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Las politicas de la amistad en La Celestina:
el caso de Parmeno

Vicente Bernaschina Schiirmann
Universitat Potsdam

De los distintos vuelcos de la Fortuna que se producen en el desarro-
llo de La Celestina, es posible decir que el mas sarcastico de todos es la
muerte de la alcahueta en manos de sus «confederados» Sempronio y
Parmeno; y es sarcastico no por la abyecta y sangrienta traicién que im-
plica el asesinato, sino por la injerencia directa que tienen las acciones de
Celestina en construir tal «confederacién». Fue ella misma la que, en su
afan de limpiar el camino de cualquier obsticulo que pudiera entorpecer
su negocio con Calisto, se esforzd, primero, por romper la lealtad de Par-
meno hacia su amo y, segundo, por pretender tornar tal fidelidad en su
provecho, conminando la amistad del joven con Sempronio.

Celestina, absolutamente confiada de sus habilidades retéricas, no du-
da en que sus secuaces sacaran provechos propios del idiotizado Calisto
y que, en consecuencia y a pesar de haber concitado lo contrario, no
tendrd que repartir sus ganancias monetarias con ellos. Como se aprecia
en su desenlace, estos dos excesos que la afectan —la soberbia y la avari-
cia—, son los que precisamente la hacen incapaz de prever la persistente
reticencia de Parmeno hacia ella y cémo lentamente ésta genera también
una resistencia en Sempronio. Dado el recelo y el resentimiento provo-
cado en los sirvientes por las continuas evasivas de Celestina en relacién
con la reparticién de las ganancias, estos terminan por asesinarla y mue-
ren absurdamente tratando de huir de la justicia.

Considerando este complejo encadenamiento de sucesos que se desen-
vuelve entre los actos 1y x11, y en el que se contraponen ideas, puntos de
vista, deseos y sospechas de cada uno de los personajes involucrados, y
partiendo de la idea sostenida por Louise Fothergill-Payne en Seneca and
Celestina sobre que uno de los aspectos mas originales de la obra se debe
principalmente a la efectiva ficcionalizacién de la sentenciosa moralidad
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de su época,' pienso imprescindible notar al menos dos cosas fundamen-
tales: primero, la centralidad que ocupa el tema de la amistad en cuan-
to medio y fin para romper relaciones sociales de subordinacién, tanto
como para intentar rehacerlas; y segundo, la inseparabilidad del periplo
presentado por Parmeno en la obra, para dilucidar los alcances y conse-
cuencias de lo que se presenta como una crisis de las relaciones sociales
y politicas tematizadas por la idea de la amistad. En palabras mas gene-
rales, me parece que la amistad dentro de La Celestina se tematiza ficcio-
nalmente como una institucién ético-politica en disputa y de cuya dilu-
cidacién racional y juiciosa depende el orden y el destino de la sociedad.

En este sentido, llama significativamente la atencién, tal como lo indica
Juan P. Gil-Oslé, la falta de comentarios directos hacia este tema en los es-
tudios sobre La Celestina.? Parece extrafio que habiendo tantos textos que
discuten su relacién parédica con la ficcién sentimental, el amor cortés y
discursos afines, no exista otra extendida tradicién que ya haya indagado
este otro tipo de relacién amorosa; sobre todo, considerando la importan-
cia que tuvo el tema en los tratados politicos de la época y en los siglos
inmediatamente posteriores.®

Estando esta tradicién sin desarrollo, el articulo de Gil-Oslé se presenta
uno de los primeros que considera a la amistad como un problema cen-
tral para la comprensién de La Celestina, ya que, como bien lo destaca, se
encuentra presente en toda la obra: desde los consejos de «el autor a un su
amigo», pasando por la funesta confederacién ya mencionada, hasta las
relaciones finales entre Elicia y Aretsa. Ahora bien, para él, la presencia
de este tema resulta sélo nominal. Su argumento sostiene que, si bien en
La Celestina se debate y discute largamente sobre la amistad a partir de las
ideas de Aristételes y Cicerdn establecidas en la época, estas no aparecen
encarnadas en la obra. Por lo tanto, Gil-Oslé interpreta que las relaciones
degradadas de Parmeno, Sempronio y Celestina no son sélo una parodia
de las ideas filoséficas senaladas, sino también la revelacién de «la false-

1.— Louise Fothergill-Payne, Seneca and Celestina, Cambridge, Cambridge UP, 1988, p. 44.

2.—Juan P. Gil-Oslé, «La Amistad, el remedio de la Fortuna en La Celestina», Celestinesca, 29
(2005), pp. 171.

3.— Sobre los aspectos parddicos de la ficcidén sentimental en La Celestina se pueden consul-
tar los textos de Dorothy Sherman Severin, «La parodia del amor cortés en La Celestina», Edad
de Oro, 3 (1984), pp. 275-279 y de Maria Eugenia Lacarra, «La parodia de la ficcion sentimental
en La Celestina» Celestinesca, 13.1 (1989), pp. 11-30. Respecto de la evolucién del problema
ético-politico de la amistad en el pensamiento medieval recomiendo el articulo de John von
Heyking, «The Luminous Path of Friendship: Augustine’s Account of Friendship and Political
Order», en Friendship & Politics: Essays in Political Thought, ed. John von Heyking and Richard
Avramenko, Notre Dame, U of Notre Dame P, 2008, pp. 115-38. Para observar la evolucién de
estas ideas a partir del siglo xvi en Europa es significativo el caso de los ensayos de Montaigne
«De la amistad» y «De la tirania» y el texto sobre la Servidumbre Voluntaria de su amigo La Boé-
tie, escritos alrededor de 1570, sobre todo en relacién a la idea de que la amistad estd incluso
por encima del respeto irrestricto a la ciudadania. Véase David Lewis Schaefer (ed.), Freedom
over Servitude: Montaigne, La Boétie, and On voluntary servitude, Westport, Greenwood Press, 1998.
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dad de ciertos sistemas de pensamiento filoséfico sobre la amistad que en
realidad no tenian otro objetivo que la defensa de los intereses politicos
y econémicos de un determinado grupo social».* De tal modo que, segtn
su opinién, «las palabras amigo y amistad no sirven mas que para tratar
de intrigas, de sexo, y para esconder los intereses, la desconfianza y la
cobardia de los confederados» (186).

Dado este problema y citando ejemplos de Petrarca, Boccaccio y Frego-
so, Gil-Oslé indica cémo para la época «la amistad se presenta como un
factor de cohesién social que ayuda al individuo a sobrellevar los efectos
de los cambios de la fortuna» (192). Como en el funesto desenlace de La
Celestina no hay, segin él, mucha cabida para la risa o el optimismo, es
necesario recurrir al marco general de la obra para encontrar algin senti-
do al llanto de Pleberio. Asi, tomando en cuenta el prélogo de «El autor
a un su amigo», Gil-Oslé arguye la manera en la que «el autor se erige en
el mejor ejemplo de amicita vera al amonestar, aconsejar y castigar, a la
manera petrarquista» a su amigo (real o imaginario), a través del caracter
anti-ejemplar enfatizado a lo largo de la Tragicomedia» (193).

En un sentido general, sus conclusiones me parecen importantes, pues
logran hacer énfasis en la amistad en la obra, exponiendo los contactos y
deudas de las sentencias morales de La Celestina con ideas manejadas por
obras que se han demostrado sus fuentes directas. No obstante, pensan-
do un poco mas en el sutil desarrollo de la accién y en los modos en cémo
se construye el mundo social en la obra, me parece que su interpretacién
no sale de la comprensién moral del mundo celestinesco como un mundo
al revés o un anti-ejemplo, y no alcanza a precisar ciertos detalles que co-
rresponden a los aspectos, a mi entender, mds atractivos de la obra: a sa-
ber, las disputas sobre la idea de amistad de Parmeno y Celestina, su con-
frontacién con las relaciones sociales desplegadas en la obra y el grado
de agencia que tienen éstas en la muerte de ambos y en la de Sempronio.

En mi opinién, la vida y muerte de Parmeno, sus propias preocupacio-
nes y puntos de vista sobre el tema, la seduccién realizada por Celestina
y su persistente resistencia a ella, son elementos imprescindibles para
comprender el momento critico que vivia el pensamiento ético y politico
de la época frente a las transformaciones de la sociedad, provocadas por
el debilitamiento del sistema feudal tradicional y la emergencia de un sis-
tema comercial monetario.

Haciendo un breve recorrido por la critica celestinesca es facil notar
que Parmeno resulta un personaje mas que atractivo. Sin contar el prota-
gonismo de la alcahueta y su incomparable discurso, se puede decir que,
junto con Melibea, es uno de los personajes mas moéviles y dindmicos.
Por supuesto, eso no es todo; como lo sefala Joseph T. Snow en «‘;Cémo
pagaré esto?”: The Life and Death of Parmeno», la particularidad del caso

4.—Juan P. Gil-Oslé, Op. cit., p. 186.
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de Parmeno no se sustenta Gnicamente en las transformaciones radicales
que experimenta, sino también en la posibilidad que tiene é] mismo y el
lector-receptor a lo largo de la accién de contemplar y hacerse consciente
paso a paso de aquella transformacién.’ Y si eso no es suficiente, hay que
indicar que este periplo ha sido interpretado por gran parte de la critica
como una prolongada batalla en la que se observa una mezcla particular
entre determinacién personal (libertad) y destino (fatum), que culmina en
la perversidad y la muerte.®

En relacién con esta batalla y la final caida de Parmeno, me parece in-
teresante que para la mayoria de estos criticos el caracter de ésta dice
relacién con una naturaleza perversa que determina al personaje desde su
origen y que es provocada por la seduccién celestinesca a la que es some-
tido en la escena décima del acto primero. La bruja, sirviéndose de una
triple tentacién basada en premisas escolésticas —la lujuria/carne (Concu-
piscentia carnis), la avaricia/mundo (Concupiscentia occulorum) y la presun-
cién/Demonio (Superbia vitae)—, logra desviar a PArmeno en sus vanos
esfuerzos por afincarse en el bien (la arménica relacién entre sirviente y
amo en términos cristianos) para llevarlo a gozar de las alegrias o placeres
de la amistad en un mundo engafioso, perverso y demoniaco.” Asi, por
ejemplo, para Truesdell, Parmeno pasa de la correcta Imitatio Christi a una
viciada Imitatio Adamis,® mientras que para Heusch, el mozo encarna un
proceso de satanizacién, que se corresponde con un imaginario angélico
de la caida.’

Tales argumentos me interesan, porque, segin se desenvuelven, pare-
cen sostener, primero, que la batalla de Parmeno entre determinacién y
destino sélo puede suceder entre dos polos: el bien, caracterizado por la
aceptacion de las jerarquias ético-politicas del mundo, el servicio al amo/
Dios de la sociedad cortesana-feudal tradicional, o el mal, dispuesto por
el desorden egoista, lujurioso y soberbio de la nueva sociedad que emer-
ge de los ricos ennoblecidos y la permisividad de su ocio y derroche. Y
segundo, que a través de la inevitabilidad de su muerte se tiende a acep-

5.—Joseph T. Snow, «';Con qué pagaré esto?”: The Life and Death of Parmeno», en The Age
of the Catholic Monarchs, 1474 — 1516: Literary Studies in Memory of Keith Whinnom, ed. Alan De-
yermond and lan Macpherson, Liverpool, Liverpool UP, 1989, p. 185.

6.— lbidem, 191. Véanse también los articulos de Carlos Heusch, «Las desviaciones de Par-
meno o la caida de un dngel», Celestinesca, 26 (2000), p. 42; de Emilio Barén Palma, «Parmeno:
La liberacion del ser auténtico, el antihéroe», Cuadernos Hispanoamericanos, 317 (1976), p. 400;
y de William D. Treusdell, «Pdrmeno’s Triple Temptation: Celestina, Act I», Hispania, 58.2
(1975), p. 274.

7.— Al respecto puede verse también el analisis analogo que hace, para el caso de Melibea,
Reinaldo Ayerbe-Chaux, «La triple tentacién de Melibea», Celestinesca, 2.2 (1978), pp. 3-12.

8.— William D. Treusdell, Op. cit., 275.
9.~ Carlos Heusch, Loc. cit.
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tar sin cuestionamientos la naturaleza perversa de Parmeno debido a su
linaje como un tema que caracteriza al mundo de La Celestina en general.

De ser cierta esta tGltima premisa, me parece absurdo el contrapunto in-
corporado por las palabras de Aretsa sobre la independencia y la libertad
en el banquete celebrado en casa de Celestina; sobre todo considerando
el deseo que empuja a Parmeno hacia ella, la relacién de amistad que de-
muestra con Elicia después de la muerte de los confederados y el hecho
de que ninguna de las dos sea parte de los finebres desenlaces a pesar de
su participacién e ideas.

Momentos antes de que aparezca Lucrecia en casa de la alcahueta pa-
ra notificar que Melibea muere de amor por Calisto, Aretsa, discutiendo
este tipo de argumentos naturalizadores del linaje en la sociedad, declara
que «las obras hacen linaje; que, al fin, todos somos hijos de Adan y Eva.
Procure de ser cada uno bueno por si y no vaya a buscar en la nobleza de
sus pasados la virtud» (1x, 2, 423)."° Luego, una vez llega Lucrecia, Aretsa
confirma sus ideas con orgullo al enfatizar que «estas que sirven a sefioras
ni gozan deleyte ni conocen los dulces premios del amor» (1x, 3, 428), que
«jamas me precié de llamarme de otrie sino mia» (1%, 3, 429) y que, «por
eso, madre, he quesido més vivir en mi pequefia casa, esenta y seflora,
que no en sus ricos palacios, sojuzgada y cativa» (ix, 3, 430-31). Potentes
declaraciones que tienen que ser confrontadas con las ideas de Parmeno
sobre la virtud honesta que él, siguiendo a Séneca, entiende como «pobre-
za alegre» (1, 10, 275) y con los ofrecimientos que le hace Celestina a él en
su segunda confrontacién, justo antes de subyugarlo mediante la misma
Aretsa: «;A qué llamas [vivir] reposado, tia?» pregunta Parmeno. «Hijo, a
vivir por ti,» responde Celestina, «a no andar por casas agenas, lo qual no
andards mientra no te supieres aprovechar de tu servicio» (v, 1, 375).

Como se observa, el problema de la sujecién, el determinismo y las
diversas opciones de vida que se presentan en las palabras de los perso-
najes hacen al mundo celestinesco mucho mas complejo que una simple
inversién del universo en el que, como se queja Parmeno al inicio, «a los
traydores los llaman discretos, a los fieles, nescios» (11, 4, 293). No resulta
gratuito, entonces, que en el origen de las transformaciones de Parmeno
y de todo este embrollo se hallen las reflexiones sobre la amistad. Estas
no deben considerarse sélo como un argumento mas de Celestina para
seducir a Parmeno, sino como una idea politica y secular de vital consi-
deracién a la hora de pensar en la sociedad y su crisis. Como veremos,
las reflexiones de Parmeno y de Celestina sobre ésta, si bien entrelazan
tradiciones comunes, proceden de distintos enfoques y tienen distintas

10.— Todas las referencias a La Celestina corresponden a la edicion de Peter E. Russell, pu-
blicada en Clésicos Castalia y citada en la bibliografia. De aqui en adelante, para facilitar la
referencia, la citaré sefialando el acto, la escena y luego el nimero de pagina. De tal forma, (1x,
2, 423) equivale al acto noveno, escena segunda, pagina cuatrocientos veintitrés de la edicién
ya sefialada.
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funciones. Parmeno acepta los argumentos de Celestina como validos,
pero se resiste a creer en el modo en cémo la vieja los pone en accién.
Gracias a ella adquiere un saber revelador con el que es capaz de ver que
la amistad virtuosa que pretende con Calisto es imposible, en vistas a que
la mentalidad de su amo no comparte aquellos ideales; pero también ese
saber revelador, sumado a su propio discernimiento, le permite ver que
tampoco Celestina ni Sempronio podrian satisfacer tales ideales.

Snow lo argumenta de manera similar en su articulo sobre Claudina:
Celestina es la que hace a PArmeno encarar la naturaleza de sus acciones
e ideas y con ello corta cualquier esperanza sobre las compensaciones
que la lealtad puede traerle en este mundo." Sin embargo, para Snow, la
naturaleza de Parmeno es perversa y violenta, y por lo tanto sus acciones
quedan justificadas de antemano en esa mezcla entre origen (Claudina) y
destino (la confederacién). Personalmente, me interesa suspender el jui-
cio sobre la naturaleza de Parmeno y su final, para volcarme a pensar, mas
bien, las posibles diferencias que pueden haber entre las ideas de este
personaje sobre la virtud y la amistad y las presentadas por Celestina, ya
que, justamente es este debate desatado por la alcahueta el que nos deja
ante un personaje cuya caracteristica principal es la de transitar por el
resto de la obra sin una afiliacién politico-moral clara, imposibilitado de
reconocerse en ninguno de los 6rdenes de mundo ofrecidos a él: ni el de
Calisto, ni el de Celestina, ni el de Sempronio.

Desde el acto 1, Parmeno se muestra como un sujeto con ideas propias.
A pesar de ser el criado de Calisto, no tiene problemas en disentir con él
y aconsejarlo sobre la llegada de Sempronio y Celestina (1, 7, 255-56). Por
supuesto, tales ideas y su actitud hacia Calisto van de la mano con su pro-
pio concepto de virtud, afincado en las esperanzas que tiene en su amis-
tad con él. Por lo mismo, cuando se arriesga al consejo y a revelar tam-
bién sus origenes —el servicio que presté por un mes en casa de la vieja—,
sufre una primera desilusién al recibir como respuesta una reconvencién
por parte del amo, acusandolo de envidioso por las mercedes ofrecidas a
Sempronio en el negocio con la alcahueta (1, 7, 264).1?

Celestina, percibiendo precisamente esta situacién, alude al tema ape-
nas puede quedarse a solas con Parmeno: «porque virtud nos amonesta
sufrir las tentaciones y no dar mal por mal y especial quando somos ten-
tados por mocos, no bien instrutos en lo mundano, en que con necia leal-
tad pierdan a si y a sus amos, como agora tu a Calisto» (1, 10, 268). A lo

11.— Joseph T. Snow, «Celestina’s Claudina», en Hispanic Studies in Honor of Alan D. Deyer-
mond: A North Ametican Tribute, ed. John S. Miletich, Madison, The Hispanic Society of Medie-
val Studies, 1986, p. 270.

12.— Snow, en su articulo « ;Cémo pagaré esto?’», Op. cit., p. 187, interpreta en estas oracio-
nes cierta agudeza de Calisto, quien descubre a Parmeno envidiando a Sempronio. Sea como
sea, a mi me interesa mas el hecho de que tales palabras provocan en Parmeno una concien-
cia sobre las diferencias entre lo que él cree sobre Calisto y lo que efectivamente es Calisto.
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que Parmeno responde del siguiente modo: «Calla, madre, no me culpes
ni me tengas, aunque moco, por insipiente. Amo a Calisto porque le devo
fidelidad, por crianga, por beneficios, por ser dél honrrado y bientratado,
que es la mayor cadena que el amor del servidor al servicio del sefior
prende, quanto lo contrario aparta» (1, 10, 269-70).13

Dado el orden de los elementos sefialados por Parmeno en los que se
sustenta la deuda que origina la fidelidad que siente hacia su amo y su
claro asentamiento en un orden social tradicional, Celestina busca des-
truirlos argumentalmente uno por uno. Sin embargo, no es algo que su-
cederia sin que Parmeno cometiera antes un error en la disputa. Por un
arranque de soberbia, Parmeno revela el secreto que le permite descon-
fiar absolutamente de las palabras de Celestina y con ello, sin saberlo,
comienza a perder su libertad. Al revelarle a Celestina que es hijo de su
compadre Alberto y que sirvi6 en su casa cuando nifio, le entrega a Ce-
lestina todas las armas para que esta destruya uno a uno los fundamentos
de su fidelidad con Calisto.

Enterada de los origenes de Parmeno, Celestina desbarata primero la
fidelidad por crianza. Aprovechando la débil memoria que debe existir
de su madre, Celestina no sélo la presenta como su igual, sino que le
enrostra que, finalmente, no fue ni ella ni Calisto quienes lo criaron, sino
ella en su casa y con sus medios (1, 10, 271). Segundo, con respecto a los
beneficios, Celestina, sin pensar mucho en las ideas del joven sobre la ho-
nestidad y la pobreza, se inventa una historia sobre la herencia dejada a
Parmeno por su padre y «que basta mas que la renta de tu amo Calisto» (,
10, 272). Luego, acaso porque nota que su historia no logra dar en el blan-
co, Celestina toma un giro en relacién con los beneficios y apunta al ais-
lamiento y soledad en la que debe encontrarse, dado sus afios de peregri-
naje de servicio en servicio. Posiblemente recordando lo que Parmeno ha
dicho al inicio de su confrontacién sobre su amor a Calisto y el dolor que
le provoca verlo sin juicio debido al amor, y sobre la mala opinién que
tiene de Sempronio, quien da necios consejos a su amo y «piensa sacar
aradores a pala y agadén» (1, 10, 270), Celestina pone el dedo en la llaga.
Parmeno sufre porque intenta ser sabio siendo joven y feliz en la pobre-
za y evidentemente, mirando a quienes lo rodean, no tiene a nadie con
quien compartir sus deseos e ilusiones. Por lo tanto, Celestina, haciéndo-
se portadora de una sabiduria afincada en la experiencia, le dice: «dexa los
vanos prometimientos de los sefiores, los quales desechan la substancia
de sus sirvientes con huecos y vanos prometimientos. Como la sangui-

13.— Es curioso que habiendo Alan Deyermond notado las transacciones amorosas y ma-
gicas entre Calisto, Celestina y Melibea con la magia a través de la transformacién de un sim-
bolo en los objetos: hilado, cordén y cadena, no haya nadie que haya percibido la presencia
del motivo en el primer acto en relacién con la fidelidad de Parmeno y sus ideas sobre el amor
entre amo y sirviente. Véase Alan Deyermond, «Hilado-Cordén-Cadena: Symbolic Equiva-
lence in La Celestina», Celestinesca, 1.1 (1977), pp. 6-12.
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juela saca la sangre, desagradecen, injurian, olvidan servicios, niegan ga-
lardén» (1, 10, 274). El golpe es doble y certero. Con éste demuestra que
Parmeno no sélo no ha ganado beneficios con Calisto, sino que tampoco
los tendra. Calisto, como todos los sefiores, se ama mas a si mismo que
a los suyos y, en consecuencia, no hay tampoco honra ni buenos tratos
posibles. Y aqui agrega, a favor de sus intereses, que tal comportamiento
no es un error, sino el tnico modo de vivir y medrar, para lo cual «<mucho
te aprovechards siendo amigo de Sempronio» (1, 10, 275).

Justamente aqui es el momento en que Parmeno queda «perplexo», ya
que las palabras de Celestina resuenan con fuerza en la experiencia vivi-
da recientemente con Calisto, a pesar de ir en contra de lo que él estima
como ultima virtud, si bien desea riqueza:

no querria bienes mal ganados [...] Pues yo con ellos no
viviria contento, y tengo por onesta cosa la pobreza ale-
gre. Y aun mas te digo: que no los que poco tienen son
pobres, mas los que mucho desean. Y por esto, aunque
mads digas, no te creo en esta parte. Querria pasar la vida
sin embidia, los yermos y la aspereza sin temor, el suefio
sin sobresalto, las injurias [sin] respuesta, las fuerzas sin
denuesto, las premias con resistencia. (1, 10, 275)

Parmeno se muestra intransigente en sus ideales. Celestina busca repe-
tir los argumentos sobre la amistad, viendo que en un principio habian
tenido efecto. De modo que alude a méaximas estoicas y aristotélicas a la
vez para demostrar la inadecuacién de sus deseos de amistad con Calis-
to y argumentar como es posible que con Sempronio logre una amistad
perfecta: por bien, por provecho y por deleite. Indicando que con este
ultimo, a diferencia que con Calisto, poseen similar estado, voluntad y
virtud; ambos desean riqueza y pueden asociarse para enriquecerse por
la situacién; y, por ultimo, entre los dos, en cuanto jévenes, pueden com-
partir «todo linaje de plazer» (1, 10, 276).

Tanto Gil-Oslé como Fothergill-Payne han demostrado los claros pun-
tos de contacto de esta dilucidacion sobre la amistad con los de la filoso-
fia aristotélica y estoica; el primero, como ya lo mencioné mas arriba, pa-
ra indicar cémo desde el inicio se construye en la obra una desfiguracién
de la amistad, y el segundo, para sefialar la manera cémo las «fontezicas
de filosophia» que componen los didlogos son reutilizadas o tergiversa-
das para lograr ciertos efectos. Asi, interpreta que Parmeno, en tanto jo-
ven inexperto, termina perdiendo ante Celestina, en la medida en que
ella aprovecha de mucho mejor manera las fuentes y los temas a tratar."

Ahora bien, me parece fundamental que, a pesar de todos los modos
mediante los que Celestina busca convencer a Parmeno de que se amiste

14.— Louis Fothergill-Payne, Op. ., pp. 65-66.
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con Sempronio, éste persevera en la desconfianza. Si bien en la discu-
sién se cuela la mencién de Aretsa y Parmeno, ingenuamente revela el
deseo que siente por ella, esto no hay que confundirlo con los argumen-
tos sobre la amistad. A pesar de que pareciera que el tema de la amistad
con Sempronio se inclina hacia una amistad por deleite e interés, dado
el ofrecimiento de la vieja a Parmeno de conseguirle a Aretdsa, me parece
que hay que considerarlo como un tema paralelo, vinculado al contrato
que funda a la confederacién y que no toca el concepto de amistad. En
efecto, Parmeno insiste en dejar fuera de este asunto a Sempronio, ya que
«Sempronio en su exemplo no me hard mejor, ni yo a él sanaré su vicio»
(1, 10, 277), ademas que prefiere mantener en secreto cualquier posible
vencimiento por deleite que vaya en contra de la virtud (1, 10, 277). Es
entonces cuando la vieja vuelve a insistir en que ambos son semejantes
y que podran gozar mucho mas al conversar sobre sus deleites con las
«mochachas.»

Al final, dada la testarudez de Parmeno, Celestina se harta y decide cortar
toda negociacién con él. Parmeno, viendo que su actitud le esta restando
posibilidades de acceder a Aretsa, decide finalmente enmendarse ante la
alcahueta y acceder a la «paz con Sempronio», ya que «la paz no se debe
negar [...] Amor no se debe rehuyr [ni] caridad a los hermanos. [...] Por eso,
perdéname, hablame; que no sélo quiero oyrte y creerte, mas en singular
merced rescibir tu consejo. Y no me lo agradezcas, pues el loor y las gracias
de la accién mas al dante que no al recibiente se deven dar» (1, 10, 280).

Considerando esta conclusion de la disputa entre Parmeno y Celesti-
na indicando la «singular merced» que implica recibir consejos de otro
—mercedes que Celestina momentos antes ya habia indicado que no
eran posibles de pagar (1, 10, 279)—, me parece que es el momento en
que la discusién sobre la amistad y sus relaciones virtuosas y desintere-
sadas chocan con el problema econémico que afecta a la constitucién de
las relaciones sociales de subordinacion.

Parmeno, quien se considera fiel servidor de Calisto, parece darse cuen-
ta de que ha cometido dos graves errores en su discusién con Celestina;
al revelarle su pasado y sus deseos, percibe que ha perdido parte de la
libertad relativa de la que goza. Teniendo discernimiento, Parmeno sabe
que en las actuales circunstancias su amistad con Calisto es imposible,
sin embargo parece conservar una pequena esperanza de que puede re-
construir el lazo, siempre y cuando Calisto retorne a la razén (1, 3, 291).
Como se aprecia, durante este acto, el sirviente busca aconsejar a su amo
por ultima vez en relacién a la embajada de Celestina, teniendo en men-
te lo que le acaba de suceder a él mismo. Calisto ha entregado dineros a
Celestina, lo que implica el inicio de un negocio, pero no sélo eso, sino
que se ha hecho su cautivo, «porque a quien dizes el secreto das tu liber-
tad» (1, 3, 289). Viendo que sus consejos son nuevamente mal recibidos
por Calisto e interpretados como «palabras vanas,» «lisonjas,» «malicias»
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y «embidias,» y notando cémo él es el tnico sirviente que esta efectiva-
mente trabajando en casa, Parmeno reniega de cualquier posible amistad
o bienaventuranza con su amo (1, 3, 293). No obstante, como se aprecia
luego en el Acto vI, esto no significa que pase de inmediato al servicio de
Celestina, sino que su papel serd el de desconfiar tanto de Calisto como
de la vieja, intentando aprovecharse de Sempronio para desprenderse de
la engafiosa deuda que la alcahueta lo hace contraer en el momento en
que le entrega a Aretsa (vi, 3, 292-93). Notando, entonces, la conjuncién
de amistad, deseos y relaciones de sujecién (sustentadas unas en prome-
sas y otras en dinero), es donde veo que el modelo de mundo que presen-
ta La Celestina es mas complejo que una simple oposicién entre amos y
sirvientes, adinerados y pobres, viles y perversos.

En su ya clasico El mundo social de La Celestina, José Antonio Maravall
sostiene que esta obra presenta «el drama de la crisis y la transmutacién
de los valores sociales y morales que se desarrolla en la fase de creci-
miento de la economia, de la cultura y de la vida entera, en la sociedad
del siglo xv»."® Tal crisis, como se aprecia en el tema central del «Prélogo»
agregado a la Tragicomedia, viene marcada justamente por la pérdida de
la unidad y armonia en el orden del mundo tradicional, en la medida que
éste comienza a resquebrajarse con el debilitamiento del sistema feudal y
la emergencia de una economia monetaria. Tal debilitamiento promueve
la sensacién de variedad y contraposicién que, segiin Maravall, fue vivida
intensamente por los hombres del siglo xv.'¢

Una de las causas principales de este resquebrajamiento y transforma-
cién radical en las relaciones sociales es la toma de fuerza que tuvo preci-
samente la economia monetaria durante el siglo xv, cuyas consecuencias
fueron la conmutacién de tributos en especies y de los servicios perso-
nales en pago por dinero. Esta transformacién, por supuesto, presenta
un lado que puede interpretarse de manera positiva y, otro de manera
negativa. Por una parte, siguiendo a Alfred von Martin y su Sociologia del
Renacimiento, Maravall indica que en la economia natural (feudal) el indi-
viduo esta directamente ligado al grupo al que pertenece y, a su vez, por
la reciprocidad que sustenta el sistema de intercambios y servicios, con
la colectividad en general. En este sentido, la aparicién del dinero sirve
para emancipar al individuo, siempre y cuando el trabajo tome la forma

15.~ José Antonio Maravall, El mundo social de La Celestina [1964], 3% ed. Madrid, Editorial
Gredos, 1986, p. 22.

16.— En el mundo de La Celestina, esta inestabilidad de la época se ve redoblada, ademas,
por su contexto urbano: «en un periodo de dependencias y limitaciones, en el que la pobla-
cién rural vivia mas sujeta al suelo y cargada de obligaciones y trabajos serviles, que la perse-
guian hasta la muerte, y que se transmitian de padres a hijos. La vida en la ciudad y la libertad
urbana fueron asociadas a la movilidad sin barreras, la posibilidad de cambiar de oficio y de
practicar actividades de comercio, sin necesidad de permisos sefloriales y bajo el amparo
jurisdiccional». Maria Asenjo Gonzalez, «La historia y la sociedad urbana en la lectura de La
Celestina», Celestinesca, 32 (2008), p. 13.
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de un contrato libre, dentro del cual tanto contratistas y contratados pue-
dan buscar un maximo de ventaja dentro de lo estipulado en el contrato.
Sin embargo, por la otra, este tipo de relaciones tienden a mecanizarse,
y provocan un distanciamiento reciproco de los individuos.! Este distan-
ciamiento es el que lleva, en consecuencia a la disolucién de la sensacién
de unidad, a la consideracién del universo como multiplicidad y conflic-
to, y en Ultima instancia, a las posibilidades de abuso y explotacién por
parte de los poderosos.

Segtn su modelo, esta crisis se inicia en la parte alta de la estructura
social y, por lo tanto, la clase dominante se revela, sin dudas, como la res-
ponsable de las desviaciones que se experimentan en la estructura y perfil
de la sociedad. Por supuesto, no hay que entender esta desviacién en tér-
minos simplemente morales o intelectuales, sino mas bien ideolégicos y
materiales. La clase dominante determina a la sociedad en general porque
domina los recursos que la sociedad en cuestién dispone. Asi, determina
el sistema de funciones, el cuadro de deberes y derechos y la figura moral
de cada uno de los grupos que componen el entramado social.’®

En este sentido, segin Maravall, el mundo social que representa La Ce-
lestina es el de los ricos ennoblecidos y no el de la nobleza tradicional,
ya que en vez de mostrarse defensores de un orden tradicional en el que
su figura es la productora de capital y la que da cohesién al mundo, se
presentan renegando inconscientemente de ese orden y abusando de la
posesién de ese capital para conseguir beneficios inmediatos. De tal for-
ma, partiendo de la premisa de que las relaciones de subordinacién son
un motor engendrador de vida social, Maravall considera que el drama
de La Celestina se desenvuelve verticalmente en una doble direccién —de
amo a sirviente y de sirviente a amo—, aunque en un mundo que no lo-
gra sostener las jerarquias que fundan tal determinacién.””

A pesar de que Maravall piensa la crisis del siglo xv desde los modos
de produccién materiales y desde ellos va hacia los aspectos morales e
intelectuales de la época, me parece que la manera en que desarrolla su re-
flexién sobre La Celestina no alcanza a atisbar todas las complejas relacio-
nes que se revelan en el mundo representado por la obra. Estoy de acuerdo
en que Calisto y la familia de Melibea se corresponden con los comporta-
mientos de una nobleza enriquecida en la que los valores del sistema feu-
dal estan en clara descomposicién, sin embargo disiento en su diagnédstico
tanto para el caso de Celestina, como para la condicién de Parmeno, y por
lo tanto, para el drama social que representa la obra en general.

17.~José Antonio Maravall, Op. cit., pp. 70-71.
18.— Ibidem, pp. 22-23.

19.— La divisién en dos clases —«una aristocrata y la plebe de criados y prostitutas que
depende econdémicamente de ella»— también ha sido sostenida por Alan Deyermond en su
articulo «Divisiones socio-econdémicas, nexos sexuales: La sociedad de La Celestina», Celesti-
nesca, 8.2 (1984), p. 4.
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Mary Malcolm Gaylord, conjuntando perspicazmente algunas ideas de
Peter Dunn y de Inés Azar, establece en su articulo «Fair of the World,
Fair of the Word» la centralidad que tiene el comercio en La Celestina; no
s6lo en el léxico escogido o las relaciones econémicas que se entablan,
sino también en un nivel tan profundo que permea todos los niveles de
significacién. En la medida en que toda la obra estd construida a través
de actos de habla performativos aunque ficcionales, Gaylord establece
que el mismo lenguaje adquiere el estatuto y reglas que rigen la econo-
mia monetaria: no sélo es el medio para conseguir cosas, sino que es en
si mismo un bien y objeto de deseo.” En este sentido, el personaje de
Celestina introduce junto con su modo de usar las palabras una nueva vi-
sién de mundo a la obra: «para Celestina, el lenguaje es tanto medio para
conseguir estos fines [conocimiento, autoridad, poder, mantencién fisica
y placer] como un placer para disfrutar en si mismo» (9). Sus manejos de
lenguaje se revelan entonces un servicio que escapa en su descripcién
a las actividades laborales simples del sistema feudal e incluso a las de
una economia monetaria en la que se intercambian riquezas por bienes
concretos. El servicio ofrecido por Celestina no se acaba en la provisién
de placer a cambio de un sueldo —concretar las relaciones sexuales entre
Calisto y Melibea por las cien monedas de oro y la cadena—, sino en el
ofrecimiento de experiencias placenteras que no pueden ser vividas fuera
de ese espacio imaginario configurado por su lenguaje. En este sentido,
Celestina encarna el surgimiento de una actividad econémica basada en
servicios cuyo capital es eminentemente simbdlico.

Parmeno, quien recuerda su crianza en casa de la vieja, sabe el tras-
fondo de este rol e incluso pretende cumplirlo él mismo en casa de su
amo, dandole consejos y sefialandole qué seria mas virtuoso hacer en
la busqueda de su amor con Melibea (1, 3, 289). Por supuesto, Parmeno
no concuerda con el modo de operar de Celestina, no porque piense que
medrar sea vicioso en si mismo, sino porque la considera poco honesta.
Cuando Parmeno expone a Calisto el oficio de la buhonera con lujo de
detalle, el criado concluye rapidamente indicando que «todo era burla y
mentira» (I, 6, 263). La nota al pie de Russell indica que ha habido discre-
pancias criticas por la manera de interpretar este juicio de Parmeno sobre
las cualidades hechiceras de Celestina, ya que pone en duda que la magia
que se despliega en la obra sea efectiva y eso presenta problemas que
requieren de un andlisis mucho mds fino. Personalmente, me parece que
esta declaracién tiene que interpretarse en relacién con el mundo ideal
que se puede inferir de los consejos, argumentos y dudas que da Parmeno
a Calisto y luego a Celestina.

20.- Mary Malcolm Gaylord, «Fair of the World, Fair of the Word: The Commerce of Lan-
guage in La Celestina», Revista de Estudios Hipdnicos, 25.1 (1991), pp. 5-6.
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Volviendo a la manera en que termina la primera discusién que tiene el
sirviente con la alcahueta, es significativo que cuando acepta el trato que
le ofrece con Aretsa, a pesar de reconocer que existe una tentacién por
lujuria, éste se las arregle para perseverar en su estoicismo: «no hay mal
en reconocerse vencido por deleite contra la virtud, sino en atreverse a la
honestidad no siéndolo» (1, 10, 277).

Fothergill-Payne indica que para la filosofia clasica la amistad era el
lazo mas importante entre los seres humanos, mas que el amor o las re-
laciones familiares. El problema es que los filésofos no acordaban siem-
pre en el propésito que subyacia y que animaba a la amistad. Mientras
Aristételes admitia cierta utilidad y Epicuro apuntaba solo al placer de la
relacién, los estoicos pregonaban un completo desinterés en la bisqueda
y en el mantenimiento de la amistad. En cuanto que para ellos la virtud
era la condicion sine qua non de todas las acciones y relaciones de los seres
humanos, ellos subordinaban el placer y la ganancia al principio de la na-
turaleza y la razdn, ya que ambas constituian tal virtud. En este sentido y
a diferencia de Aristételes, para Séneca la diferencia de estado o clase tal
como la que separaba a amos y sirvientes no era obstaculo para una real
amistad. Claro que la ausencia de interés demandaba una abnegacién de
si al punto del sacrificio.”

Justamente la seduccién de Celestina lo que hace, en este sentido, es
buscar confundir el estoicismo de Parmeno con aristotelismo, pasando
del desinterés, en la medida en que se comparte cierto concepto de virtud
sustentado en la razén, a la utilidad y el placer basados en la semejanza.
Sin embargo, como se aprecia en la segunda confrontacién que tienen los
dos en el acto v, Parmeno no acepta la posibilidad de amistad con Sem-
pronio: «Con Sempronio me parece es imposible sostenerse mi amistad.
El es desvariado, yo mal sofrido: conciértame esos amigos» (v, 1, 374).
Lo que dice relacién con el modo en cémo él comprende las diferen-
tes naturalezas que animan sus deseos y sus problemas con la sociedad.
Entendiendo esta diferencia, Celestina le responde: «Pues no era essa tu
condicién». Frase que busca recuperar la consideracién de la naturaleza
de Parmeno en términos genealdgicos y de crianza y no en términos de
razén y virtud. O sea, Celestina pretende enfatizar que Parmeno es lo que
es porque es hijo de Claudina y porque fue criado por ella, y que lo que
experimenta ahora no es una mejora o asencién social, sino una desvia-
cién de su naturaleza. Sin embargo, Parmeno presenta una idea diferente,
al responderle: «A la mi fe, mientra mas fui creciendo, mas la primera pa-
ciencia me olvidava. No soy el que solia y asi mismo Sempronio no [ha]
ni tiene en que me aproveche» (vi, 1, 374). Es decir, que Parmeno defien-
de la posibilidad de no ser aquel que se designa mediante linaje, mientras
las relaciones con otros se hagan en miras al provecho intelectual-moral,

21.- Louise Fothergill-Payne, Op. ci., p. 36.
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fundado en la persecucién de un bien mayor en pos de la comunidad y
no en funcién de un bien utilitario o beneficio comun.?

Como es de esperar, porque es su argumento mds fuerte en contra de
las ideas de Parmeno, Celestina vuelve a la interpretacién aristotélica de
las glosas de los traductores de Séneca.” Asi, la vieja insiste en la seme-
janza entre ambos y en los fines de una amistad asi: ayudarse, protegerse
y, por supuesto, deleitarse en la compania de y hablando sobre mujeres.
Y es aqui donde se recupera el tema que ya habia surgido en el primer
acto en relacién con Aretsa y que es el que deriva la discusién sobre la
amistad al espacio de las relaciones sociales y la subordinacién por con-
tratos y negocios. En efecto, PArmeno, quien demuestra su juventud y sus
ansiedades masculinas, insiste en conseguir a la muchacha en este trato
especifico, pero no a cambio de su amistad con Sempronio.?* En la discu-
sién que sostiene con Celestina, éste la pasa a aceptar como mujer sabia
—alagandola quizds— y reconoce que ella tenia razén respecto de Calis-
to y sus intereses. Por supuesto, Parmeno tampoco carece de intereses y,
por lo tanto, busca establecer un pacto con la alcahueta, en el que dice
que la dejara hacer de las suyas y que callara, puesto que no piensa acon-
sejar mas a Calisto porque él lo acoge mal (v, 1, 377). Dado este primer
paso, lo que sigue entonces es recordarle sobre su negocio con Aredusa.
Parmeno, encara directamente a Celestina y le requiere la promesa hecha
en el primer acto. La vieja, obligada de cierta manera, acepta llevarlo di-
rectamente donde la muchacha, ya que ésta le presenta la oportunidad de
cerrar definitivamente la amistad del joven con Sempronio.

Aredsa, cuya relacién con Celestina es demasiado compleja como para
abordarla aqui, se muestra reticente ante el panorama de tener relaciones
sexuales con Parmeno. La alcahueta, recordandole consejos y negocios
pasados —«el amor no se paga sino con puro amor y las obras con obras»,
le dice (vi, 2, 388)— debe recurrir a grandes esfuerzos, retéricos y fisicos,
para convencerla. Estando Parmeno presente en la parte final de esta dis-
cusidn, éste ve a Aretsa desnuda, lo que aumenta su deseo, a la vez que
contempla cémo ésta parece negarse a que todo termine como él desea.
Asi, comete un tercer error en sus debates con Celestina. Arrastrado por

22.— Respecto de la idea de linaje, contrastada con las ideas de Aretsa que ya mencioné al
inicio, resulta interesante pensar la presencia de una mentalidad genealdgica en la época, que
surge precisamente de los conflictos religiosos y raciales entre cristianos, musulmanes, judios
y conversos en la peninsula. Véase David Nirenberg, «Mass Convertion and Genealogical
Mentalities: Jews and Christians in Fifteenth-Century Spain,» Past and Present, 174 (2002),
pp. 3-41. Respecto de las divisiones escolasticas entre bien comun y beneficio comun y sus
relaciones con la amistad, es posible consultar el libro de M. S. Kempshall, The Common Good
in Late Medieval Political Thought, Oxford, Oxford UP, 2000.

23.— Louise Fothergill-Payne, Op. cit., p. 64.

24.— Respecto del personaje de Parmeno y la masculinidad ansiosa que lo marca, véase el
articulo de Amanda Tozer, «La identidad masculina en Celestina: la emasculacion de Parme-
no», Celestinesca, 27 (2003), pp. 149-46.
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su deseo, Parmeno le dice a Celestina que le dard todo cuanto tiene para
que «no salga yo de aqui sin buen concierto» (v, 3, 392). Lo que el joven
no tiene presupuestado es que, por supuesto, Celestina tornara esas pa-
labras en su beneficio. Utilizando a Aretsa como simple medio de inter-
cambio, Celestina le dice indirectamente a Parmeno: «Y assi mismo que,
pues que esto por mi intercessién se haze, que él me promete de aqui en
adelante ser muy amigo de Sempronio y venir en todo lo que quisiere
contra su amo en un negocio que traemos entre manos. «;Es verdad, Par-
meno? ;Prométeslo assi como digo?» A lo que Parmeno responde: «Si pro-
meto, sin dubda.» Sin tener plena conciencia de lo que acaba de ocurrir,
Parmeno consigue a Aretsa aunque entregandose a Celestina, tal como
queda patente en el aparte de la alcahueta: «jHa, don ruyn! jPalabra te
tengo! jA buen tiempo te asil» (vi, 3, 393).

Si el tema de la amistad entre Sempronio y Parmeno, y la alianza de es-
tos con la alcahueta esta resuelto, si no desde el Acto 1, al menos desde el
vII, me parece que los lamentos de traicién que acometen al joven al des-
pertar al dia siguiente con Aretsa son un absurdo: «jO traydor de mi! jEn
qué gran falta he caydo con mi amol» (v, 1, 399). ;Por qué razén tendria
Parmeno que recriminarse una traicién en contra de su amo tan avanzada
la obra, si desde un principio esta resuelto a ir en su contra?

Snow interpreta estas palabras de Parmeno desde la idea de que el
personaje, en tanto individuo perverso que buscara medrar a toda costa,
desea fingir fidelidad al amo para no perder su imagen.” Algo de razén
puede tener, sin embargo pienso que esta traicién tiene que ver tam-
bién con que Parmeno acaba de realizar un acto absolutamente réprobo,
puesto que va contra la organizacién social, sus ideales de virtud y su
pretendida libertad. Teniendo una relacién con Calisto de amo y siervo,
basada en la promesa de mercedes, vemos que Parmeno acaba de adqui-
rir otro contrato de iguales caracteristicas con Celestina. Considerando
el modo en cémo Parmeno considera el ideal de relacién entre amo y
siervo —la fidelidad que es la mayor cadena que el amor del servidor al
servicio del sefior prende— este se ve atado a la fidelidad de un nuevo
amo con cuyos ideales concuerda atin menos, y finalmente se ve en la
obligacién de pretender una amistad por interés con Sempronio. Empe-
fando su palabra de amistad, Parmeno no sélo ha traicionado a Calisto,
sino también a si mismo.

Volviendo, entonces, a la premisa de Maravall de que las relaciones de
subordinacién son engendradoras de vida social, es necesario considerar
entonces que el orden del mundo que se presenta en La Celestina no puede
ser comprendido Gnicamente en un esquema vertical de doble determina-
cién, sino que requiere la consideracién de las diferencias entre el mundo
detentado por Calisto y los suyos, el mundo propuesto por las actividades

25.—Joseph T. Snow, «';Cémo pagaré esto?’», Op. cit., p. 187.
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de Celestina y, la condicién indefinida de Parmeno; su aparicién como
individuo que desea fijarse en un orden tradicional inexistente y que, pre-
cisamente por esos deseos y la inexistencia de una realidad acorde, queda
instalado entre ambos modelos viciados en busqueda de medrar.

Para Parmeno la posibilidad de surgir en la sociedad y lograr identifi-
carse con sus ideales de virtud es una tarea imposible, en la medida en
que tal identificacién supone la aceptacién de una sociedad regida por
intereses personales absolutamente egoistas: en un principio Celestina le
presenta su negocio como parte de una empresa en la que las ganancias se
repartiran igualitariamente, sin embargo, desde el momento en que ob-
tiene a Aretsa y Celestina sella su trato no con un contrato sino con una
promesa, es que Parmeno se da cuenta de que la sujecién con Celestina
es la misma que con Calisto. Bajo esos criterios y ante la imposibilidad
de medrar, se compone como un radical libre que transita de un lado
a otro buscando satisfacer sus necesidades contingentes, despreciando
cualquier afiliacién productiva.

No diré que el final de Parmeno es completamente digno de imitacién,
pero tampoco me parece que sea suficiente para que lo tildemos de per-
verso o maligno de buenas a primeras. Quizas el drama que vive el joven
sirviente haya que entenderlo en el cruce sin solucién facil entre dos ideas
de amistad, junto a las respectivas jerarquias sociales y posibilidades de
libertad que estas conllevan.”s Ya mencioné que para el pensamiento po-
litico de fines de la Edad Media la amistad constituia un problema central,
ya que mediante ella se establecia el lazo social que conjuntaba tanto la
persecucién individual de la felicidad como la de la comunidad. Ahora
bien, el problema surge en el momento de pensar qué es aquello que
define aquella felicidad buscada y cémo es posible conseguirla: Calisto
parece verla sélo en su deleite con Melibea y, por lo tanto, la utilizacién
de Celestina no puede ser sino beneficiosa; Celestina, en concordancia,
parece concebirla principalmente en el provecho que le otorga tal deleite.

26.— Para un analisis de la idea de Libertad en La Celestina en términos materialistas, véase
Jests G. Maestro, «Idea de Libertad en La Celestina desde el materialismo filoséfico como teo-
ria de la literatura», Celestinesca, 32 (2008), pp. 191-207. En este articulo se describen las for-
mas que toma la idea de libertad en las acciones y relaciones de los distintos personajes de la
obra dentro del marco especifico que proyecta la sociedad de la época. Respecto de Parmeno,
Maestro comprende su desenlace a partir de la renuncia que hace el personaje de su libertad
para ayudar a Calisto y su sometimiento a una teleologia ajena, en la que participa como
consecuencia y no artifice. Ante el comportamiento de su amo y la seduccién de Celestina,
Parmeno termina por rechazar la razén, porque en el mundo que le toca vivir no sirve. Segin
él, en consecuencia, Parmeno actuard conforme a este postulado, pero sin iniciativa propia,
siguiendo los dictados ajenos. Mi interpretacion, como se aprecia a lo largo del articulo, esta
de acuerdo con el primer presupuesto de Maestro, en la renuncia a una forma de libertad
sustentada en la fidelidad al amo, pero no en la renuncia a la bisqueda de la felicidad. El
problema es que una vez asumida otra forma de sumisién andloga a la que tenia con Calisto,
Parmeno se da cuenta de la inutilidad de sus esfuerzos. Su reaccién, por lo tanto, devendra en
un accionar de caracter «nihilista» o «pesimista».
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Parmeno, por el contrario, parece verla sélo en la abnegacién que viene
junto a la «pobreza alegre» y al desinterés, puesto que ambos parecen ser
procedimientos juiciosos y racionales ante la vida.

Jean-Baptiste Crespeau explica en su articulo sobre el concepto filoséfi-
co de felicidad en La Celestina que en el concierto de las disputas filoséfi-
co-teoldgicas de la época, este concepto se ve afectado directamente por
la divisién que existe entre filosofia (ciencia) y teologia, entre razén y fe.
De tal forma, «la felicidad en si corresponde primeramente a la beatitud
ultraterrenal, o sea la contemplacién de Dios, que sélo se puede alcanzar
después de la muerte y el juicio final —esta es la vertiente teol6gica—.
Sin embargo, se puede hablar todavia de felicidad desde una perspectiva
filoséfica, y mds precisamente politica y ética, esto es, de una felicidad
mundana, siempre que no interfiera con la beatitud teolégica».”

A partir de esta division se desprende una concepcién del mundo terre-
nal que no deja de ser conflictiva y «pesimista». Siguiendo el desarrollo
filoséfico del concepto de felicidad, desde Aristételes hasta Boecio, queda
en claro que la felicidad es el bien supremo, el fin del hombre. Entendien-
do que lo que diferencia a los hombres de los animales es su razén, o su
alma, se entiende que la felicidad concierne a estas entidades. El problema
es que al ser un bien perfecto, vinculado desde la vertiente teolégica a la
verdad y a Dios, su presencia en el mundo terrenal, caracterizado por una
inestabilidad fundamental, se vuelve dificilmente posible. Quizés percep-
tible a través de la contemplacién de la naturaleza y el cosmos a través de
un ejercicio racional, pero sobre todo basado en la fe. En contraposicién,
durante la época se consolida ademads una tercera dimensién del concepto
y que se menciona generalmente para ser desechada; a saber, la dimensién
mundana, vulgar, mas propensa al anhelo de los placeres inmediatos.?

Ante esta divisién en la idea de felicidad —que Crespeau ve funcionan-
do claramente en La Celestina a través de un analisis de las voces «bien-
aventuranza», «felicidad», «<buena andanza», en contraposicién a «delei-
te», «provecho» y «gozo», entre otras— y la manera cémo Parmeno per-
siste en buscarla en la abnegacién y la «pobreza alegre», podriamos decir
que éste personaje sigue a Séneca al pie de la letra y por lo mismo fracasa.
Fothergill-Payne indica que para Séneca el hombre sabio es libre y no
obedece a nadie salvo a su razén, la que se desprende de la naturaleza. El
hombre sabio aprende a ser feliz contemplando el orden natural y con-
formandose con él. Desgraciadamente la razén de Parmeno se desprende
de un mundo en el que los amos y el orden social son ilusoriamente per-
fectos y armoniosos. No hay una contemplacién real de la experiencia,
sino que sus juicios se derivan de un mundo ideal que es inexistente. En

27.—Jean-Baptiste Crespeau, «El concepto filoséfico de felicidad en La Celestina», Celestines-
ca, 32 (2008), pp. 114.

28.— Ibidem, p. 114-15.
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consecuencia, no logra ser juicioso ante las circunstancias que lo envuel-
ven. En otras palabras, podria decirse que Parmeno encarna el drama de
una filosofia derivada de Parménides, en la que las cosas que son, son, y
las que no, no, envuelta en un mundo pensado por Heraclito.

En este sentido, quiero concluir sefialando que, a mi entender, no hay
nada naturalmente perverso en el mundo de La Celestina, salvo la utiliza-
cién irracional y aplicacién interesada de las sentencias morales reparti-
das en manuales y ensefianzas superficiales. Considerando las alusiones
al mundo juridico y filoséfico, y la crisis de las relaciones sociales en las
que se desenvuelven los personajes, me parece ver que, si es que hay un
fin didactico o moralizante en La Celestina, éste es provocar la capacidad
de juicio a partir de los conflictos representados, considerar los elementos
a partir de la razén y el criterio que ésta debe conllevar, y no dejarse con-
vencer por una serie de tépicos comunes sostenidos mas por ignorancia
e interés.?” Los contrastes que se dan entre Parmeno y Aretsa podrian ser
fiel testigo de esto.

29.— Propuesta que, me parece, cobra sentido claro al ser vista dentro de las «contiendas
intelectuales» de la época, dentro de las que se sitta La Celestina. Sobre todo, tal como lo ex-
plica José Luis Canet, a partir de las discusiones en contra de la Logica y sus usos dialécticos
y silogisticos. Véase, José Luis Canet, «La Celestina en la ‘contienda’ intelectual y universitaria
de principios del s. xvi», Celestinesca, 32 (2008), pp. 85-107.
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RESUMEN

Mediante el estudio del caso de Parmeno, el presente articulo observa la centra-
lidad que tiene el tema de la amistad en La Celestina en cuanto medio y fin para
romper y generar relaciones sociales de subordinacién. Analizando las ideas so-
bre la amistad de este personaje que se desprenden principalmente de sus debates
con Celestina —pero también en contraste con los perosnajes de Calisto, Sem-
pronio y Aretsa— este articulo establece cémo la amistad dentro de La Celestina
se tematiza en cuanto institucion ético-politica en disputa y de cuya dilucidacién
racional y juiciosa depende el orden y el destino de la sociedad.

PALABRAS CLAVE: Celestina, PArmeno, amistad, ética, politica.

ABSTRACT

Through the study of Parmeno’s case, this article observes the centrality the topic
of friendship has in La Celestina, considered as means and ends to dislocate and
to generate social relationships of subordination. Analyzing the ideas on friend-
ship of this character, which stem mainly from his debates with Celestina —but
also in contrast with other characters as Calisto, Sempronio, and Aretsa-— this ar-
ticle establishes how friendship in La Celestina is thematized as an ethic-political
institution in dispute from whose rational and sensible elucidation depends the
order and destiny of society:.

KEY WORDS: Celestina, Parmeno, friendship, ethics, politics.
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El reloj, la hora y la economia del tiempo
en La Celestina

Enrique Ferndndez Rivera
University of Manitoba

Ya Lida de Malkiel sefialé que uno de los rasgos de modernidad de La
Celestina es lo que ella llama «su aguda conciencia de tiempo» y su «pro-
fusién de tiempos concretos».! Efectivamente, es notable en la obra la
abundancia de referencias al tiempo, a cudndo se realizan las acciones
y a su duracién. Esta precisién no era comun en la literatura anterior, la
cual tendia a presentar el aspecto temporal de la accién de manera mas
vaga. La aguda conciencia temporal de La Celestina se trasluce también en
cémo los personajes se muestran en muchas ocasiones preocupados por
el tiempo, sea en frases sentenciosas sobre el paso acelerado de los afios o
en referencias a la puntualidad, a la hora que es, etc. Esta notable presencia
del tiempo en la obra se ha estudiado desde diferentes angulos. Una parte
de estos estudios se ha concentrado en lo que podriamos llamar el tiem-
po interno de la obra, es decir, las jornadas que cubre la accidn, el tiempo
implicito y sus faltas de consistencia, asi como las implicaciones de cara al
género de La Celestina. Otros estudios han prestado atencién a cémo los
personajes experimentan el tiempo, a sus quejas de lo efimero de la vida o
a su impaciencia porque el tiempo no pase al ritmo que a ellos les gusta-
ria, especialmente antes de las anheladas citas amorosas.? Finalmente, un
grupo de estudios ha examinado la percepcién del tiempo en la obra y su

1.— Maria Rosa Lida de Malkiel, La originalidad artistica de «La Celestina», Buenos Aires, Eu-
deba, 1962, pp. 169 y 171.

2.— Ademas de los comentarios que Lida de Malkiel hace al respecto en la obra citada
(véase en particular el capitulo siete, titulado precisamente «El tiempo», pp. 149-168), otros
estudios que tratan el tiempo desde este dngulo son Manuel J. Asensio, «El tiempo en La Ce-
lestina», en Hispanic Review 20.1 (1952), pp. 28-43, y Stephen Gilman, «A Propos of ‘El tiempo
en La Celestina’ by Manuel . Asensio», en Hispanic Review 21.1 (1953), pp. 42-45. El reciente
articulo de Florencio Sevilla Arroyo, «Amor, magia y tiempo en La Celestina», en Celestinesca
33 (2009), pp. 173-214, contiene una revisién bibliografica puesta al dia de las visiones del
tiempo en la obra.
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correspondencia con la forma de vida de los nuevos centros urbanos y la
incipiente burguesia que en ellos habitaba. La siguiente cita de Maravall
resume bien este punto de vista:

[D]e acuerdo con esta caracterizacién urbana del mundo
de La Celestina, observemos que sus personajes viven su
tiempo medido y regulado por el reloj. Quiero decir que
el reloj es el instrumento de que se sirven para medir y
ordenar su tiempo. Son numerosas las referencias al reloj
que se encuentran en el texto de la Tragicomedia: para co-
mer, para estar en la cama, para acudir a una cita amoro-
sa, para medir una espera, el reloj aparece una y otra vez
con su movimiento mecénico, uniforme, calculado. [...]
Responde a la concepcién mecénica, calculable, mensu-
rable, del tiempo y, en general, del mundo, propia de los
burgueses que habitan la gran ciudad. De aqui que, en
éstas, se convierta en un elemento comun de la arquitec-
tura pUblica, de la misma manera que se generaliza en la
vida privada de sus moradores. De esta tltima forma, lo
descubrimos rigiendo cronolégicamente la existencia de
nuestros personajes.’

Esta larga cita viene a cuento porque mi intencién es estudiar en deta-
lle cémo funciona y qué implica en La Celestina esta omnipresencia del
reloj como tecnologia que permite saber la hora del dia. Trataré pues del
tiempo en su sentido mds concreto y cotidiano de saber qué hora es, de
cuanto tiempo falta para que sea una hora determinada y otro tipo de
operaciones relacionadas con el cdlculo y uso del tiempo que, por ser tan
similares a como hoy seguimos administrando el tiempo, tienden a pasar
desapercibidas. Quiero por tanto prestar atencién a cémo la obra es afec-
tada por la incipiente tecnologia del reloj mecanico y su forma precisa de
medir el tiempo. Como veremos, el reloj mecanico y la nueva sensibili-
dad hacia la hora estdn claramente presentes en la obra. Desde el punto
de vista de la estructura de la obra, sirven para agilizar el desarrollo de
la trama. Al mismo tiempo, refuerzan al nivel concreto de la accién una
serie temas fundamentales de La Celestina, como la fugacidad del tiempo
y la necesidad de saber usarlo.

En La Celestina, la descripcién de la medicién y economia del tiempo,
es decir, del dia a dia de como organizar la vida, es un retrato fidedigno
de la vida en las ciudades de la época. En este escenario urbano el reloj
mecanico —llamado asi para distinguirlo del reloj solar o astronémico
y de los relojes de agua y arena— era un instrumento importante por la
precisién y la regularidad que ofrecia para organizar y coordinar las ac-

3.—José Antonio Maravall, El mundo social de «La Celestina», Madrid, Gredos, pp. 64-65.
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tividades cada vez mas complejas de la vida diaria. La obra describe un
momento histérico muy concreto en que la necesidad de saber la hora
precisa se estaba imponiendo, ofreciéndonos asi una de las primeras ins-
tancias de la compulsién por saber la hora exacta en todo momento que
hoy compartimos. Sin embargo, frente a esa incipiente necesidad de estar
al tanto de la hora, la tecnologia horaria disponible era imprecisa y poco
practica. A finales del xv, en las ciudades y pueblos grandes los relojes
mecanicos llevaban més de un siglo instalados en campanarios y edificios
publicos.* Por testimonios indirectos tenemos conocimiento de cémo los
centros urbanos fueron reemplazando con relojes mecanicos los relojes
de sol que solia haber en las torres de iglesias y otros edificios de las pla-
zas. Poco a poco, el sistema de veinticuatro horas sustituy6 al de las ho-
ras canodnicas y la hora pasé a hacerse completamente laica, lo que se ha
llamado la transicién del tiempo sagrado al «tiempo de los mercaderes».’

A finales del siglo xv, cuando se escribié La Celestina, era inevitable que
una ciudad del tamafo de la que se sobreentiende en la obra tuviera uno
de estos relojes publicos para servir como marcador del ritmo colectivo de
una vida urbana que ya mostraba rasgos de modernidad. En la obra hay
un reloj implicito situado en un lugar elevado, sea una iglesia o una torre
de otro edificio, que da las horas con campanadas que se oyen por toda la
ciudad. Estas sefiales horarias eran muy importantes porque los relojes en
las casas eran muy escasos o casi inexistentes —esta claro que Calisto no
tenfa ninguno en casa— y los relojes portatiles para llevar encima atin no
se habian inventado. La tnica forma de saber la hora era pues escuchar
las campadas de un reloj que sélo se podia ver desde la plaza y sus inme-
diaciones pero cuyas campanadas horarias se podian oir con claridad por
toda la ciudad.®

4.— Algunos autores sefialan la década de 1450 como las fecha en que este nuevo tipo de
vida regulado por el reloj se convierte en la norma, cfr. Gerhard Dohrn-van Rossum, History
of the Hour: Clocks and Modern Temporal Orders, Chicago, University of Chicago Press, 1996,
p. 273. Existe una copiosa bibliografia sobre la historia del reloj. Obras clasicas y en cuyos
datos me baso son Carlo M. Cipolla, Clocks and Culture, 1300-1700, London, Collins, 1967,
y Gerhard Dohrn-van Rossum, cit. Para Espafia es muy Util la coleccién de seis volimenes
editada por Luis Montanés Fontenla, Biblioteca literaria del relojero, 6 vols., Madrid, R. Carbonell
Blasco, 1953-58.

5.—Jacques Le Goff, «Merchant’s Time and Church’s Time in the Middle Ages», en Time,
Work and Culture in the Middle Ages, ed. Jacques Le Goff, Chicago, University of Chicago Press,
1980, pp. 29-42.

6.— Durante el siglo xvi se fueron introduciendo lentamente los relojes de mesa y de pared
en las casas particulares, aunque en un principio sélo los reyes, la nobleza y los mas adinera-
dos los poselan, véase para el caso de Espaia José A. Garcia-Diego, Los relojes y automatas de
Juanelo Turriano, Madrid, Albatros, 1982. Relojes portatiles existieron ya desde mediados del
XVI, aunque eran escasos y costosos hasta varios siglos después El uso del reloj de pulsera se
introdujo sélo a principios del siglo xx conectado con su uso durante la Primera Guerra Mun-
dial por los soldados en las trincheras.
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Las campanadas horarias de este reloj publico son el telén de fondo de
La Celestina, sea por su presencia audible o por el anhelo con el que los
personajes las esperan. En varias ocasiones el texto refleja cémo los per-
sonajes escuchan las campanadas de este reloj. La expresién que se utiliza
para esta accién del reloj es la misma que usamos hoy, «dar la hora». Por
ejemplo, Calisto, en su cita nocturna, al acercarse a casa de Melibea, dice
a Parmeno: «Las doce da ya» (241).7 El sujeto del verbo «dar» es el reloj que
estd implicito en esta frase y que aparece de manera explicita en otros
pasajes, como cuando Calisto dice a Melibea tras la noche de amor en el
huerto: «Ya quiere amanecer. ;Qué es esto? No parece que ha una hora
que estamos aqui y da el reloj las tres» (275, énfasis ahadido).

La presencia del reloj mecanico en La Celestina no se limita a estos y
otros pasajes similares en que se mencionan las campanadas horarias.
Cuando el impaciente Calisto se queja de la lentitud con que pasa el tiem-
po que falta para su cita con Melibea, alude al reloj mecanico distinguién-
dolo en la forma de llamarlo claramente de los relojes solares, de agua
o de arena aun comunes en la época: «;Qué me aprovecha a mi que dé
doce horas el reloj de hierro si no las ha dado el del cielo?» (282, énfasis
afladido).? El «reloj de hierro» es el nombre que usa para el reloj mecanico.
La referencia al hierro es interesante pues refleja el estado de la tecnolo-
gla relojera en la época. Los relojes mecanicos de madera habian sido ya
arrinconados siglos antes por el reloj de hierro, pero el reloj de bronce o
latén, que acabaria imponiéndose por permitir una tecnologia mds preci-
sa y portétil, ain no era comun. Igualmente, este comentario de Calisto
resalta otra peculiaridad del estado de la tecnologia horaria del momento:
la imprecisién de los relojes por su propensién a adelantarse o atrasarse
de manera considerable con respecto al tiempo real o tiempo astronémi-
co fielmente indicado por el sol y las estrellas.”

7.— Enfasis afiadido. Esta cita y todas las siguientes son por nimero de pagina a Fernando
de Rojas y «Antiguo Autor, La Celestina, tragicomedia de Calisto y Melibea, ed. Guillermo Serés,
Francisco J. Lobera, Paloma Diaz-Mas, Carlos Mota, Inigo Ruiz Arzalluz y Francisco Rico,
Barcelona, Critica, 2000.

8.—En otra ocasién se menciona un reloj mecanico que da campanadas, aunque la referencia
es sélo una comparacién de Calisto con un reloj que sirve para expresar su aturdimiento: «Ya
escurre eslabones el perdido; ya se desconciertan sus badajadas. Nunca da menos de doce;
siempre estd hecho reloj de medio dia» (148).

9.— La imprecisién de los relojes —que no se solucionaria hasta casi un siglo después
cuando el holandés Huygens introdujo el péndulo— era queja muy comun en la época. Para
la imprecisién de los relojes antes de las innovaciones introducidas por Huygens véase H.
von Bertele, «Precision Timekeeping in the Pre-Huygens Era», en The Horological Journal 95
(1953), pp. 794-816. Esta imprecision se refleja en la obra del vallisoletano Arce de Otalora
Los coloquios de Palatino y Pinciano, escrita hacia 1550, en la que, tras mencionar lo poco fiables
que son los relojes publicos de Salamanca y Simancas, se concluye: «Muy mas cierta es [la
astrologia] para quien la entiende que el mejor reloj de Salamanca, porque el del cielo nunca
se desconcierta ni puede desconcertar, y los de la tierra casi nunca estan concertados, sino es
el de Bolonia, que dicen que tiene por badajo un hombre que no hace mas de regirse de dia
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No es de extrafiar que, dada la imprecisién de los relojes de la época,
la habilidad de leer la hora por el sol y los astros atn esté presente en La
Celestina. La obra contiene claros restos de lo que podemos llamar «bilin-
gliismo horario» de sus personajes, es decir, su capacidad de poder com-
probar la hora por el sol y las estrellas. En varias escenas los personajes
hacen gala de esta habilidad. Cuando Parmeno se despierta tras la noche
de amor con Aretsa, por la posicién alta del sol se da cuenta de que es
mucho mads tarde de lo que creia (187-88). Igualmente, la constelacién
de las Pléyades —llamadas las Cabrillas en la obra—, la Estrella Polar
—Norte— y el planeta Venus —lucero del alba— son mencionados por
Celestina para describir a las jévenes enamoradas impacientes por la hora
a la que ha de ir o venir su amante durante la noche: «[M]aldicen los ga-
llos porque anuncian el dia y el reloj porque da tan apriesa. Requieren las
Cabrillas y el Norte, haciéndose estrelleras; ya cuando ven salir el lucero
del alba, quiéreseles salir el alma. Su claridad les escuresce el corazén»
(108).* Un curioso resto de esta capacidad de saber la hora por el cielo se
refleja en varias instancias de la expresion «ver la hora», que claramente
se refiere a ver la posicién del sol. Asi ocurre cuando Calisto, al dia si-
guiente de su visita nocturna a Melibea, se despierta y ordena a Sosia:
«[A]bre esa ventana, verds qué hora es» (264, énfasis afladido).

A pesar de la supervivencia de la antigua practica de saber la hora por
el sol o las estrellas, en La Celestina predomina un uso sistematico de ho-
ras exactas para arreglar las citas y coordinar la vida que sélo es posible
merced al empleo generalizado del reloj mecanico. No sélo los amantes
Calisto y Melibea usan la hora precisa de las doce de la noche para en-
contrarse sino que también los demds personajes emplean el reloj meca-
nico para establecer encuentros a horas determinadas, y no vagamente
«al atardecer», «a media tarde», o «al caer la noche», como era el caso en
obras anteriores. Asi, Sempronio se queja del retraso de Celestina, a la
que espera «desde que dio la una» (139); la comida de Parmeno y Sem-
pronio en casa de Celestina con Aretsa y Elicia se establece para las doce
del dia, aunque luego ellos llegan tres horas tarde (188, 203); Sosia lleva
sus caballos a beber antes de las diez (304); el enamorado Calisto duerme

por el sol y de noche por la luna y norte, y dar con un martillo de hierro en una campana las
horas a su tiempo» (Cologuios de Palatino y Pinciano, ed. José Luis Ocasar Ariza, 2 vols., Madrid,
Turner, 1995, vol. 1, p. 968).

10.— Curiosamente Celestina se muestra en este comentario algo desfasada ya que el reloj
de la ciudad en la que ocurre la accién de la obra sigue dando sus campanadas horarias du-
rante la noche, como se deja claro, por ejemplo, en las palabras antes citadas de Calisto de
que el reloj ha dado las tres y el amanecer estd cercano. Sobre los varios métodos de ver la
hora por la astros y su uso antes del reloj mecanico en occidente y en otras culturas, véase
Nina Gockerell, «Tellling Time without a Clock», en The Clockwork Universe: German Clocks
and Automata 1550-1560, eds. Klaus Maurice y Otto Mayr, New York, Neal Watson Academic
Publishing, 1980, pp. 131-43.
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hasta las cuatro de la tarde (283), y un largo etcétera de eventos a horas
concretas que se nos da en la obra.!

La precisién horaria que caracteriza la obra no alcanza, sin embargo, a
incluir fracciones mds pequefas de la hora, como medias horas y cuartos
de hora. Esta ausencia responde a la realidad de los relojes de la época,
que tenfan solamente una aguja o mano para indicar la hora y carecian
de una segunda que indicara los cuartos o medias —los minutos sueltos
s6lo harfan su aparicién varios siglos mas tarde y en contextos de estu-
dios cientificos. Otra importante consecuencia de la tecnologia horaria en
la época que se transluce en La Celestina es la dificultad de saber la hora
exacta a menos que se haya oido y contado puntualmente las campana-
das que el reloj publico daba sélo una vez cada hora. A falta de relojes
privados en las casas, no habia otra forma de saber la hora que no fuera
esas campanadas horarias. El contarlas aparece como una importante ha-
bilidad que requiere cierta atencién por parte de los personajes. Por ejem-
plo, antes de su ultima cita, Calisto pregunta a sus criados:

CaLisTo: Mozos, ;qué hora da el reloj? SemproNIO: Las
diez [..] Causto: [...] ;Cémo, desatinado, sabiendo
cudnto me va en ser diez o once, me respondias a tiento
lo que mds aina se te vino a la boca? jO cuitado de mi! ;Si
por caso me hobiera dormido y colgara mi pregunta de
la respuesta de Sempronio para hacerme de once diez, y
asi de doce once! (239-40)

Pasajes como éste en que se menciona y se cuentan las campanadas
muestran cémo saber la hora es una tarea colectiva, no sélo en el sentido
de la necesidad que todos los habitantes tienen de estar coordinados por
ella sino también de averiguarla y comunicarla. Esto hace que el reloj me-
canico sea un cuasi-personaje en La Celestina, un personaje nunca visto,
s6lo oido, que guarda silencio la mayor parte del tiempo pero al que es
necesario estar siempre atento. Esta situacién en la obra muestra la im-
portancia creciente de la medicién del tiempo en el mundo citadino sirve
de telén de fondo a la obra. Rojas estd mostrando la vida de ciudades
como Toledo o Salamanca que ya se regian por este tipo de horarios dic-
tados por el reloj. Desde el punto de vista histérico y antropoldgico, éste
es un momento muy especial en el desarrollo de la conciencia moderna
del tiempo, es decir, de la obsesién que todavia estd con nosotros de sa-
ber exactamente qué hora es para poder aprovechar el tiempo al méximo.

11.— Como Lida de Malkiel sefald, esta precision horaria en la literatura es algo sin pre-
cedentes, y sélo las comedias humanisticas Poliodorus y La Veneciana presentan referencias
horarias comparables (cit., p. 185). Es curioso que referencias a horas concretas no aparezcan
apenas en el primer acto de La Celestina atribuido al Antiguo Autor. Puedes ser simplemente
un efecto del desarrollo de la accién o una diferente sensibilidad temporal de los diferentes
autores.
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El saber la hora requeria un acto de atencién continua, un estar al tanto
de no perder las campanadas que ha dado el reloj y que no volverdn a
ocurrir hasta dentro de otra hora completa. Las frecuentes alusiones a las
horas sirven asi para presentar a los personajes en un estado de continua
tensién producto del apremio por estar en todo momento al tanto de la
hora en mundo citadino ya altamente coordinado y obsesionado con la
economia de una hora exacta que, sin embargo, no es facil de averiguar.
Los personajes de La Celestina estan asi afectados por una angustia ho-
raria, por la necesidad de estar siempre al tanto de la hora precisa para
no encontrarse perdidos en medio del rdpido fluir de la jornada urbana.
Frente a esta nueva forma de vivir el tiempo, la obra presenta claras alu-
siones a formas anteriores que aun siguen vigentes. La advertencia de
Sosia a Tristan sobre la necesidad de marchar en silencio cuando acompa-
fan a suamo en su nocturna excursién amorosa coloca juntos a diferentes
grupos sociales que representan formas marcadamente diferentes de vivir
el tiempo: «Tristdn, debemos ir muy callando, porque suelen levantarse
a esta hora los ricos, los codiciosos de temporales bienes, los devotos de
templos, monasterios y iglesias, los enamorados como nuestro amo, los
trabajadores de los campos e labranzas [...]» (276). Por las calles atn a
oscuras de una ciudad en que casi todos duermen se nos presenta aqui
a los mercaderes que madrugan para ir a su negocio y que representan
el nuevo y triunfante tiempo mercantil. Junto a ellos van los ciudadanos
piadosos que se dirigen a rezar latdes o maitines a iglesias y conventos
antes del alba y que representan el tiempo sagrado y ritual de ascendencia
medieval. Igualmente caminan ya por las oscuras calles los campesinos
que se han mudado a la ciudad pero que atn se rigen por el tradicional
sistema de la hora solar y quieren empezar a trabajar sus tierras con los
primeros rayos del sol. Finalmente, estan los locos enamorados, que re-
presentan una economia hedénica del tiempo regida por el reloj sin horas
de conseguir el placer momentaneo del amor. Las concepciones sagradas
y hedénicas del tiempo habian ya aparecido enfrentadas concisamente
en una imagen de Celestina al describir los efectos que su entrada en la
iglesia solia causar entre los eclesidsticos que le habian confiado el cuida-
do de su mancebas: «De media legua que me viesen dejaban las horas:
uno a uno y dos a dos venian adonde yo estaba, a ver si mandaba algo, a
preguntarme cada uno por la suya» (215). En este pasaje «las horas» que
los eclesiasticos dejan por la consecucién de horas de placer terrenal son
las horas candnicas, que representan el tiempo sagrado y ritual que esta
empezando a dejar de ser significativo en los nuevos centros urbanos.
En el plano literario y artistico, el uso colectivo de un horario preciso
sirve para que la compleja trama de La Celestina se desarrolle de manera
eficaz sin ralentizar el didlogo innecesariamente. La precisién del reloj
permite que Celestina establezca en pocas palabras la cita inicial entre
Calisto y Melibea («MELEa: [...] Di a qué hora. CeLEsTINA: A las doce»
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[229]). Igualmente permite a Calisto y Melibea convenir con rapidez sus
citas en noches sucesivas («MELIBEA: [...] sea tu venida por este secreto
lugar a la mesma hora» [276]). Otros eventos de la obra, como el convite
en casa de Celestina, se fijan con la misma rapidez y precisién mediante
la eficiencia que permite el reloj. Es mds, si no fuera por la existencia del
reloj, algunos episodios no podrian tener la notable brevedad que contri-
buye a su efecto. Este es el caso con la mortal celada que Centurio tiende
a Calisto haciendo que Traso y sus rufianes pasen voceando mientras
Calisto esta en el huerto y sus criados montan guardia afuera. El enca-
denamiento de eventos que rapidamente llevan a la muerte de Calisto al
bajar por la escala es sélo posible porque el imprudente Sosia habia re-
velado a Aretsa que las citas no eran, como muchos creian, «antes de las
diez», cuando se limitaba a llevar a los caballos a beber, sino «en dando
el reloj las doce» (304, 305).

Ademas de agilizar la trama, las abundantes referencias al tiempo y la
hora precisa cumplen el importante papel de reforzar temas fundamen-
tales de la obra al nivel concreto de las acciones cotidianas y anecddticas.
El tema de la fugacidad del tiempo y de la necesidad de aprovecharlo,
tan representado en proverbios o citas eruditas en boca de los persona-
jes, se ve reforzado por esta presencia de las horas. Es como si las horas
que da reloj de la ciudad recordasen regularmente la fugacidad de un
tiempo que, ademads de su valor tradicional de oportunidad terrenal para
ganar la salvacién eterna, esta ahora cargado de utilidad préctica y valor
comercial. Igualmente, la necesidad de una economia del tiempo que la
divisién en horas enfatiza estd claramente ligada al tema de la fortuna,
especialmente en su variante de saber aprovechar la ocasién. Ademas de
las muchas referencias directas a la fortuna, en La Celestina abundan men-
ciones a la necesidad de hacer las cosas a su tiempo debido aprovechan-
do el momento propicio para cada accién.’? Asi, a las once de la noche,
Parmeno sugiere a un enfadado Calisto que no rifia sino que, mientras
espera la cita con Melibea a las doce, «mejor seria, sefior, que se gastase
esta hora que queda en aderezar armas que en buscar cuestiones» (240).
Una idea similar de oportunidad se transmite en las palabras de Calisto
al oir el reloj antes de entrar al huerto de Melibea: «Las doce da ya; buena
hora es [...] a buen tiempo llegamos» (241). Pero Celestina es con mucho
la mejor economista del tiempo y la oportunidad. Su experiencia le ha
enseflado que, a pesar de su regularidad mecanica, el tiempo es una per-
cepcidén subjetiva y no un valor absoluto. Por ello sabe dilatar las esperas
y acelerar las acciones a su conveniencia. Igualmente sabe que el tiempo,
como experiencia humana que es, no se presta a calculos simplistas. Asi

12.— La oportunidad u ocasién, especialmente la necesidad de saber tomarla cuando se
presenta, esta relacionado con el tema de la caprichosa fortuna desde antiguo. Sobre la im-
portancia de la fortuna en la obra, véase, por ejemplo, Erna Ruth Berndt, Amor, muerte y fortuna
en «La Celestina», Madrid, Gredos, 1963.
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lo expresa cuando es interpelada por Sempronio, que la espera tras su vi-
sita a Melibea: «SemproNIO: [...] Que desde que dio la una te espero aqui,
y no he sentido mejor sefial que tu tardanza. CeLESTINA: Hijo, esa regla de
bobos no es siempre cierta, que otra hora me pudiera més tardar y dejar
alla las narices, y otras dos [horas], y narices e lengua. Y asi que, mientra
maés tardase, mas caro me costase» (139).

Esta sabiduria de Celestina sobre lo relativo del tiempo contrasta con la
ignorancia de Calisto, quien, al comunicarle Sosia que Sempronio y Par-
meno han sido ejecutados por matar a Celestina, responde incrédulo: «No
ha cuatro horas que de mi se despidieron» (267). Y es que la mayoria de
los personajes de la obra se caracterizan precisamente por su mal manejo
del tiempo y funcionan asi como contra-ejemplos en el tema de su aprove-
chamiento. Con repetida asiduidad los personajes llegan tarde a sus citas,
a veces con retrasos de horas cuyo nimero se indica con precisién en los
dialogos. Asi ocurre con el retraso con que llegan Parmeno y Sempronio
al convite en casa de Celestina y del que Elicia se queja: «[Que] ha tres ho-
ras que esta aqui mi prima» (203). A una mala administracién del tiempo
pertenecen también los frecuentes usos en la obra de pasajes que implican
que algo se realiza a destiempo. Celestina reza «a donosa hora», segin
se queja Parmeno que quiere verla (201); igualmente, Celestina visita a
Aretsa tan entrada la noche que es calificada por ésta «como huestantigua
a tal hora» (173); Parmeno y Calisto llaman a la casa de Celestina de ma-
drugada a pedir su parte y, a sus palabras identificindose como sus hijos,
responde: «no tengo yo hijos que anden a tal hora» (254), etc. En algunos
casos, el elemento de la oportunidad y la fortuna se entrelazan claramen-
te, como cuando Celestina, ante la ira de Melibea, se dice para sus aden-
tros: «En hora mala acd vine si me falta mi conjuro» (127).

Dada la incompetencia en la economia del tiempo de la mayoria de
los personajes no es de extrafiar la abundancia del adverbio «tarde» en la
obra —dieciocho casos—, a los que hay que anadir varias ocurrencias de
«temprano», «<madrugar», «presto» y otras expresiones similares usadas
en el sentido negativo de demasiado pronto o en momento inadecuado:
Alisa confiesa que «es tarde para ir visitar a mi hermana» (117), la cual se
encuentra gravemente enferma, quizéd ya muerta; tarde llega Parmeno a
casa de su amo tras la noche de amor con Areusa; tarde se levanta Ca-
listo; «tan poco tiempo poseido el placer, tan presto venido el dolor» son
palabras de Melibea tras la muerte de Calisto (325); «[t]lemprano cobraste
los sentimientos de la vejez» le dice Pleberio a una Melibea que se lamen-
ta por la muerte de Calisto antes de subir a la torre (328); «<madrugaron
a morir» Parmeno y Sempronio en palabras de Sosia (266). La muerte
misma de Calisto al caer desde el muro se debe a haberse apresurado:
ataviado sélo con su capa y sin haberse puesto la coraza, se apura tanto
al descender la escala para ayudar a un Sosia y Tristan que ya no necesi-
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tan de su presencia («Tente, sefior, no bajes que idos son» [323]) que se
precipita en una caida fatal.
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FERNANDEZ RivERa, Enrique, «El reloj, la hora y la economia del
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RESUMEN

La Celestina refleja fidedignamente una época en la que, al no abundar relojes de uso
privado, un reloj ptblico regia con sus campanadas la ya apresurada vida citadina.
Esto sirve de telén de fondo a la accidn, la agiliza y contribuye a varios de sus te-
mas centrales. La compulsién por saber la hora y la dificultad en averiguarla de los
personajes, el continuo desfase entre su percepcién del paso del tiempo y el ritmo
inalterable del reloj mecanico son parte del conocido malestar existencial de La Ce-
lestina. Las campanadas de este reloj nunca visto pero siempre presente refuerzan
los temas tan importantes en la obra de la fugacidad del tiempo y la necesidad de
aprovechar la ocasién cuando se presenta.

PALABRAS CLAVE: Celestina, tiempo, reloj, horario, hora.

ABSTRACT

Celestina faithfully portraits an era when the bells of a public clock —private
clocks were rare— ruled the by then fast-paced urban life. The clock and its
marking of time provide the backdrop to the action, make the development of
the plot agile, and reinforce several central themes. The characters’ compulsion
to know the time and their difficulties in determining it, as well as the disagree-
ment between their perception of the time passing and the inflexible rhythm of
the mechanical clock, contribute to the famous existential malaise in Celestina.
The clock, which is never seen but is always present, reinforces also the central
themes of the fugacity of time, and the importance of grabbing the opportunity
when it knocks.

KEY WORDS: Celestina, time, clock, telling time, hour.
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Planteamiento del tema celestinesco
chino y Jin ping mei

Hsu, Carmen Y.
University of North Carolina at Chapel Hill

No es nuevo a estas alturas volver a revitalizar el estudio de los posi-
bles antecedentes del tema celestinesco hispano. Si bien antes del Gltimo
cuarto del siglo xx dicho tema se ha tratado desde el dngulo exclusivo de
tradiciones romaénicas que propone las lenae y la Dipsas clasicas como
los Gnicos modelos posibles del personaje de la alcahueta,' esta tesis cla-
sicista no logra resolver el problema que gira en torno a la cuestién de la
seduccién de una amada honesta en casa de sus padres o de su marido,
puesto que es un topico practicamente desconocido en la literatura latina
pero peculiarmente destacado en la espafola. Dicha ausencia tematica
pone de relieve la funcién secundaria de las lenae clasicas, poco compara-
ble con el papel decisivo que las alcahuetas hispanas desempefan en las
relaciones amorosas.

Ante la tesis clasicista, se ha insistido durante las cinco tltimas décadas
en que es mucho mas efectivo examinar el motivo celestinesco hispano si
se tiene en cuenta su contexto mudéjar.? Gracias a los esfuerzos pioneros
de varios hispanistas, nuestro conocimiento del tema celestinesco en la
literatura espafiola ha podido recibir un acertado encuadre histérico-lite-
rario que dificilmente habria sido posible en tiempos anteriores. Segin el
planteamiento hispano-semitico, la existencia de una teoria del buen amor
en la peninsula ibérica medieval ha sido el factor decisivo para la culmi-

1.— Para la posible influencia del modelo clasico sobre la figura de la alcahueta, ver, entre
otros, los trabajos de Bonilla y San Martin 1906: 372-86; Puyol y Alonso 1906: 281-97;
Menéndez Pelayo 1943: 282-340; Castro Guisasola 1973: 46-102; Cirot 1943: 139-56; Lecoy
1974: 213-27; Gonzalez Rolan 1977: 276-89; Gybbon-Monypenny 1988: 16-60; Morros
2002: 231-60.

2.~ Véase Castro 2004: 693-705; Lida de Malkiel 1970: 534-57; Garcia Gémez 1940: 190-
91; Alonso 1942: 266-68; Martinez Ruiz y Albarracin Navarro 1977: 409-26; Armistead y
Monroe; Rouhi 1999: 204-46; Marquez Villanueva 2001: 241-78; Hamilton 2001.
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nacién de la literatura de la alcahueta hispana, que tiene como fuentes la
erética hinda (Kama Sutra de Vatsyayana), la Basora de Las mil y una noches
y la literatura ardbiga de adab (Mérquez Villanueva 1993: 24-53). Asi mis-
mo, también se ha ilustrado el paralelismo entre las alcahuetas semiticas
y las espafolas (Armistead y Monroe 1989: 3-27; Rouhi). Y no serd nada
exagerado decir que en el confin del Oriente, esta figura es tan antigua
como el pueblo chino, puesto que practicamente nacié con éste hace mas
de cinco milenios. Alli, y en otras culturas asiaticas en general, la terceria
amorosa representa no sélo un recurso sino también una forma de vida.

De la posible existencia de las analogas chinas de Trotaconventos o la
Basora no se sabe practicamente nada. El primer y Gnico estudio existen-
te hasta el dia de hoy en torno al tema ha sido el estudio de Liu Chi-feng
en 1977, en el que el critico taiwanés analiza la figura de la intermediaria
en La Celestina y en Hsi hsiang chi (Historia del aposento del ala oeste), una
pieza dramatica de origen popular del siglo xm en la dinastia Mongol. La
seleccién del texto chino alli estudiado es, por desgracia, forzada, ya que
la medianera que aparece en el drama chino dificilmente se puede calificar
de «alcahueta». Como Darioleta de Amadis de Gaula, es una joven doncella,
criada y confidente de la amada; se ofrece de modo desinteresado para ser-
vir de mensajera, ya que su Gnica preocupacién consiste en cémo favorecer
la unién de los dos enamorados. Gracias a su intervencién altruista la his-
toria de amor puede acabar felizmente en boda. A diferencia de Celestina,
no corrompe ni seduce a ninguna virgen honesta.

Frente al esfuerzo pionero de este sinélogo, no faltan en la literatura
china personajes legitimamente denominados «alcahuetas». Ciertamen-
te, el tema y la figura de la alcahueta china han formado un corpus que
puede llamarse «literatura celestinesca», la cual ha alcanzado un nivel na-
da inferior al de sus congéneres hispano-semiticos. Visto el interés que de
cara al personaje espafol ofrece la alcahueta china, se intentara aqui des-
velar lo esencial de sus caracteristicas, con el analisis de algunos nombres
genéricos, y examinar sumariamente su funcién en Jin ping mei o Flor de
cituela en un vaso dorado. No se tratard de plantear una relacién genérica
entre la alcahueta china y sus colegas hispanas, aunque si una ideologia
en comun. Es el posible paralelismo entre las dos el que ha sido el objeto
de esta investigacién y el que sera el tema del presente articulo.

I. Nombres genéricos de la alcahueta

La alcahueta china figura en numerosos textos tanto de tipo culto como
popular. En primer lugar, inspira un gran ndmero de obras literarias de
consumo popular (en particular la novela y el cuento) que incluye Huo
Hsiao Yu zhuan (Relato de Huo Hsiao Yu) de principios del siglo x, Shui hu
zhuan (A la orilla del agua) del siglo xu y, como puntos culminantes, Jin
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ping mei de finales del siglo xvi y «Jiang Xingge chong hue chen chu shan»
(«Jiang Xingge recupera la camisa de perlas») de 1627.% La alcahueta apa-
rece también en diversas obras pensadas para un publico culto, por ejem-
plo en tratados y obras enciclopédicas de historias, anécdotas y costum-
bres. Entre los mds representativos estan Chiu Tang shu (Libro de la vieja
dinastia Tang) de Liu Hsu (887-946), Tzu chil tung chien (El espejo de Estado)
de Ssu Ma Kuang (1018-86), Meng liang lu (Soiiar el apogeo) de Wu Tzimu
(1274), Chuo geng lu (Abandono del cultivo) de Tao Zongy (1366), Chyun tsui
Iu de Chen Chiju (1558-1639) y Chih chia ko yen (Instrucciones para el buen
gobierno del hogar) de Chu Yungchun (1617-1689).

Los parametros cronolégicos que arriba quedan bosquejados muestran
que la alcahueta china representa tanto una preocupaciéon moral y social
como una temadtica literaria de mayor interés. Comenz6 a dejar huellas
significativas en la literatura a partir de la dinastia Tang (618-907), imperio
conocido por sus logros politico-culturales y a la vez por sus cortesanas
(Gulik 1961: 171-84).* Tampoco debe sorprendernos que la culminacién
que lograra la celestinesca coincida paradéjicamente con la decadencia po-
litica y moral de la dinastia Ming hacia finales del siglo xv1. La figura de la
alcahueta china cifra en si esta aparente paradoja que define sus tiempos.

Es en las obras que se acaban de nombrar donde la alcahueta china apa-
rece bajo una gran variedad de nombres y epitetos. Entre los mas reite-
rados, estan san gu liou puo, tsuo her san y ma pai liou. Cada uno de estos
nombres indica uno o varios rasgos caracterizadores del personaje. En
primer lugar, el nombre compuesto san gu liou puo® ha sido el apelativo
genérico popular antes de convertirse en un término literario de connota-
cién peyorativa. Es el término genérico que retine mayores caracteristicas
representativas del personaje, registradas bajo nueve oficios con los que la
alcahueta suele asociarse. Tao Zongy aclaré en Chuo geng lu que se trata
de las tres gu (monjas o profesas) y seis puo (viejas): monja budista (ni gu),
profesa taoista (tao gu), profeta (kua gu), vieja de mucha labia (yia puo), ca-
samentera (mef puo), hechicera (shil puo), beata ladrona (chien puo), curan-
dera (yao puo) y partera (wen puo).5 Las artes de la alcahueta quedan clasi-
ficadas asi en estos nueve apartados, destacando las artimafas y el peligro

3.— Cuento compilado por Feng Menglong en Hsing shil heng yen (Despertador del mundo).
Es una versién sofisticada del cuento de Pitas Payas, pintor de Bretana, en el Libro de buen
amor (vv. 474-489), aunque con un estudio psicolégico mucho mas complejo que el ¢jemplo
de Juan Ruiz. Serfa de gran interés un estudio sobre el papel decisivo de la alcahueta en esta
obra china.

4.— Ademads de ser la época en que comienza la celestinesca china, la dinastia Tang es asi
mismo celebrada por su literatura de la cortesana, que aparece, sobre todo, en la narrativa (el
cuento) y en la lirica.

5.— «Las tres monjas y seis viejas».

6.— Relato enciclopédico que trata de historia, tendencias literarias, costumbres y fenome-
nos socio-culturales, estudios geograficos del siglo xiv. Véase el capitulo x de Chuo geng lu.
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que representa, ya que se infiltra disfrazada en la casa mejor guardada. No
es de extraflar que un partidario de la moral confuciana como Tao ataque
duramente a la san gu liou puo: no se contenta sélo con acusarla de ser el
incentivo de los peores crimenes y mayores dafios (san hsing liou hai) que
cualquier hombre puede sufrir, sino que, ademas, por corromper a muje-
res honestas y destruir familias, la compara a la serpiente y el escorpién
que emponzofan perjudicando el bienestar de la sociedad. Recomienda,
por lo tanto, méaxima cautela para mantener a esa vieja alejada del hogar.
Varios siglos después tal preocupacién sigue presente, ya que Chu Yung-
chun en el siglo xvi vuelve a reiterar parecida condena de la «san gu liou
puo» en su famoso tratado Chih chia ko yen.

De los nueve oficios que abarca el término san gu liou puo, son de gran
interés chien puo, yia puo (o yia sao), shil puo y tao gu. En el primer caso,
la polisemia del nombre chien puo (beata ladrona) denuncia una conocida
realidad social de la época. La palabra chien denotaba piedad o devocién
y se usa originalmente para designar creyentes devotos y fieles a Buda.
Sin embargo, adquirié muy pronto un sentido traslaticio (tsef), sugiriendo
un significado de «perturbador o ladrén astuto» (Chu 1994: 208-09). Sin
negar, desde luego, la existencia de monjes budistas o taoistas virtuosos y
castos, es reconocida la mala fama de los religiosos de estos tiempos:® el
libertinaje, la codicia y la violencia son los conceptos comunes que se re-
lacionan generalmente con la vida de los monjes. Y la literatura china co-
nocia bien esa hipocresia religiosa y la decadencia general de la sociedad.
El antélogo Feng Menglong muestra en muchos cuentos cémo los monjes
budistas, ademas de ser expertos confeccionadores de afrodisfacos, se
entregan a robos, estafas y una vida licenciosa. Una excelente muestra es
el cuento «Incendio del monasterio del Loto Precioso» de Hsing shil heng
yen, donde la comunidad religiosa constituye una especie de madrigue-
ra, albergue de depravacién y crimen cuyos monjes budistas aparecen
como bandoleros violentos que no tienen reparo en infringir sus votos.’

7.— El tratado de Chu ha sido recopilado recientemente en Chuan chia pi du (Lecturas
esenciales para el mantenimiento de la familia) 207-09. Existe también una traduccién inglesa
Maxims for the Well-Governed Household.

8.— Acerca de las monjas budistas de la época, sefiala Gulik que:

[plublic opinion regarded nuns and nunneries with disfavour, and Ming novels
and short-stories paint their alleged iniquities in lurid colours. Nuns were suspected
of having entered religion only to practise unnatural vices, and nunneries were de-
scribed as haunts of secret debauch. It was also commonly alleged that nuns when
visiting private households procured for the women love philters and other drugs,
and acted as go-betweens for illicit relationships with outside men... Further, it was
suspected that ladies visited nunneries not so much to offer prayers or for attending
religious ceremonies, as to have an opportunity for going outside in their best dresses
and finery in order to attract the attention of other men (1961: 266-67).

9.— Véanse también los siguientes cuentos en otra compilacion de Feng (1620): «Ruan San
Redeems His Debt in Leisurely Clouds Nunnery», «Yang Qianzhi Meets a Monk Kinght-
Errant on a Journey by Boat», «Monk Moon Bright Redeems Willow Green», <Abbot Mingwu
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Al identificarse con la chien puo, el personaje de la alcahueta es una clara
muestra de la degeneracién moral y las relajadas costumbres sexuales que
rodeaban el dmbito religioso de la época.

Mientras tanto, aunque pertenecen también al ambito religioso, los
nombres shil puo y tao gu apuntan a otra habilidad ausente en chien puo.
Se trata aqui del conocimiento de la hechicerfa. Aunque forma parte de
los recursos caracteristicos de las artimafas de la vieja alcahueta, dicho
conocimiento nigromantico queda tan sélo mencionado en la diatriba de
Tao Zongy y en los comentarios posteriores acerca del término san gu liou
puo, sin alcanzar més desarrollo literario.

Por otro lado, la denominacién yia puo'® quiere decir «la vieja de mucha
labia». La antigiiedad de este nombre puede documentarse hasta tiempos
muy remotos de la dinastia Tang. El cronista Liu Hsu lo registr6 en el Chiu
Tang shu, anotando la necesidad de cierta especie de medianero-corredor
(via zen o persona de mucha labia) en los negocios de construccién y en
tabernas y mesones.! Wu Tzimu, al hablar de la yia puo, reitera en el ca-
pitulo x1x de la enciclopedia Meng liang lu que se trata de «una vieja co-
rredora de criadas, concubinas, cantoras, cocineras o costureras para los
hombres ricos y poderosos».’? Otro nombre genérico de parecida indole
para la alcahueta es tsuo her san. El compuesto verbal tsuo her significa «unir
o juntar»; y san, «<montafas». El sentido literal del nombre es «el que acopla
montafas» y, por extension, «el que conquista lo imposible» o «la alcahue-
ta», visto que ésta, como maestra de seduccién, es capaz de trastornar la
voluntad y el entendimiento. Ambos nombres subrayan la destreza lin-
gliistica de la alcahueta como el arquetipo antonomastico de la elocuencia.

Finalmente, el nombre ma pai liou,"® procedente de la jerga comercial de
la cria de caballos en la dinastia Sung, quiere decir «chaldn o vendedor de
yeguas». La Floresta de la lengua china (Tsu hai) apunta que la expresién ha
sido recogida primero en Chien hu chi, donde se comenta que vulgarmente
llamaban ma pai liou a la alcahueta (: 52-71). La definicién de Chien hu chi
no aclara, sin embargo, la procedencia del extrafio término ni explica a qué
se referirian los nimeros cien y seis, ni por qué se llamaba asi a la alcahue-
ta. El misterio de dicho término no se aclara hasta la aparicién de Chyun
tsuf lu que explica que en el norte de China solian aparear unas decenas de
yeguas con un caballo semental. Como corolario, a cada seis caballos se
les asignaba una centena de yeguas. De alli nace el término ma pai liou, que

Redeems Abbot Wujie» y «The Monk with a Note Cleverly Tricks Huangfu's Wife» (Stories
Old and New 2000: 94-110, 318-33, 502-16, 517-35, 602-14).

10.— «Yia» quiere decir «dientes».
11.— El término fue recogido posteriormente por Meng Yuanlao en su Tong Ging meng hua lu.

12.— También aparece en Tzu chili tung chien de la Dinastia Sung del Norte, escrito por Ssu
Ma Kuang, padre de la historiografia china.

13.— También ma puo liou. Ma significa «yeguas»; pai, «el nimero cien»; y liou, «el nimero
seis».
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literalmente quiere decir «el que por oficio aparea una centena de yeguas
con seis caballos, y es comunmente conocido como el que arregla amores
ilicitos» (Tsu hai m: 5271). Se refiere tanto a un hombre como a una mujer
de dicho oficio, aunque cominmente designa a una mujer vieja.

Ademas, en la jerga de la época la palabra ma en su forma femenina
es un eufemismo por «mujeres», mientras existe también la expresién
de lu ma, que quiere decir «triunfo en las conquistas amorosas ilicitas».
De esta manera, ma pai liou (vieja vendedora de yeguas o vieja ligadora)
se entiende, por extensién metaférica, como «proveedora de mujeres»
o «alcahueta». Esta comparacién léxica de las actividades celestinescas
con el comercio de yeguas, muy en consonancia con la funcién erética
ya conocida de la alcahueta, podria ayudar a matizar la comprensioén de
las verdaderas actividades de ésta. En efecto, aparte de desempenar otros
oficios encubridores como curandera, partera, costurera o labrandera,
prendera, vieja devota, corredora y buhonera de joyas, afeites o adornos
femeninos, la alcahueta se dedica sobre todo al comercio de mujeres y de
amor, vendiendo esclavas, criadas y concubinas, y arreglando relaciones
amorosas, licitas e ilicitas.

I1. Jin ping mei

Es en Jin ping mei, texto anénimo impreso a fines del siglo xvi, conocido
como libro de erotologia y una de las obras maestras de la novela china,
donde el tema celestinesco logra un desarrollo méas complejo. En forma
resumida, la obra es un relato detallado de la vida de un extorsionista
llamado Hsi Men Ching y de sus numerosas mujeres, ambientada hacia
principios del siglo xu.!* Originalmente un rico farmacéutico, Hsi Men
Ching, ascendié rdpidamente en su status social y se dedicé plenamente a
satisfacer su lujuria y ambiciones. Después de haber conseguido unas pil-
doras afrodisiacas confeccionadas por un monje budista, los deseos car-
nales le absorbieron por completo, muriendo finalmente de sus excesos.

Lo que nos interesa aqui es una de las varias alcahuetas que aparecen
en la novela, Wang puo, que literalmente quiere decir «la vieja Wang».
Ella redne no sélo todas las cualidades necesarias, sino que en compara-
cién con otras colegas suyas de la novela, supera a todas en la afiagaza, la
complejidad psicoldgica, la astucia y la funcién tematica. Aparece nuestra
protagonista en el famoso episodio de la seduccién de Pan Chinlien, joven
malcasada con Wu Da, vendedor ambulante de empanadillas, un hombre

14.— Acerca de la datacién de esta obra existen todavia diversas polémicas entre los siné-
logos de hoy. Sin embargo, debido a su origen popular, se puede afirmar que, aunque no fue
recogida por escrito hasta fines del siglo xvi, la historia fue muy conocida y recitada, probable-
mente durante siglos por la gente y los contadores profesionales. Sobre la fecha de impresion,
véase Hanan 1962: 1-57; Lévy 1979: 43-47.
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estélido, achaparrado y extremadamente feo. Ciertamente, al relatar este
episodio, el anénimo autor de Jin ping mei tiene muy presente el texto de
otra novela anterior: Shui hu zhuan, historia del tipo de Robin Hood. Esta
presencia se manifiesta en su casi fiel réplica de detalles que van desde el
propio nombre de la alcahueta a reminiscencias casi exactas en determi-
nados pasajes. Sin embargo, dichas reminiscencias, que entroncan con la
concepcién que el autor de Jin ping mei tenia de este personaje como un
tipo literario bien definido, no conducen automaticamente a las mismas
conclusiones. De hecho, tanto el episodio de la seduccién de Pan Chinlien
como la novela entera de Jin ping mei encierran una visién del mundo y
una ambivalencia moral, ausentes en Shui hu zhuan (Hsia 1968: 181)."° El
heroismo que representa Shui hu zhuan se ha desvanecido completamente
en Jin ping mei. Mientras en aquélla se analiza el heroismo justiciero de
unos marginados, en ésta se refleja, a través de la vida amoroso-familiar
de un comerciante rico, la disfuncién de una sociedad burguesa, en que
todo se vuelca con la mira puesta en el dinero (Hanan 1964: 132-34).

En nuestra novela, el narrador, representado como una especie de ju-
glar profesional, cuenta cémo Hsi Men Ching, abrasado por sus inconte-
nibles deseos por Pan Chinlien, a quien vio un dia asomada a la ventana,
acude a una vieja llamada Wang con el propésito de suplicar el remedio
para sus penas.

La vieja Wang es tan astuta como Celestina. Encubre sus verdaderos
oficios regentando una casa de té."* Como ella misma confiesa, «cuando
tenia treinta y seis afos, se murié mi marido y desde entonces hago un
poco de todo para ganarme la vida: casamentera, buhonera de ropa, par-
tera, alcahueta, vendedora de esclavas y concubinas, acupuntora, curan-
dera y otras tantas cosillas» (Jin ping mei 2002: 1, 41)."” En efecto, la alca-
hueta guarda en la trastienda diversa suerte de productos para cualquier
ocasioén, entre los cuales figuran remedios para el mal de amores. A través
de un lenguaje cargado de alusiones mitolégicas, religiosas y folkléricas,
el mismo narrador dibuja un retrato pintoresco de nuestra protagonista:

La sagacidad de esta vieja engafia a Lu Chia,*® y su elo-
cuencia supera a la de Xiao He.” En un abrir y cerrar de

15.— Véase también la nota 31 del presente trabajo.

16.— Como la casa de labranderas que tiene Celestina, la casa de té que tiene la vieja Wang
suscita también sospecha por la mala reputacién que ésta tenia. Segin Wu Tzimu en Menga
liang lu del siglo xi, la casa de té en aquellos tiempos era también un sinénimo de burdel.

17.—Todas las citas de Jin ping mei proceden de la edicién de Liu Beendong y Miao Tienhua.
El nimero romano corresponde al capitulo; el arabigo, a la paginacién. Asumo la responsabi-
lidad de traducir al espafol todos los textos chinos que aparecen en este trabajo.

18.— Hombre de Estado y estratega que ayudo a Liu Bang a fundar y administrar la dinastia
Han. Representa por antonomasia la sagacidad y la artimana.

19.— Habil negociador y diplomatico del emperador Liu Bang. Es celebrado por su habilidad
lingtifstica.
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ojos, empareja a la viuda con el viudo. Hace que Arhat®
abrace a Bhikshuni®! y que Li Tienwang® acaricie a Kuei
Tzumu.” Vieja habil y de mucha labia que seduce a hom-
bres tan ascéticos como Feng She, corrompe a mujeres tan
castas como Ma Gu?* y hace que la Tejedora® cambie sus
sentimientos y que Chang Er? tome amantes. (1, 30-31)

Se subraya aqui uno de los rasgos tipicos de la alcahueta: la extraordina-
ria habilidad lingiiistica que trastorna la voluntad y el entendimiento. Esta
caracterizacién de la vieja Wang promete por si misma un interesante es-
tudio sobre la actitud ambivalente que tiene la sociedad ante la alcahueta.
Se revela dicha ambivalencia en el mismo lenguaje usado para retratar a la
vieja. Por una parte, palabras moralistas como engariar, tramoyas, seducir y
corromper denuncian y condenan a la alcahueta como una de las mayores
amenazas para la castidad y la honestidad de todas las mujeres. Por otra, se
reconocen también su astucia, su profundo conocimiento de la naturaleza
y de la psicologia humana, y su habilidad para la manipulacién lingtistica.

Como Celestina, motivada por la ganancia personal, la vieja Wang tam-
bién entra en escena por dinero. Decide ayudar a Hsi Men no por los

20.— El Arhat representa el hombre perfecto de Hinayana o Theravada (la tradicién mas
antigua del Budismo). Por haberse liberado ya de la rueda de la reencarnacién y alcanzado el
Nirvana, los Arhates son hombres totalmente libres de las pasiones, deseos y preocupaciones
del mundo exterior. Encarnan la trascendencia y la castidad.

21.— Budista mendicante.

22.— Uno de los cuatro soberanos celestiales chinos que vigilan las cuatro regiones del
mundo (Norte, Este, Sur y Oeste). El que se menciona aqui, Li Tienwang, es el guardia del
Sur, que ampara al ser humano contra todo lo siniestro e infernal, y de esta manera, opuesto
a Kuei Tzumu, diosa y madre del infierno.

23— Nombre de una divinidad budista.

24.— Nombre de una reconocida diosa taoista, que simboliza la castidad, la pureza y la
longevidad femenina. Véase Ma Sutien 2001: 194-97.

25.— Se refiere a una leyenda popular china, en la cual la Tejedora, hija menor del Soberano
del Cielo, se enamord y se casé con un boyero sin el consentimiento del padre. Su amor, sin
embargo, no tuvo un final feliz, ya que representaba una violacién voluntaria de las reglas
celestiales y el enfurecido padre los separé colocando un rio amplio y profundo entre la pareja:
la Via Lactea. De esta manera, quedaron condenados a vivir eternamente separados. Gracias a
las urracas bondadosas que tendian un puente atravesando el rio, los dos enamorados podian
encontrarse una vez al afo, el siete de julio del calendario lunar. Era un encuentro triste y
alegre a la vez porque significa tanto la reunién como la separacién. Dicen que la llovizna
que siempre caia la madrugada de ese dia eran las lagrimas de los amantes que se despedian.
De alli surgi6é una roméntica leyenda para explicar la misteriosa constelacion de la Vega y el
Boyero. El dia 7 de julio del calendario lunar se ha convertido, para los chinos, en el dia de los
enamorados constantes por excelencia.

26.— En la leyenda, ante la amenaza de un perverso traidor (Feng Meng), Chang Er, fiel
esposa de Hou Yi, héroe que salvd a la humanidad eliminando la sequia, huy¢ a la luna para
refugiarse después de haber bebido el elixir de la inmortalidad. Por tanto, es simbolo de la
fidelidad conyugal. Para mas detalles de la leyenda, constltese Relatos mitoldgicos de la antigua
China 1992: 65-78.
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incesantes ruegos de éste ni por estar conmovida por su amor, sino mas
bien para sacarle cuanto dinero pueda: «Este libertino va a paso rapido.
Untaré la punta de su nariz con un poco de miel, justo fuera del alcance
de la lengua. El no hace otra cosa mas que robar a la gente del pueblo.
Ahora caera presto en el garlito de mi ingenio y vera cémo le sacaré buen
partido» (11, 30). De esta manera, una vez segura de que el amante esta
dispuesto a recompensarla, la vieja le advierte de los requisitos para el
éxito de su empresa? y le da instrucciones concretas sobre cémo debe
proceder en su primer encuentro con la joven, simulando las posibles
reacciones de ella en cada paso. Mientras tanto, pide a la joven casada,
que vive al lado, que venga a su casa a ayudarla con alguna labor de cos-
tura. Entonces, casualmente, se presenta el pretendiente en la casa y tras
una calculada conversacién entre la vieja y el hombre, con la joven pre-
sente, Hsi Men consigue lo deseado.

Esta escena nos recuerda la de Trotaconventos con dofia Endrina (vv.
871-891), aunque aqui la vieja Wang consigue seducir a la joven casada no
mediante una persuasién directa, sino por una conversacién entre ella y
Hsi Men. No muy distinta de una escena teatral dirigida por la alcahueta,
dicha conversacién se dirige indirectamente a Pan Chinlien (quien, aunque
se ha quedado callada durante toda la conversacién, ha participado con el
lenguaje corporal, que comunica una atencién concentrada). En efecto,
esta conversacion es la que consigue seducir a la joven casada. Consiste en
una manipulacién psicolégica genialmente premeditada: le recuerda, in-
directa pero elocuentemente, su propia desgraciada situacién conyugal.?®
Luego, poco a poco presenta a Hsi Men Ching como un hombre rico,
sensible y también sumamente desdichado en su vida amorosa. Ademas
de remachar primero la frustrada situacién conyugal de la misma joven y
provocar también cierto sentido de compasién solidaria por el hombre, la
astuta vieja no se ha olvidado de recurrir a la fuerza seductora del dinero.
No debe extrafiarnos que en su presentacién de Hsi Men Ching a la joven
casada, lo primero que menciona no es su nombre, sino que es un pode-

27.—La advertencia de la vieja representa un curioso tratado de amor adultero, cuyo éxito
consiste en satisfacer cinco condiciones requeridas: buena presencia, ser tan lujurioso como
el asno, dinero, paciencia y ocio (Jin ping mei 2002: 1, 43).

28.— Pan Chinlien no se casé por voluntad propia, ya que siendo esclava, su amo Chang
la casé con un inquilino, Wu Da, para encubrir su continuada relacién sexual con ella.
En el comienzo de la novela, la esposa de Chang echa de la casa a Pan Chinlien y a su
marido después de que Chang haya muerto de lujuria con la joven esclava. El resentimiento
y la frustracién de la joven ante su desafortunada vida se revelan explicitamente en varias
ocasiones, sobre todo en una cancién que recita lamentando su propia situacién conyugal con
Wu Da: ;Cémo empez6 todo esto? Soy una malcasada por culpa de este panfilo. Pensaba que
él era un hombre de verdad. No es que me jacte, pero ;cémo podria un cuervo emparejarse
con un fénix? Soy como oro enterrado, y €él, cobre fraudulento... ;Qué remedio tengo yo? No
importa lo que él hace, nunca estaré satisfecha» (1, 11). A través de esta cancién llena de auto-
compasidn, la joven se representa como victima del destino y de las circunstancias. Para la
funcién de la cancién en la novela, véase Roy 1998: 101-26.
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roso acaudalado, en cuya casa todo lo amarillo es oro, todo lo blanco es
plata, todo lo redondo es perla y todo lo brillante es tesoro (1, 42).

Después, los dos interlocutores la comparan con todas las mujeres que
él ha tenido y que tiene en casa; concluyen que Hsi Men Ching debe re-
signarse y abandonar la esperanza de conseguir su mujer ideal porque es la
que esta presente, y ya estd casada. A primera vista, la conversacién parece
recomendar a la joven una trasgresién, recordandole su propia frustracién
sexual e infelicidad conyugal con Wu Da, pero en realidad, despierta en la
joven una compasién solidaria por Hsi Men y asi predispone su corazén
para el avance erético del hombre. El éxito ya esta al alcance de la mano
cuando, al final de la conversacion, la vieja sale del cuarto con la excusa de
ir a buscar algo de beber. El ardor pasional ha vencido a Pan Chinlien, ya
que la conversacién que ha escuchado le convence de que el adulterio sera
la auto-vindicacién de ella misma e incluso un acto de justicia.

Tan pronto los amantes han consumado su amor, entra la engafosa vie-
ja, escandalizada. Si antes persuadia y seducia con expresiones de lamento
y palabras de comprensién, ahora anade fuerza y amenaza a su discurso.
Amenaza con revelar lo sucedido al marido si la nueva addltera no pro-
mete complacer a Hsi Men Ching en todo, y ante la llorosa stplica y las
repetidas palabras de promesa de la joven, la alcahueta se ablanda final-
mente y ofrece a los amantes su propia casa para los futuros encuentros.

En Jin ping mei el control y el poder de la alcahueta sobre los amantes
llegan a tal punto que no sélo se infiltran en los asuntos del amor ilicito,
sino que van mucho mads alla, hasta llegar al terreno del homicidio. Al en-
terarse de que el marido ha descubierto el adulterio, los amantes quedan
aténitos y no saben qué hacer. Y entonces interviene de nuevo la alca-
hueta. Para ayudar a los amantes a eliminar el obstaculo que representa
el marido y asi obtener de ellos mas beneficios, la vieja les convence que
matarlo serd la tnica solucién. Les ofrece un plan para envenenar al ma-
rido y ensefa a cada uno lo que tendrd que hacer para lograrlo. De esta
manera, el marido muere envenenado con arsénico, y por fin, Hsi Men
Ching lleva a Pan Chinlien a su casa y la hace su quinta esposa.”

Esta historia ofrece una de las raras ocasiones en que la capacidad y el
poder de la alcahueta ocupan un terreno tematico nuevo para la literatura
celestinesca: el del homicidio. A Wang se le atribuyen caracteristicas pro-

29.— El desenlace de este episodio de Jin ping mei difiere de lo sucedido en Shui hu zhuan. En
esta obra, tanto los adulteros como la perniciosa alcahueta pronto mueren castigados por la
venganza justiciera de Wu Sung, el hermano del desdichado marido Wu Da. En cambio, en
Jin ping mei la venganza de Wu Sung se posterga hasta casi el final de la obra (capitulo Lxxxvi),
después de que Hsi Men Ching haya muerto de sus excesos. Ademas, el violento vindica-
dor acude al uso de una treta maquiavélica para conseguir su venganza, que, irénicamente,
acaba siendo una matanza sangrienta, sin ninguna funcién tematica. Asi que, la justicia y la
moraleja que se plantean aqui resultan ser mas bien ambiguas. Para mas estudios de dicha
ambivalencia de Jin ping mei, ver también Hsia 1968: 181; Hanan 1964: 132-34; Chi Ch'iu-
lang 1982: 79-80.



Planteamiento del tema celestinesco chino Celestinesca 34, 2010 §3

pias de una asesina: una frialdad y crueldad inhumana. Su existencia arti-
cula varios niveles de recelo, frustracién, perversidad, tolerancia y apren-
sién. Representa la disfuncién de un sistema social moralmente putrefac-
to y completamente dominado por la codicia, la lujuria, la hipocresia y la
perversidad. De esta manera, la alcahueta encarna el lado siniestro de la
naturaleza humana y expone algunos de los aspectos mas perturbadores
y desconcertantes de su mundo. Con Jin ping mei la alcahueta deja de ser
una mera creacion artistica y adquiere un significado relevante por la cri-
tica social que comunica.

En conclusién, el tema de la alcahueta china muestra una coherencia de
lineas generales con el de la India y el hispano-oriental, basado en el con-
cepto de la necesidad de un intermediario (preferentemente femenino)
para anudar la relacién amorosa. La alcahueta china sigue parecidas fér-
mulas que sus colegas hispano-orientales: es una vieja callejera, conocida
casi siempre solo por el apellido, y hace lo mismo que Trotaconventos
en el Libro de buen amor, atraer a la mujer a la cita amorosa en su casa. A
pesar de la esporddica mencién del conocimiento de la brujeria, se reviste
mas bien de la experiencia empirica que aporta su maestria en la lengua y
su conocimiento humano. Es un personaje paradéjico, ya que se encarga
tanto de arreglar matrimonios como de seducir y corromper a mujeres
honestas. A veces se caracteriza como medianera bondadosa y bieninten-
cionada; otras veces, igual que Celestina, no sélo es un personaje taimado
y perverso, motivado por el beneficio personal y que no se preocupa en
realidad de los amantes, sino que, para colmo, es capaz de cometer cri-
menes de la mayor crueldad sin ningtn remordimiento de conciencia.

El tipo de la alcahueta china coincide a grandes rasgos con el de la es-
pafola y drabe. Claramente, no es que el personaje sinico tenga relacién
directa con el hispano. Lo que si queda evidente es un continuum de la vida
orientalizada en la que los drabes han actuado como elementos de trans-
misién entre el extremo Oriente y el mundo roménico.
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RESUMEN

La posible existencia de los anadlogos chinos de Celestina y de su personaje central
es un tema que apenas ha sido estudiado. Visto el interés que de cara al personaje
espafol puede ofrece la alcahueta china, se intentard desvelar lo esencial de las
caracteristicas de ésta, con el andlisis de algunos nombres genéricos, y examinar su-
mariamente su funcién en Jin ping mei o Flor de ciruela en un vaso dorado. No se trata
de plantear una relacién genérica entre la alcahueta china y sus colegas hispanas,
aunque si de una ideologia comun. Es el posible paralelismo entre las dos el que
ha sido el objeto de esta investigacién y el que serd el tema del presente articulo.

PALABRAS CLAVE: Celestina, Jin ping mei; alcahueta.

ABSTRACT

The possible existence of Chinese analogues of Celestina and of its central charac-
ter has received little scholarly attention. In view of the interest that the presence
of Chinese analogues may pose to the study of Spanish go-between, this essay
intends to investigate characteristics essential to Chinese go-between through
the analysis of some terminologies, and to briefly examine its function in Jin Ping
Mei or The Plum in the Golden Vase. This essay does not intend to suggest any ge-
netic relationship between the Spanish go-between and Chinese version, but the
presence of a common motif that transcends cultures. The purpose of this article
is to draw attention to certain parallels between the two.

KEY WORDS: Celestina, Jin ping mei; go-between.
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Una de las claves para entender la obra de Rojas es mostrar si el amor
de Melibea por Calisto, su desatinado y deshonroso comportamiento y
su suicidio se deben al poder de la magia o a su libertad para actuar. Si
afirmdsemos que Melibea cae prisionera de las practicas magicas de Ce-
lestina, tendriamos que argumentar que no es duefla de si misma sino
victima de fuerzas ocultas, por lo que no tendria otra opcién que colabo-
rar con ellas quedando exenta de toda culpa y, por ello, de ser juzgada.
En este caso, el amor y el deseo de Melibea por Calisto, su ignominioso
comportamiento y su suicidio se deberian a la philocaptio producida por
el conjuro mégico de la alcahueta y no a su propia voluntad, por lo que
no podriamos hacerla responsable de sus yerros. Es decir, estarifamos ante
un personaje que se mueve en un mundo determinado por la irrompible
cadena causa-consecuencia.’

1.— Deseo expresar mi agradecimiento a la NEH (National Endowment for Humanities)
por concederme una beca para participar en el Summer Seminar titulado «Celestina and the
Threshold of Modernity» (2009), a los participantes en dicho Seminario por sus comentarios
sobre este trabajo, y en especial a Michael Gerli, director del Seminario, por su atenta lectura
y por sus valiosos comentarios. Igualmente, deseo agradecer las sugerencias recibidas por los
evaluadores de Celestinesca y por su editor, José Luis Canet.

2.— El padre del papel activo de la magia en el texto de Fernando Rojas es Peter Russell
para quien el conjuro que prepara Celestina tiene mucho que ver con el enamoramiento de
Melibea, el comportamiento de Alisa y el desenlace tragico de la obra. Segtn Russell, Alisa
no es responsable de dar entrada a Celestina en su casa porque sufre de una amnesia causada
por el conjuro de la vieja. En concreto, explica que esta amnesia de Alisa «sélo es explicable
como consecuencia de una influencia sobrenatural» sin salir de ella hasta el acto x, momento
en el que recordaria que Celestina es una «vieja ruin» y «gran traydora» (304). La marcha de
Alisa para visitar a su hermana enferma también se debe, seglin Russell, al conjuro. En rela-
cién a Melibea, Russell explica que la joven no echa a la alcahueta de su casa y permite que
siga hablando después de la platica sobre la juventud y la vejez por causa del diablo. Este
momento es, precisamente, cuando «el maleficio funciona» y cuando <hay que considerar a
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El propésito de este trabajo es mostrar que el hechizo de Celestina nada
tiene que ver con el enamoramiento de Melibea, su alocado e irresponsa-
ble comportamiento y su suicidio. Aunque Rojas introduce factores de-
terministas, como es el caso de la magia, propongo que no influyen en
Melibea, quien siempre actda guiada por sus decisiones y cuya forma de
proceder es la misma antes y después de la llegada de Celestina. Igual-
mente, argumento que esta interesada por Calisto desde el principio de
la obra, lo que invalida el poder de la philocaptio. A su vez, muestro que
todos los personajes de La Celestina son responsables de sus actos, por lo
que no podemos eximir a ninguno de ellos de los yerros cometidos recu-
rriendo a las fuerzas ocultas de la magia. Finalmente, explico que el trata-
miento que hace Rojas de la magia no es causa de ningin declarado final
pesimista en la obra ya que los personajes no mueren como consecuencia
de las artes negras de la vieja sino por sus faltas, compulsiones y decisio-
nes. Por esta razén, se puede decir que mueren por sus propios errores,

la muchacha como victima de la philocaptio» (304-05). Russell explica que el instrumento de la
philocaptio es la madeja de hilado en la que esta presente el demonio. La philocaptio se llevaba a
cabo para que la amada de un caballero comenzase a sentir amor por él y, por lo general, «la
actividad mas comun de las hechiceras era, segtn los autores del Malleus, la de producir por
medios magicos una violenta pasion hacia una persona determinada en la mente de la victima
del hechizo» (289). La tarea de Celestina, una vez terminado el conjuro, serfa «la de persuadir
a Melibea para que la compre, quedandose asi el poderoso maleficio en posesion de la joven.
Cuando el poder de este maleficio empiece a hechizar a Melibea, tendrd la vieja alcahueta
obligacion de aprovechar el camino asi abierto para llevar a cabo su malévolo proyecto» (Rus-
sell 303). Las ideas de Russell han sido continuadas por criticos como Patricia Botta, Pedro
Catedra, Alan Deyermond, José Antonio Maravall, Elizabeth Sanchez, Dorothy Severin y Ana
Vian Herrero entre otros. Siguiendo esta linea de trabajo pero extendiendo la influencia de
la magia tanto a Melibea como a Calisto y a Celestina, y que también ha marcado una linea
de investigacidn, es el estudio de Deyermond. El critico argumenta que el comportamiento
inconcebible y extremo de Calisto podria explicarse por la entrada del demonio en su cuerpo
tras recibir el cordén de Melibea (8). El conjuro, igualmente, se apodera de Alisa ya que ape-
nas toca el hilado recibe la noticia de que su hermana estd enferma y debe ir a visitarla (7).
Segun el critico, la enfermedad de este familiar es una prueba de la accién del demonio quien,
ademads de propiciar que Alisa tenga que marcharse, se ha apoderado de ella y de ahi su inex-
plicable comportamiento (7). Finalmente, argumenta que el diablo también se apodera de la
alcahueta a través de la cadena de oro y hace que no quiera repartir lo pactado (9). Quienes
han seguido a Deyermond acentuando la centralidad en el <hilado» mas que en la alcahueta
como agente material de lo ocurrido son Manuel da Costa Fontes, Lloyd Halliburton, Javier
Herrero y Mercedes Turén entre otros. Como referencia general a la polémica existente sobre
el papel activo o no de la magia en La Celestina, sugiero la lectura de los articulos de Patricia
Botta, Elizabeth Sanchez y Ana Vian Herrero. Igualmente, recomiendo la consulta del articulo
de Dorothy Severin titulado «Witchcraft in Celestina: A bibliographic update since 1995». En
este trabajo, Severin organiza en cinco categorias los estudios mas recientes de la magia en
La Celestina: «the magic spell, Claudina, free will and ambiguity; Celestina as healer; and last
but not least, as it includes the largest number of articles, witchcraft, the celestinesque genre,
and other related texts» (237).
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y no por castigo divino, pues van construyendo su futuro a medida que
viven el presente segtn sus deseos y elecciones.?

Es cierto que cuando se escribié La Celestina se pensaba que coexistian
fuerzas independientes, como la fortuna, la magia y la astrologia, entre
otras, que podian cambiar o anular el libre albedrio del hombre, y confor-
me a estos dogmas debemos interpretar el texto. No obstante, es relevan-
te matizar que aunque Peter Russell afirma que en la Espafia de Rojas se
crefa en la realidad de la magia «a todos los niveles de la sociedad» (293),
no deberfamos tomar esta afirmacién como una generalizacién. Segin
Julio Caro Baroja, es verdad que «pocas autoridades del Renacimiento,
en Italia o en Espafia, fueron capaces de negar que sus maleficios fueran
eficientes» pero también <hubo muchos hombres distinguidos que se ne-
garon a admitir que los hechos relatados por los autores del Malleus... o
consignados en los procesos contra las brujas voladoras y asistentes al
‘Sabbat’ o a otras reuniones semejantes fueran verdaderos» (144). Martin
de Castaflega destaca que habia autores que «presumiendo de letrados»
negaban «las maneras de las supersticiones y hechicerias» (4). Es decir, el
que hubiese una idea extendida de que existian fuerzas ocultas que pre-
determinaban el comportamiento del hombre, no implica que fuese una
idea aceptada por todos. Un ejemplo de autor erudito, a quien probable-
mente ley6 Rojas, es Alfonso Martinez de Toledo quien argumenta en E/
arcipreste de Talavera o Corbacho que si bien estas fuerzas podian tener cier-
ta influencia en la parte material del ser humano, no la tenfan en su alma
ni en su decisién para actuar (234-35). Martinez de Toledo, por lo tanto,
no esta de acuerdo con quienes «quieren decir que si amando pecan que
su fado o ventura ge lo procuraron» (62). Segtn escribe el autor, Dios dio
a los hombres «discrecién e franco alvedrio para fazer bien e obrar mal si
quisiere, dandole primeramente conoscimiento del bien» (236). A su vez,
Dios puso un dngel bueno para que nos aconseje ante las amenazas de
Satands o de cualquier enemigo «que la criatura tiene, como es el mundo,
sus averes y deleites, e como la criatura a las vezes con estas turbaciones,
por la flaqueza de la carne, que se inclina antes a estas cosas que non a
amar e servir a Dios» (236-37). Los tnicos responsables de nuestros actos,
por lo tanto, somos nosotros mismos ya que no habria justicia de ningin
tipo si tanto el que es bueno como el que es malo se lo debe a «su coste-
lagidén, su planeta, signo, fado» (237-38). La realidad es que «dio Nuestro

3.— En un trabajo que se publicard préximamente, Michael Gerli, afronta el tema de la liber-
tad de actuacién en La Celestina, pero centrandose en la expresion del deseo de los personajes
femeninos. Gerli explica que, al contrario de lo que sucedia en la tradicién del amor cortés,
las mujeres en la obra de Rojas «are portrayed as self-conscious subjects who transcedend
the male ego-ideal of courlty love to deny their role as passive objects of masculine desire»
(235). Lejos de ser estereotipos, «they are distinguished by the variety of their experiences and
reactions to the social structures intended to contain the realization of their wants» (256). Las
mujeres en La Celestina «asume their individual identities and their bodies to become protago-
nist of consciousness, defining themselves as speaking subjects of desire» (262).
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Sefor a cada uno seso, e entendimiento e conoscimiento de mal e bien, e
que fuese sefior de si e aun sefior del diablo, si quisiese, e que en su mano
fuese de se salvar o dapnar sin fado nin planeta» (239).*

La mayor verosimilitud en La Celestina se debe a la libertad que el au-
tor concede a sus personajes. El que Rojas incluya el uso de la magia, no
es un indicador de que creyera en ella, pues pudo hacerlo tanto para dar
gusto al lector por ser la magia tema de interés en la época, o como forma
de mofarse de los ritos y practicas deterministas ya que cada uno de sus
personajes marca libremente su propio destino.” Ademads, cuentan con
esa voz que les va aconsejando lo que no deben hacer, como si se tratase
de ese angel bueno que se menciona en el Corbacho. Los personajes de La
Celestina tienen la oportunidad de escuchar buenos consejos y obrar bien
si quieren pero, finalmente, quienes deciden son ellos mismos.

Calisto, por ejemplo, enamorado de Melibea, acepta la ayuda de Celesti-
na a pesar de que Parmeno le advierte que se trata de una «puta vieja» <he-
chicera» (53-54) de quien no debe aceptar sus servicios.’ Calisto escucha el
consejo pero no lo toma a pesar de poner en peligro la honra de su amada
permitiendo que se acerque a su casa una mujer de tan mala reputacién.
Calisto contrata a la vieja alcahueta para que le sirva de intermediara y,
ademas, le paga cien monedas de oro por sus primeros servicios. De nue-
vo, aparece la voz de su criado aconsejandole que «irfan mejor empleadas
tus franquezas en presentes y servicios a Melibea, que no dar dineros a
aquella que yo me conozco, y lo que peor es, hacerte su cativo» advirtién-
dole, ademas, del tremendo error que ha cometido al haberle confiado su
secreto, pues «a quien dices el secreto das tu libertad» (88). Sin embargo,
Calisto, haciendo uso de su libertad, opta por remunerar los servicios de
Celestina con todas sus consecuencias. Este comportamiento, lejos de po-
derse explicar por la entrada del demonio a través del cordén de Melibea

4.— Centrandose en Calisto y Melibea, el articulo de José Luis Canet, «Hechiceria versus
libre albedrio en La Celestina», estudia el libre albedrio teniendo en cuenta que uno de los
principios estructurales de la filosoffa cristiana lo constituye, precisamente, la libertad que
los hombres tienen para actuar, pues de no ser asi no podria juzgarse al ser humano (201). A
partir de una serie de planteamientos agustinianos, Canet argumenta que «Calisto es un ser
que peca voluntariamente, porque pone el Sumo bien o felicidad en una criatura, en este caso
Melibea, olvidandose de su creador, incluso igualando la criatura con el Creador» (211). Si-
guiendo a San Agustin, explica que «ninguna voluntad puede ser forzada por un ser superior,
ni tan siquiera por Dios, ya que entonces no se podria configurar una moral cristiana y bajo
este planteamiento ella [Melibea] no estaria libre de culpa» (211). Segtin Canet, si ni siquiera
Dios puede influir en estas decisiones del ser humano, menos puede el diablo y atin aceptan-
do que «el diablo pudiera ablandar a Melibea, como dird la propia Celestina [...] su persuasion
seria voluntaria, con lo que pecaria y seria responsable de sus actos» (211).

5.— Como ilustro en mi trabajo Una nueva mirada a la parodia de la novela sentimental en La
Celestina, la magia también le sirvi6 a Rojas como herramienta literaria para parodiar el amor
cortés en La Celestina.

6.— Tomo las citas de La Cg/estirm de la edicion de Paloma Diaz-Mas, Francisco J. Lobera,
Carlos Mota, Francisco Rico, Ihigo Ruiz Arzalluz y Guillermo Serés.
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se debe, Gnicamente, a su propia condicién y a su libertad para actuar.
En primer lugar, antes de recibir el cordén, el joven ya se habia mostrado
como un insensato al declararle, sin respeto alguno, su «loco amor» a Me-
libea. Minutos después, le vemos comportarse como un enfermo de amor
a pesar de que Melibea acaba de ofrecerle «aun mas igual galardén» si
persevera, algo que, posiblemente, no hubiera hecho cualquier otra dama
de su condicién. Mas insensato todavia ha sido el contratar y remunerar
econémicamente a una alcahueta hechicera de mala reputacién para que
le consiga a Melibea como si se tratase de una prostituta mas de la vieja.
Estas insensateces de Calisto aparecen desde el inicio de la obra antes de
que Celestina llegara con el cordén de Melibea y se mantienen a lo largo
de la misma, lo que indica que su comportamiento irresponsable, egoista,
atolondrado y caprichoso no es causa del demonio.

Los padres de Melibea también son responsables de su destino, pues
cuentan con la posibilidad de elegir entre distintos caminos, lo que les
responsabiliza de sus errores. Alisa, por ejemplo, se complace en ser una
madre abnegada y protectora de la honra y buena educacién de su hija.
Sin embargo, permite que Celestina entre en su casa y se quede a solas
con una joven casadera. Es cierto que en un principio Alisa dice no recor-
dar quien es «la vieja de la cuchillada» con quien acaba de hablar su criada
(115). Lucrecia, sin embargo, muestra extrafieza, ya que es casi imposible
que no se acuerde de ella, pues «mds conocida es esa vieja que la ruda» y
le aclara que no entiende cémo no tiene memoria «de la que empicotaron
por hechicera, que vendia las mozas a los abades y descasaba mil casa-
dos» (114-15). Verdaderamente, parece improbable que Alisa no recuerde
a Celestina, pues como ella misma dice: «En esta ciudad nacida, en ella
criada, manteniendo honra, como todo el mundo sabe, ;conocida, pues,
no soy? Quien no supiere mi nombre y mi casa, tenle por extranjero»
(99). Aun suponiendo que Alisa todavia no la recuerde, los datos propor-
cionados por su criada son suficientes para no dejarla entrar en su hono-
rable casa. Sin embargo, la madre de Melibea insiste con mds preguntas
y dice querer saber «;[qJué oficio tiene?» argumentando que «[qJuiza por
aqui la conoceré mejor» (115). Esta pregunta de Alisa nos hace sospechar
que ademads de irresponsable se esté haciendo la tonta, ya que su criada
acaba de decirle claramente a lo que se dedica la vieja. Lucrecia vuelve a
darle mas detalles y Alisa continda insistiendo en que «[tJodo eso dicho
no me la da a conocer» y, como atraida por el morbo, insta a su criada a
que diga «su nombre si le sabes» (115). Aunque con mucha vergiienza,
Lucrecia pronuncia el nombre de Celestina y al oirlo Alisa arranca a reirse
nerviosamente, comenzando a hacer memoria de quién se trata y es, pre-
cisamente en el momento que autoriza a que suba la alcahueta: «jfi, ji, il
Mala landre te mate si de risa puedo estar viendo el desamor que debes
de tener a esa vieja que su nombre has vergiienza nombrar. Ya me voy re-
cordando de ella. Una buena pieza; no me digas mas. Algo me verna a pedir.
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Di que suba» (116, énfasis mio). Cuando Alisa permite que esta mujer de
mala reputacién entre en su vivienda lo hace sabiendo ya de quién se tra-
ta y a lo que se dedica, por lo que no podemos decir que su decisién de
dar entrada a Celestina sea causa de una amnesia producida por el conju-
ro. Alisa deja entrar a la alcahueta en plenas facultades y, de acuerdo con
Eukene Lacarra, la madre de Melibea no «ha podido ver ni tocar el hilado
hechizado, por lo [que] parece improbable que haya podido obrar la ma-
gia en su decisién» (2001, 461). Es decir, la supuesta amnesia de Alisa no
ha podido ser ocasionada por el hechizo de Celestina, ya que la alcahueta
ha permanecido, en todo momento, esperando en la entrada de la casa. A
su vez, ni siquiera es plausible hablar de una Alisa amnésica, pues no hay
indicios de que padezca pérdida de memoria.

Alisa reincide como madre negligente momentos después al dejar a su
hija a solas con la vieja para irse a visitar a su hermana que esta enferma.
Rojas ofrece evidencias suficientes en el texto para argumentar que nada
tienen que ver las artes magicas de Celestina ni con la enfermedad de la
hermana de Alisa, ni con la decision de dejar a su hija con la alcahueta. De
acuerdo con Joseph Snow «esta hermana, ‘su mujer de Cremes’ ya estaba
enferma antes del conjuro a Plutén» (320):

Desde hace unos dias estd mal la hermana de Alisa. Es
su obligacién de hermana visitarla; en su circulo se su-
pone que la visita a diario es la norma minima, y Alisa,
la perfecta burguesa, es una mujer que cumple con estas
normas. Estuvo con ella ayer y, posiblemente anteayer y
todos los dias de la duracién de esta enfermedad. Hasta
cuando el dia después (acto x) vuelve a casa para ver alli
por segunda vez a Celestina, es l6gico pensar, sin nece-
sidad de que el texto lo explicite, que ha estado de visita
con su hermana enferma. Su concepto de su deber le im-
pondria esta visita (320).

El motivo por el que tiene que marcharse Alisa no lo explica la magia,
sino las circunstancias de la vida. El que deje a su hija a solas con Celes-
tina tampoco es causa del demonio, su comportamiento puede seguirse
explicando en la linea de madre negligente y despreocupada. Por lo tanto,
no debe resultarnos sorprendente que escoja dejar a su hija atendiendo a
la vieja, en vez de echarla, pues, de esta manera, estd siendo consecuente
con ella misma. Si ya dio paso a la vieja aceptando atenderla, parece ra-
zonable que lo haga y como ella tiene que marcharse, y no es una mujer
muy cautelosa, opta por dejar a su hija la tarea de pagarle el hilado.

La despreocupacién de Alisa vuelve a manifestarse al no desconfiar ni
poner atencién tanto a la mentira de Melibea como de Celestina para jus-
tificar la segunda visita de la vieja:
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ALSA. ;En qué andas acd, vecina, cada dia?

CELESTINA. Sefiora, falté ayer un poco de hilado al peso y
vinelo a cumplir [...]; quede Dios contigo.

ALsA. Y contigo vaya. Hija Melibea, ;qué queria la vieja?

MELBEA. Venderme un poquito de soliman.

ALsA. Eso creo yo maés que lo que la vieja ruin dijo; pensé
que recibiria yo pena dello, y mintiome (230).

De igual forma ocurre cuando a altas horas de la noche se escuchan rui-
dos en su casa y ni ella ni su esposo se levantan a ver lo que pasa:

PLERERIO. Sefiora mujer, ;duermes?

ALsA. Senor, no.

PrererIO. ;No oyes bullicio en el retraimiento de tu hija?

ALsA. Si oigo. iMelibeal {Melibeal

Pregerio. No te oye; yo la [lamaré més recio. jHija mia Me-
libeal

MELIBEA. ;Sefior?

PreseriO. ;Quién da patadas y hace bullicio en tu cdmara?

MELBEA. Sefor, Lucrecia es, que salié por un jarro de agua
para mi, qué habia sed.

Preserio. Duerme hija, qué pensé que era otra cosa (252).

El texto, por tanto, ofrece suficiente evidencia para no atribuir el com-
portamiento de Alisa a los efectos de la magia sino a su forma de sery a
su libertad para tomar decisiones.

Pleberio, al igual que su esposa, actta con libre albedrio e igualmente es
confiado e imprudente. Un ejemplo de ello es el no haber casado todavia
a su hija Melibea.” Aunque en alguna ocasién se lo habian planteado para
evitar, precisamente, poner en peligro tanto la honra familiar como sus
riquezas, optaron, finalmente, por no casar a su hija. Conscientes del pe-
ligro que supone que Melibea siga todavia soltera, vuelven a plantearselo
pero, de nuevo, sin llegar a nada concreto:

Y pues somos inciertos cudndo habemos de ser llama-
dos, viendo tan ciertas sefiales, debemos echar nuestras
barbas en remojo y aparejar nuestros fardeles para andar
este forzoso camino, no nos tome improvisos ni de sal-
to aquella cruel voz de la muerte; ordenemos nuestras
dnimas con tiempo, que mds vale prevenir que ser pre-
venidos: demos nuestra hacienda a dulce sucesor; acom-
pafiemos nuestra Unica hija con marido cual nuestro es-

7.—Melibea ya tiene veinte aflos y lo més comun era que «[hjasta los quince aflos cumplidos,
tanto el varén como la mujer se hallaban bajo la tutela familiar. Una vez cumplidos los quince
afios la mujer podia legalmente contraer matrimonio, puesto que se la consideraba mayor de
edad» (Manuel Rin Rin 455).
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tado requiere, por que vamos descansados y sin dolor
deste mundo. Lo cual con mucha diligencia debemos
poner desde agora por obra, y lo que otras veces habe-
mos principado en este caso, agora haya ejecucién. No
quede por nuestra negligencia nuestra hija en manos de
tutores, pues parecerd ya mejor en su propia casa que en
la nuestra. Quitarla hemos de lenguas de vulgo, porque
ninguna virtud hay tan perfecta que no tenga vitupera-
dores y maldicientes; no hay cosa con que mejor se con-
serve la limpia fama en las virgenes que con temprano
casamiento (294).

De acuerdo con Lacarra, Pleberio no reconoce sus errores ni asume su
responsabilidad como padre y «[a]l proyectar todo lo ocurrido en la ar-
bitrariedad de la fortuna, en la vanidad del mundo y en la inicuidad del
amor, Pleberio se exime de toda culpa y hace responsables de lo que
percibe como desorden laberintico e impenetrable a esas fuerzas incon-
trolables» (2001, 467). Sin embargo, «él mismo se contradice, pues a su
inapelable argumento de que de no haber nacido nada hubiera pasado,
le siguen una serie de preguntas que indican su opinién de que Melibea
podia haber elegido otra alternativa» (Lacarra 2001, 471):

«;Por qué no quesiste que estorbase tu muerte? ;Por qué
no hobiste lastima de tu querida y amada madre? ;Por
qué te mostraste tan cruel con tu viejo padre? ;Por qué
me dejaste cuando yo te habia de dejar?» (347).

En resumen, a pesar de que Pleberio culpa a la «fortuna flutuosa», al
«mundo» y al «xamor» de sus desgracias (341-46), lo cierto es que sélo él es
responsable de sus actos, pues nadie le obliga a actuar asi.

Celestina es duefla, como los demads, de sus actos, por mucho que haga
uso de factores deterministas como la magia. La avaricia y no la fuerza
del conjuro es lo que hace que la alcahueta lleve a cabo la dificil tarea de
ir a casa de Melibea, el manipular y sobornar a Parmeno para que se alie
con ella, el engafiar a los criados de Calisto y el querer alargar el mal del
enamorado para sacarle lo maximo que pueda. Celestina se muestra igual
de avariciosa antes de recibir la cadenilla de oro, por la que algunos criti-
cos han argumentado que le entra el demonio, como después. La alcahue-
ta ya habia recibido cien monedas de oro y un manto sin que en ningtn
momento la viésemos con intencién de repartir con los criados la tercera
parte de lo pactado. Maria Rosa Lida de Malkiel destaca cémo Sempronio
se da cuenta de la avaricia de la vieja, pues observa que al salir de casa del
joven enamorado «ha sosegado el paso después de embolsar las cien mo-
nedas de Calisto, y cuando vislumbra su propésito de arramblar con todo
el provecho se arrepiente de la aparceria» (507-08). La misma Celestina
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se pone al descubierto sobre sus intenciones cuando le dice a Sempronio
que aunque haya «de haber alguna partecilla del provecho, quiero yo to-
das las gracias del trabajo» (139). Sempronio se indigna con ella, ya que
lo pactado no se limita a una pequefa parte sino a un tercio y, aunque la
vieja trata de sosegarle pidiéndole que gocen y se aprovechen pues «so-
bre el partir nunca refiiremos» (139), el criado de Caliso sabe que se trata
de una artimana suya y se lamenta de haber hecho tratos con ella: «;Oh
lisonjera vieja! {Oh vieja llena de mal! {Oh codiciosa y avarienta gargantal
También quiere a mi engaflar como a mi amo por ser rica. [...] Mala vieja
falsa es ésta; el Diablo me metié con ella» (140). Lucrecia también senala
que la vieja no suele «dar paso sin provecho» (114). Celestina misma deja
claro que su interés no es complacer a Calisto lo antes posible, sino todo
lo contrario, ya que cuanto mas «dure el pleito» mas «moneda» obtendra
(102). La avaricia y el egoismo son, por lo tanto, cualidades de Celestina
antes y después de recibir la cadenilla de oro. De acuerdo con Lida de
Malkiel, no nos sorprende dado el oficio de la alcahueta que:

esquilme a Calisto, y que por la paga no ceje hasta perver-
tir a Parmeno y lanzar a Melibea al camino al que de suyo
se asomaba. Pero ademads es Celestina desleal con Sem-
pronio, el complice que ha puesto en sus manos el ‘nego-
cio’, y desleal también con las mozas, que cuidan de ella
en vida y la lloran sinceramente después de muerta (506).

No cabe duda que es la paga lo que «la pone en accién» y «su guia para
individualizar a las gentes» (Lida de Malkiel 507). Su propia avaricia es
incluso la causante de su muerte, pues Sempronio y Parmeno terminan
con su vida al no recibir lo pactado, crimen que podria haberse evitado
si hubiera repartido lo prometido. En ningin momento de la obra hay
indicios de que Celestina sea generosa, por lo que no es oportuno culpar
al demonio de su avaricia.

Sempronio y Parmeno, como los demds, también actdan por propia vo-
luntad. A ambos les mueve la lujuria y la codicia, razén por la que se alian
con Celestina. Los dos optan por sacar lo méximo del mal de amores de
su amo en vez de ayudarle, y por su avaricia asesinan a la alcahueta en
vez de conformarse. Si bien Parmeno escoge, en un principio, ayudar a
Calisto y advertirle de las malas artes de Celestina en vez de traicionarle,
como hace Sempronio, termina corrompiéndose ante la fuerza del bene-
ficio econémico y la posibilidad de que la vieja le consiga a Areusa.

Los propios intereses de los personajes son el inico motor que les lleva
a moverse por una senda u otra y no el poder de fuerzas sobrenaturales.
Ademas, todos ellos conocen por boca de otros un camino diferente por
el que seguir y cada uno opta por el mds conveniente segin sus intere-
ses y deseos. Eukene Lacarra explica que esta persuasién que «unos per-
sonajes ejercen sobre otros sirve para seflalar que existen alternativas y
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mostrar el libre albedrio de sus acciones. El hecho de que yerren, por lo
tanto, no implica compulsién, sino falta de virtud» (2001, 472). Ninguno
de los personajes aprovecha los consejos recibidos, «porque todos corren
detras de sus intereses sin percatarse del peligro y cuando les llega la ho-
ra no encuentran camino de vuelta» (Lacarra 2001, 473). Si bien Lacarra
argumenta que los personajes de La Celestina «eligen a lo largo de la obra
el curso de sus actos», deja abierta, sin embargo, la posibilidad de que
«[l]a Gnica excepcién posible es Melibea» (472) debido a los potenciales
efectos de la magia.

Gran parte de la critica ha venido explicando que la forma de proceder
de Melibea se debe a los efectos que el conjuro magico ejerce sobre ella.
Sin embargo, Melibea tiene la misma libertad para actuar que el resto de
los personajes y también cuenta con esa voz que le advierte sobre lo que
estd mal, facilitdndole la oportunidad de rectificar. Melibea, como el resto
de los personajes, cuenta con libre albedrio para actuar, por lo que hay
que enjuiciarla por lo que hace y no atribuir sus yerros a los poderes de
la magia, ya que la joven controla su vida tanto antes como después de
llegar Celestina con su conjuro magico. Es mas, su suicidio es una prueba
mas de su libre albedrio.

Desde el primer encuentro con Calisto, Melibea tiene posibilidad de
elegir si hablar con él o marcharse inmediatamente sin dirigirle la palabra
como, en realidad, deberia hacer una dama de su condicién social. Sin
embargo, opta por hablarle a pesar de las atrevidas palabras del galan,
poniendo en peligro su honra y la de su familia:

Cauisto. En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios.
MELBEA. ;En qué Calisto?

Si bien esta primera intervencién de Melibea pudiera ser calificada de
«pasmosa ingenuidad», como propone Emilio de Miguel Martinez (2000,
36), su segunda y tercera interlocucién son de una muchacha con deseos
de corresponder al joven que la elogia y le declara un amor ilicito y no las
de una sefiorita recatada e ingenua:

Cauisto. En dar poder a natura que de tan perfecta her-
mosura te dotase, y hacer a mi, inmérito, tanta merced
que verte alcanzase, y en tan conveniente lugar, que mi
secreto dolor manifestarte pudiese. Sin duda, incompa-
rablemente es mayor tal galardén que el servicio, sacri-
ficio, devocién y obras pias que, por este lugar alcanzar,
yo tengo a Dios ofrecido. ;Quién vido en esta vida cuer-
po glorificado de ningin hombre como agora el mio? Por
cierto, los gloriosos santos que se deleitan en la visién
divina no gozan mds que yo agora en el acatamiento tu-
yo. Mas, joh triste!, que en esto deferimos, que ellos pu-
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ramente se glorifican sin temor de caer de tal bienaven-
turanza, y yo, misto me alegro con recelo del esquivo
tormento que tu ausencia me ha de causar.

MErLBEA. ;Por gran premio tienes éste, Calisto?

Cauisto. Téngolo por tanto, en verdad, que si Dios me die-
se en el cielo la silla sobre sus santos, no lo ternia por
tanta felicidad.

MELBEA. Pues aun mds igual galardén te daré yo, si perse-
veras (27).

Melibea no se siente ofendida por la atrevida e irrespetuosa declaracién
del galdn, por el contrario parece que le agradan sus palabras. Aunque ac-
to seguido reprocha a Calisto su «loco atrevimiento», no significa que no
sienta nada por él; mas bien es una forma de tratar de recuperar los pape-
les que acaba de perder. No obstante, aunque se proponga comportarse
como una dama, no nos convence por la ironia, violencia y vulgaridad
de sus palabras: «;Cémo de ingenio de tal hombre como ti habié de salir
para se perder en la virtud de tal mujer como yo? ;Vete, vete de ahi, torpe!
que no puede mi paciencia tolerar que haya subido en corazén humano
conmigo en el ilicito amor comunicar su deleite» (28). Desde el inicio de
la obra, Melibea es duefia de su voluntad y aparece como una joven alo-
cada, indiscreta, irresponsable, libre de ligaduras sociales e interesada por
Calisto, razén por la que corresponde a sus halagos y le incita a que siga
con la plética y los elogios.

A partir de este instante no volveremos a saber nada de Melibea hasta
que su madre la deje a solas con Celestina. Melibea, a diferencia de su
progenitora, se acuerda inmediatamente que Celestina es «la que solia
morar a las tenerfas cabe el rio» (121) y, aln asi, conversa con ella. Al
finalizar esta primera conversacion, Celestina le hace saber que la verda-
dera razdn de su visita «es otra que la que hasta agora has oido, y tal, que
todos perderiamos en me tornar en balde sin que la sepas» (122). Melibea
pide a la alcahueta que le cuente todas sus necesidades, pues estd dis-
puesta a remediarlas de «muy buen grado» (122). Aunque Celestina deja
claro que lo que viene a pedir no es para ella, la joven anima a la vieja que
pida lo que quiera «sea para quien fuere» (124). Sin encontrar oposicién,
Celestina explica que deja a «un enfermo a la muerte, que con sola una
palabra de tu noble boca salida que le lleve metida en mi seno, tiene por
fe que sanard, segin la mucha devocidn tiene en tu gentileza» (124). Por
muy inocente que quisiéramos pensar que es Melibea, sabe que Celestina
es una alcahueta y el hecho de que venga a hablarle de un caballero enfer-
mo es motivo suficiente para que interrumpa la conversacién y la eche de
su casa. Melibea, sin embargo, no lo hace porque lejos de ser una joven-
cita ingenua es una muchacha muy viva y con deseos de saber mds sobre
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el asunto que la vieja tiene entre manos, por lo que contintia animandola
a que facilite mds informacién:

Vieja honrada, no te entiendo si mds no declaras tu de-
manda. Por una parte me alteras y provocas a enojo; por
otra me mueves a compasién; no te sabria volver res-
puesta conveniente, seglin lo poco que he sentido de tu
habla. Que yo soy dichosa, si de mi palabra hay necesi-
dad para salud de algtn cristiano. Porque hacer beneficio
es semejar a Dios, y mds que el que hace beneficio le re-
cibe cuando es a persona que le merece. Y el que puede
sanar al que padece, no lo haciendo, le mata, asi que no
ceses tu peticién por empacho ni temor (125).

Las palabras de Melibea evidencian que Celestina tiene licencia para
hablar sin limites, pues su interlocutora esta dispuesta a escuchar y cola-
borar. La alcahueta, haciendo uso de su habilidad verbal, elogia a la joven
en una extensa platica, que impacienta a Melibea, la cual reclama que «sin
mas dilatar me digas quién es ese doliente» (126). Celestina aprovecha su
desasosiego para informarle que se trata de un «gentilhombre de clara
sangre, que llaman Calisto» (126). Aunque la muchacha insulta y amena-
za a la alcahueta al escuchar ese nombre, sus intimidaciones no resultan
creibles pues, en seguida, incurre otra vez con nuevas preguntas acerca de
los sentimientos de ese desconsolado: «;qué siente ese perdido que con
tanta pasién vienes?» (126).

Teniendo en cuenta el argumento de Russell, hasta que Melibea com-
pra el hilado y el conjuro comienza a hacer efecto, existiria un momento
en el que la muchacha estaria todavia libre de los efectos de la magia, en
concreto de la philocaptio, para enamorarse de Calisto. La teoria de Russell
no explica el que Alisa permitiera la entrada de Celestina en su casa cuan-
do el hilado todavia no habia rozado ni la puerta de su vivienda. Tampo-
co aclara el que Melibea consienta quedarse a solas con la alcahueta antes
de la compra del hilado, por lo que el hechizo todavia no habria podido
eclipsarla. Lo cierto es que Melibea acepta permanecer con Celestina y
lo hace antes de comprar el hilado y a sabiendas de quién es esa vieja
alcahueta. Aunque Melibea se enoja con Celestina, lo hace porque le co-
rresponde como dama que debe cuidar su honra, o al menos aparentar
que lo hace, pero lo cierto es que permite y se muestra deseosa de que le
hablen de amor.®

8.— De acuerdo con Angel Gémez Moreno y Teresa Jiménez Calvente, en la vida real jamas
le habria sido suficiente a Celestina presentarse en una casa como curadora de males sin que
la hubiesen echado sin contemplaciones a no ser «que la parte interesada viese con buenos
ojos la embajada de la vieja» (103). En este caso, segtn explican los autores, «la entrada de Ce-
lestina en casa de Melibea aflade un nuevo matiz irénico, pues el médico, en el juramento de
Hipécrates como en la Regula Benedicti, debia ser una persona de moralidad ejemplar» (103).
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Otro factor que contribuye a que los amantes concierten su cita es el
generoso pago que hace Calisto a la alcahueta para que lo consiga. La
misma Celestina resalta que «[tJodo lo puede el dinero» (102) y, aunque,
durante un momento tiene dudas y miedo de ir a casa de Melibea, es la
fuerza del dinero lo que hace que prefiera «ofender a Pleberio que enojar
a Calisto» (113). Si la vieja hubiera optado por darse la vuelta, los aman-
tes, probablemente, no habrian conseguido concertar un encuentro. Sin
embargo, la avaricia de Celestina, la compensacién econémica de Calis-
to y, sobre todo, el deseo de los amantes por gozar del gozo, la falta de
principios por mantener limpia la honra familiar y la libertad que tienen
de actuar son los verdaderos motivos por los que los enamorados logran
estar juntos y no el conjuro mégico de la alcahueta.

El uso de la magia, por lo tanto, es un elemento plenamente verosimil
en la obra de Rojas pero ornamental, pues las artes negras de Celestina
no son las causantes del comportamiento insensato de Calisto, ni de que
Alisa permita la entrada de Celestina en su casa, ni de que hablara a Meli-
bea y, mucho menos, del enamoramiento de la joven, ya que estaba ena-
morada de Calisto desde el inicio de la obra.” La propia Lucrecia afirma
haberse dado cuenta de que el sentimiento de su sefiora hacia su enamo-
rado viene de hace tiempo: «mucho antes de agora tengo sentida tu llaga
y calado tu deseo» (229). Melibea misma revela durante su mondlogo el
amor que siente por «aquel seflor cuya vista me cativé» (219). Momentos
antes de morir confiesa a su padre que Celestina «sacé mi secreto amor
de mi pecho» descubriéndole a la alcahueta «lo que a mi querida madre
encobria» (333). Es, precisamente, la actitud de Celestina ante su conjuro,
el completo laboratorio que tiene en su casa, el acierto y conocimiento de
los elementos que utiliza en su conjuro a Plutén lo que da verosimilitud
al elemento maégico en el texto. No obstante, Rojas juega con la ironia y
la ambigiiedad, pues hasta la misma vieja no nos deja claro si confia mas
en el poder de sus palabras o en la fuerza del demonio: «jOh rigurosos
trances! jOh cuerda osadia» jOh gran sufrimiento» Y qué tan cercana es-
tuve de la muerte, si mi mucha astucia no rigera con el tiempo las velas
de la peticién» (137). La magia, como elemento ornamental, desaparece
en la obra cuando muere Celestina, puesto que Rojas lo utiliza para crear
y dar mds verosimilitud al personaje de la alcahueta hechicera. Igualmen-

9.— Una cosa es que Celestina crea en los poderes mégicos del conjuro y otra es que Rojas
lo sustente. Como bien sefialan Angel Gémez Moreno y Teresa Jiménez Calvente, «nunca se
sabrd a ciencia cierta cual fue la verdadera opinién de Fernando de Rojas acerca del poder de
las brujas, magas o hechiceras, pues nada invita a adivinar al autor a través del universo de sus
propios personajes» (98). Emilio de Miguel Martinez argumenta que «se hace plena justicia
alo leido en la obra, si damos por bueno que los personajes apelan a la oracién o a la magia
con pleno convencimiento por su parte de la eficacia del recurso que utilizan, pero dejando
a Rojas libre de la imputacién de ser él mismo un creyente en aquello a lo que permite que
recurran sus criaturas. Rojas autor, se esmera en darnos todas las claves que explican, y muy
convincentemente, las conductas de sus personajes» (1996, 115).
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te, contribuye a complacer al lector por ser la magia tema de interés en la
sociedad de la época.’

Al final del primer encuentro con Celestina, Melibea accede a entregar-
le un cordén suyo para que se lo lleve a Calisto y se alivie del dolor de
muelas. Esta decisién de Melibea nada tiene que ver con el efecto de la
philocaptio, ya que la joven lo entrega por voluntad propia y sabiendo lo
que eso significa. De acuerdo con Angel Gémez Moreno y Teresa Jiménez
Calvente, la suma de testimonios, tanto eruditos como populares, con-
firman que «[e]l contenido erético de la embajada de Celestina cerca de
Melibea era de una claridad meridiana para un contemporaneo de Rojas
cualquiera que fuese su formacién» (102). Es cierto que habria que pregun-
tarse si Melibea, mujer aislada por sus padres, también era conocedora del
significado que tenia el «cordén» y el «dolor de muelas» y, de acuerdo con
los criticos, nada impide creer que lo haya captado a la primera, ya que se
muestra conocedora de la poesia popular, por lo que no podria pasarsele
por alto el significado de los cordones y las cintas (102). Por otro lado, era
bien conocido el refran «Mal de muelas, mal de amores» (99).11

Melibea duena de sus acciones decide quitarse la vida voluntariamente.
Tras haber perdido a Calisto y deshonrado a su familia, el suicidio es una
de las posibles alternativas que tiene Melibea, y este es el camino por el
que decide marcharse, sin importarle la terrible desgracia que caerd en su
casa.’? Melibea actta conforme a su voluntad y deseo, y no segin las nor-
mas sociales, morales o familiares. A Melibea sélo le interesa su bienestar
sin preocuparse por lo que suceda a su alrededor, y asi se comporta tanto
antes de llegar Celestina con el conjuro magico como después. La misma
Melibea aclara a su padre antes de suicidarse que todo lo que ha sucedido
desde el principio «se ha hecho a mi voluntad» (329) y confirma haber te-
nido el control de todos sus yerros y deseos. Melibea determina suicidar-
se manteniendo el control de su vida. Antes de morir, Pleberio pregunta
a su hija «;Qué es tu voluntad decirme?» y ella le pide que escuche «sin
lagrimas» para explicar «por qué me mato» (331). Melibea confiesa que

10.— Como explican Gémez Moreno y Jiménez Calvente, Celestina es, en cierta medida,
«el resultado de una larga y aquilatada tradicién literaria que presenta grados de relacién muy
diversos; sin embargo, la vieja artera es también el reflejo artistico de una figura propia de la
sociedad de aquel momento que, paulatinamente, se iba procurando un espacio en el dmbito
literario» (87).

11.— «Las muelas del juicio o cordales aparecen, por regla general con fuerte dolor, en la
adolescencia, la misma época en que la pasion erdtica se enseflorea de nuestros cuerpos; asi
lo indican Aristételes, en De animalibus (501b), y Plinio, en su Historia nawral (x1, 63), quienes
sostienen que éstas salen en torno a los veinte afos; por su parte, San Alberto Margo, en su
De animalibus libri xxvi, apunta que siempre nacen ‘cum dolore et calore febrili (1, 54)"» (Gémez
Moreno y Jiménez Calvente 99-100).

12.— Lacarra explica que «tanto la legislacién candnica como la secular condenaban el

suicidio» y «las penas revertian en la familia, que quedaba muy perjudicada en su honor y con
frecuencia también en su economia» (2007, 7).
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de todo lo sucedido «fui yo causa» y le relata cémo penaba por ella «un
caballero que se llamaba Calisto» (332), cémo su amado «descubrié su
pasién a una astuta y sagaz mujer que llamaban Celestina» y que esa mis-
ma mujer fue quien «sacé mi secreto amor de mi pecho» descubriéndole
a ella «lo que a mi querida madre encobria» (333). Melibea esclarece que
se trata de un amor que ya llevaba dentro, es decir, antes de que llegara
Celestina con su conjuro mégico. A partir de confesar su amor por Calisto
a la alcahueta, explica a su padre como durante «cuasi un mes» permiti6
que su amado entrara en su casa, traspasara «con escalas las paredes de
tu huerto», quebrantara «mi propédsito» y perdiera «mi virginidad» (333).
Finalmente, aclara como su amado «bajaba presuroso a ver un ruido [...],
puso el pie en vacio y cayd, y de la triste caida sus mds escondidos sesos
quedaron repartidos por las piedras y paredes» (333). El propio Pleberio
deja constancia de que su hija se maté por voluntad propia: «Porque mi
Melibea maté a si misma de su voluntad a mis ojos con la gran fatiga de
amor que le aquejaba» (342).

Igual que el resto de los personajes, Melibea es una expresién del libre
albedrio. Cada uno de ellos debe ser juzgado por sus actos y no por fuer-
zas ocultas que justifiquen sus faltas. La culpa de lo que les sucede no la
tiene ni el demonio ni la mala fortuna del destino. Cada personaje en la
obra de Rojas cuenta con diferentes caminos por los que seguir, ademas,
tienen la oportunidad de escuchar esa voz de angel que les aconseja lo
que es mejor y a partir de ahi decidir. El que no opten por tomar la senda
mas apropiada seglin las normas sociales y religiosas no es debido a fuer-
zas sobrenaturales sino a la voluntad de decisién de los personajes quie-
nes se gulan mas por la avaricia y el deseo. Los personajes de Rojas tienen
voluntad propia a la hora de decidir, lo que les permite cambiar su futuro.
Por esta razén, no podemos argumentar que hagan lo que hagan su fi-
nal serfa el mismo. Rojas no presenta ninguna visién fatalista que lleve a
pensar que sus personajes tienen un final determinado. Por el contrario,
cada uno de ellos va creando su destino segtn sus resoluciones. Rojas, en
su texto, se aproxima a una concepcién voluntarista del ser humano. Sus
personajes tienen voluntad de actuar y eso hace patente su libre albedrio.
El mejor ejemplo de ello es, precisamente, Melibea, quien a pesar de las
restricciones y limitaciones sociales que tiene, sortea a su albedrio las dis-
tintas dificultades para alcanzar sus objetivos.



72 Celestinesca 34, 2010 Yolanda Iglesias

Bibliografia

Botra, Patricia (1994). «La magia en La Celestina». Dicenda. Cuadernos de
Filologia Hispanica 12: 37-67.

CANET VALLEs, José Luis (2000). «Hechiceria versus libre albedrio en La
Celestina». En El jardin de Melibea: Monastetio de San Juan, Burgos, 18 de
abril-20 de junio. Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracién de
los Centenarios de Felipe 11y Carlos v.

CARO BAROJA, Julio (2003). Las brujas y su mundo. Madrid: Alianza editorial.

CATEDRA, Pedro M. (1989). Amor y pedagogia en la Edad Media: estudios
de doctrina amorosa y prdctica literaria. Salamanca: Universidad de Sala-
manca, Secretariado de Publicaciones.

Costa FonTes, Manuel da (1985). «Celestina’s ‘Hilado’ and Related Sym-
bols». Celestinesca (suplemento). 9.1: 33-38.

Devermon, Alan (1977). «Hilado-cordén-cadena: Symbolic Equivalence
in La Celestina». Celestinesca 1.1: 6-12.

Gert, Michael (Forthcoming 2010). Capitulo 6 «Melibea Speaks: Langua-
ge and Feminine Desire». En Celestina and the Ends of Desire. Toronto:
UTP.

GOMEzZ MoreNo, Angel y Teresa Jiménez Calvente (1995). «A vueltas con
Celestina-bruja y el cordén de Melibea». Revista de Filologia Espaiiola
75: 85-104.

HarwmurTon, Lloyd (1981). «Symbolic Implications of the ‘cadenilla’ in La
Celestina: Unity, Disunity and Death». Romance Note 22.2: 94-97 .

HerrERO, Javier (1984). «Celestina’s Craft: the Devil in the Skein». Bulletin
of Hispanic Studies 61.3: 343-351.

IcLesias, Yolanda (2009). Una nueva mirada a la parodia de la novela senti-
mental en La Celestina. Madrid: Iberoamericana-Vervuert.

Lacarra Lanz, Eukene (2007). «La muerte irredenta de Melibea». En Pro-
ceedings of the International Symposium 1502-2002: Five Hundred Years
of Fernando de Rojas’ «Tragicomedia de Calisto y Melibea» (18-19 October
2002, Department of Spanish and Portuguese, Indiana University, Bloom-
ington). Ed. e introduccién de Juan Carlos Conde. New York: Hispanic
Seminary of Medieval Studies.

— (2001). «Sobre la cuestion del pesimismo y su relacién con la finalidad
didactica de Celestina». En Estudios sobre «La Celestina». Ed. Santiago
Lépez Rios. Madrid: Clasicos y criticos. (Originalmente publicado en
1987-1988 en Studi Ispanici: 47-62).

Lipa DE MALKIEL, Maria Rosa (1962). La originalidad artistica de «La Celesti-
na». Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires.

MaRravaLL, José Antonio (1976). El mundo social de La Celestina. Madrid:
Gredos.



Rompiendo las cadenas: el libre albedrio en Celesana Celestinesca 34, 2010 73

MARTIN DE CASTAREGA, P. (1997). Tratado de las supersticiones y hechicerias.
Ed. Fabian Alejandro Campagne. Buenos Aires: Universidad de Bue-
nos Aires, Universidad de Filosofia y Letras.

MARTINEZ DE ToLEDO, Alfonso (1998). Arcipreste de Talavera o Corbacho. Ed.
Michael Gerli. Madrid: Cétedra.

MiGUEL MARTINEZ, Emilio de (2000). «Melibea en amores: vida y literatu-
ra. ‘Faltdndome Calisto, me falte la vida’». En El mundo como contienda:
estudios sobre La Celestina. Ed. Pilar Carrasco Cantos. Malaga: Univer-
sidad de Malaga.

— (1996). «La Celestina» de Rojas. Gredos: Madrid.

RN RiN, Manuel (1999). Edad Media (711-1500). Manual de historia de Es-
paiia. Vol. 2. Madrid: Espasa Calpe.

Royjas, Fernando de (2000). La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Melibea.
Edicién del texto y aparato critico: Francisco J. Lobera y Guillermo Se-
rés. Anotacién del texto: Paloma Diaz-Mas, Carlos Mota e fhigo Ruiz
Arzalluz. Estudio preliminar: Francisco Rico. Otros estudios: Guiller-
mo Serés, Ihigo Ruiz Arzélluz, Carlos Mota y Francisco J. Lobera. Bar-
celona: Critica.

RusseLL, Peter (2001). «La magia, tema integral de La Celestina». En Estudios
sobre La Celestina. Ed. Santiago Lépez Rios. Madrid: Clasicos y criti-
cos. (Originalmente publicado en 1978 en Temas de La Celestina y otros
estudios. Del Cid al Quijote. Barcelona: Ariel).

SANcHEz, Elizabeth (1987). «Magic in La Celestina». Hispanic Review 46.4:
481-494.

SEVERIN, Dorothy (2007). «Witchcraft in Celestina: A Bibliographic Upda-
te Since 1995». Cordnica 36.1: 237-243.

— (1998). «Celestina and the Magical Empowerment of Women». Celes-
tinesca 17.2: 11-28.

Snow, Joseph T. (2001). «Alisa, Melibea, Celestina y la magia». En Estudios
sobre La Celestina. Ed. Santiago Lépez Rios. Madrid: Clasicos y criti-
cos. (Originalmente publicado en 1999 en [nsula 633: 18-18).

TurON, Mercedes (1988). «El hilado de Celestina: simbolo del tema y eje
de la obra». Cuadernos hispanoamericanos 459: 140-150.

e



IciEsias, Yolanda, <Rompiendo las cadenas: el libre albedrio en
los personajes de La Celestina», Celestinesca, 34 (2010), pp. 57-73.

RESUMEN

Tradicionalmente se han venido siguiendo las ideas de Peter Russell en cuanto al
papel activo de la magia en La Celestina. Segun el critico, entre otros, el conjuro
que prepara Celestina tiene mucho que ver en el enamoramiento de Melibea, el
comportamiento de Alisa y el desenlace tragico de la obra. En esta misma linea,
Alan Deyermond anadié que la fuerza del conjuro también se apodera del in-
concebible comportamiento de Calisto. El presente estudio toma una direccién
diferente, pues se argumenta que los personajes de Fernando de Rojas no estan
movidos por fuerzas deterministas capaces de cambiar o anular su libre albedrio.
Por el contrario, cada uno de ellos tiene voluntad de decisién lo que les permite
crear su propio futuro. El mejor ejemplo de ello es Melibea, quien muestra estar
en control de su vida tanto antes como después de la llegada de Celestina con el
conjuro magico. El que Rojas incluya la magia no es un indicador de que creyera
en ella, sino una forma de dar verosimilitud al texto y gusto al lector por ser tema
de interés en ese momento.

PALABRAS CLAVE: Celestina, magia, amor, libre albedrio, suicidio, voluntad, de-
terminismo.

ABSTRACT

Traditionally, we have come following Peter Russell’s ideas in relation to the ac-
tive role of magic in La Celestina. According to the critic, among others, the spell
prepared by Celestina has much to do with Melibea’s falling in love, the behavior
of Alisa and the tragic conclusion of the work. In the same line, Alan Deyermond
added that the force of the spell also gets Calisto’s inconceivable behavior. The
current study takes a different direction, since it is argued that the characters of
Fernando de Rojas are not moved by deterministic forces capable of changing or
annulling their free will. On the contrary, each of them has will of decision what
allows them to create their own future. The best example is Melibea, who shows
to be in control of her life before and after Celestina arrives with the spell. The
fact that Rojas includes the magic, it is not an indicator that he believed in it, but
a form of giving verisimilitude to the text and pleasure to the reader for being a
topic of interest in that moment.

KEY WORDS: Celestina, spell, love, free will, suicide, will, determinism.
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La melancolia de Calisto

Bienvenido Morros Mestres
Universidad Auténoma de Barcelona

La critica ha creido que el personaje de Calisto experimenta un cambio
de temperamento que justifica por el hecho de haber sido rechazado por
Melibea. Otro personaje ilustre de la literatura universal, Hamlet, tam-
bién habia padecido una transformacién similar después de conocer que
su padre habia sido asesinado por su propio hermano. En las dos obras
los personajes en cuestién sucumben a una melancolia que se la produ-
cen dos sucesos muy importantes en sus vidas!. Por lo que respecta a Ca-
listo, antes de ese rechazo parecia tener un temperamento muy diferente
al que exhibird a lo largo de los veintitn actos. La critica le habia atribui-
do un temperamento colérico, propio de personas nobles e ilustres®. En
la primera escena podia atn hacer gala de ese primer temperamento al
abordar a una Melibea con la que se ha encontrado casualmente. En esa
cita inicial dedica a su dama los mayores elogios al considerarla no sélo
como obra de maestra de Dios, sino también como Dios mismo de cuya
contemplacién goza al igual que lo hacen la Virgen Maria o Jesucristo en
el paraiso®. Da a entender que esa situacién de privilegio la ha consegui-
do por sus oraciones, obras de caridad y limosnas realizadas en un pa-
sado que no sabemos si es inmediato o remoto. No cree que ese premio
que ha pedido con tanta insistencia a Dios fuese mayor que el que pudie-
ra concederle al asignarle un lugar en el paraiso entre los propios santos.
Entre tantas imagenes teol6gicas no puede disimular su lascivia de la que
Melibea se ha percatado al echarlo del lugar en que se han encontrado
llaméandole «torpe», que es un latinismo que significa ‘lujurioso’. Sélo por
ese dato podemos concluir que el temperamento de Calisto es colérico o
sanguineo, que tienen en comdn la gran la lujuria que sienten quienes los

1.— A esas conclusiones llega Fraker 1993.
2.— Véase Fraker 1993.
3.— Para ese tema véase Castells 1993 y Morros 2009.
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son, a diferencia de los otros dos temperamentos, el flematico y el me-
lancélico, que en su estado natural no la llegan a sufrir’. Tras ser despe-
dido por su dama, nuestro héroe regresa a su casa a cuya llegada reclama
a gritos la presencia de Sempronio, al que pregunta dénde estd, por no
verlo en ninguna parte. Al advertir una clara contradiccién entre la labor
que decia estar llevando a cabo y el aposento del que sale su criado, se
enfurece ain mas desedndole una muerte violenta, como presagiando
ese tragico final del criado antes que la suya, de caracteristicas simila-
res. Tras calmarse un poco, le pide a Sempronio que cierre las ventanas
de su dormitorio para poder en su interior quedarse a solas y en la mas
absoluta oscuridad. Sin embargo, no tarda mucho tiempo en requerir la
presencia de su criado porque necesita su compania para poder desaho-
garse. No parece haberse convertido atin en un melancdlico absoluto,
porque no acaba de adaptarse a la soledad. El criado, antes de entrar en
el dormitorio, se pregunta a si mismo a qué se debe ese cambio tan stubi-
to que ha notado en su amo. Al salir de casa lo habia visto alegre como
siempre y al regresar enfadado y triste como nunca. Repara en esos dos
Calistos tan diferentes que todavia no se explica porque ignora el suceso
que los ha propiciado.

En esas dos escenas, tanto el antiguo autor como Rojas no han emplea-
do la palabra melancolia pero han atribuido sintomas de la enfermedad
a su protagonista, que no han querido confirmar quiza para eludir la res-
ponsabilidad de hacérsela padecer de manera contundente. El antiguo au-
tor, en cambio, habia querido presentar a Calisto victima del amor hereos
porque le hace invocar al médico que se la habia diagnosticado al hijo de
Seleuco, enamorado de su madrastra Estratonice. Si invoca a Erasistrato
es porque deseaba que viviera un médico que fuera capaz de descubrir
su enfermedad y aplicarle la misma terapia sexual canalizada a través
del matrimonio con su madrastra, después de que su padre se la hubie-
ra cedido para devolverle la salud perdida a su hijo®. Con esa referencia

4.— Para el comportamiento sexual de cada uno de los cuatro temperamentos que la
medicina clasica llegé a distinguir, véase Morros 2009.

5.— No entiendo cémo algunos autores se resisten a admitir que Calisto esta recordando
la anécdota que protagoniza Erasistrato con el rey Seleuco, porque cree que su caso es de la
misma indole que el del principe y Antioco y porque desea también la misma solucién. Por
mas que se hayan documentado a dos médicos con los nombres de Eras y Crato, no fueron
demasiado conocidos en la profesion que desempefiaron ni tampoco se dedicaron a la espe-
cialidad a la que Calisto estd aludiendo para que el médico a quien querria vivo sea capaz de
diagnosticarle su enfermedad. A Rojas pudo haberle llegado una versién de los papeles que
halla en Salamanca con el error paleografico de «Eras y Strato» (o «Eras y Trato»), y que en la
Tragicomedia corrige por «Eras y Galeno», porque habia leido el Lilio de medicina en que Gordo-
nio menciona la que protagonizé el segundo también como especialista en la enfermedad.
De haber querido suprimir la lectura del «antiguo autor», podia haber pensado en un solo
meédico, el de Galeno, que diagnostica un caso de amor hereos por el mismo método de to-
marle el pulso a la enferma, pero en el que, a diferencia de su colega, no ofrece la solucién del
matrimonio para su paciente. Creo que en su original se encuentra con el error que produce
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el anénimo autor queria dejar claro que su personaje era un enfermo de
amor al que desde ese momento lo caracteriza con el sintoma que con-
firma que ya lo ha llegado a ser. Es el criado el encargado de destacarlo al
recordarle a su amo que contempla a Melibea con unas lentes de aumen-
to que convierten sus cualidades, seguramente muy discretas, en otras
que la igualan con las diosas mas bellas. Le anuncia que sélo seduciéndola
podra reconocer en su dama los defectos que en ese momento le niega
por efecto del mal funcionamiento de uno de sus sentidos internos. Para
entretenerse el sefior pide al criado un latd con que acompaiarle con su
desafinada musica el canto del romance del incendio de Roma por Nerén.
Siente la tentacién de glosarlo para llegar a la conclusién de que el fuego
en el que arde es mucho mayor que el que quemo a los habitantes de toda
una ciudad. Asegura que si el fuego del purgatorio es como el que le que-
ma en ese momento prefiere desaparecer como los brutos animales renun-
ciando de ese modo a la inmortalidad de su alma. Al insistir tanto en ese
elemento que altera su complexién podia estar apuntando a un tempera-
mento colérico, que siempre se ha asociado con el fuego, caliente y seco®.

Sempronio considera que la terapia més eficaz para sanar a su amo es
la de tipo sexual. Por eso le recomienda contratar los servicios de una
alcahueta capaz incluso de provocar a lujuria a las piedras. Sale en su
busca y deja a su amo en compafiia de Parmeno, con quien no puede re-
primir una ira moderada al oirle desaprobar los métodos que ha decidido
utilizar para conseguir a Melibea. Al recibir a Celestina, da muestras de
una gran liberalidad al entregarle cien monedas de oro como adelan-
to por su trabajo. Esas no son conductas propias de un melancélico, a
quien se le solia atribuir cierta tacaferia’. Tras la marcha de la alcahueta,
consulta con sus dos criados si ha procedido correctamente haciendo lo
que ha hecho. Ordena a Sempronio que siga a Celestina para que la urja
a cumplir cuanto antes con su tarea. Vuelve a quedarse a solas con Par-
meno, a quien, por no soportar sus buenos consejos, decide abandonar
saliendo de paseo en uno de sus caballos para pasar por delante de la
casa de Melibea. En esa actitud, tampoco parece comportarse como un
melancélico, pues tiene la fuerza de animo suficiente para acercarse al
lugar de donde su dama lo habia echado con gran vehemencia. Cuando
vuelve a aparecer en escena lo hace de nuevo en su casa para recibir por
segunda vez a la alcahueta, que ha estado en casa de Pleberio para poner
en practica el conjuro que ha urdido para su hija. De esa entrevista con
la doncella ha obtenido muy buenos resultados, porque Celestina ha

el desdoblamiento de un médico en dos, y ante cierto desconcierto, por ignorar el episodio
al que alude el anénimo autor, opta en un primer momento por mantener el texto tal y como
lo halla copiado. Sélo en la revisién de la Comedia se atreve a introducir el nombre de Galeno
porque lo considera muy pertinente al haber leido lo que Gordonio dice de él.

6.— A esa conclusion llega De Armas 1995.

7.— Es el rasgo que de ese temperamento ofrece el Arcipreste de Talavera,
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empleado el eufemismo del dolor de muelas de su cliente para provocar
la connivencia de Melibea, de cuya casa sale con el valioso trofeo de su
corddn, una prenda intima que hacia presagiar el éxito de su empresa y
la eficacia del conjuro. Al tenerlo entre sus manos, Calisto vuelve a ex-
citarse porque lo trata de tal manera, que esta a punto de romperlo por
confundirlo con su duefia, con quien se imagina estar satisfaciendo su
deleite carnal. Curiosamente, después de esa exaltacién de lujuria que
le provoca la posesién del cordén, se sume en un estado de semiincons-
ciencia que no le permite distinguir cuando es de dia y cuando de noche.
Se ha pasado desde la tarde en que ha vuelto a ver a Celestina hasta el
mediodia del dia siguiente tumbado en la tarima sobre la que descansa
su cama. La abulia la ha alternado con algunas canciones de amor que
no ha entonado con la mejor de las voces. A las doce decide dejar su dor-
mitorio para dirigirse a la misa de esa hora en la iglesia de la Magdalena
en la que pasara el resto del dia pidiendo a Dios que guie a la alcahueta
en la consecucién de su fin. En la Iglesia lo van han encontrar por la tar-
de cuando lo recogen una exultante Celestina y unos escépticos criados
para anunciarle que la primera ha conseguido una cita con Melibea en la
puerta de su casa a las doce de la noche. A pesar de las buenas noticias
que le ha dado la alcahueta, Calisto sigue incurriendo en las mismas he-
rejlas que al principio, cuando asegura que Melibea es un angel infiltrado
entre la raza humana y por tanto sin la mala intencién que le atribuyen
sus dos criados. En ese caso recompensa a Celestina con una cadena de
oro, y decide dormir un rato hasta que llegue la hora de la cita. Cuando
despierta no puede reprimir cierta ira con sus criados al comprobar que,
al preguntarles la hora, Sempronio le contesta que son las diez cuando él
ha oido que el reloj de la iglesia habia dado ya once campanadas.

Para llegar ante la puerta de entrada de la casa de Melibea han adoptado
todo tipo de precauciones. Se acerca él solo para poder dialogar con su
amada a través de la gruesa puerta, que habria mandado derribar a sus
criados de no haberle disuadido Melibea a que lo hicieran para no des-
pertar con el ruido a sus padres o para no dejar pruebas de una relacién
que, con la puerta destrozada, no habrian podido mantener en secreto.
Por satisfacer la lujuria, Calisto estd dispuesto a superar todos los obs-
taculos, sin reparar en las consecuencias que una actitud tan impulsiva
podria ocasionar a los dos. Melibea lo emplaza para la noche siguiente
en su jardin, al que sugiere llegar saltando las paredes que lo rodean. Esa
noche Calisto la puede dormir de un tirdn sin padecer ningin tipo de
pesadilla ni de insomnio. El descanso lo atribuye a la fatiga de la dltima
noche o a la desaparicién del pensamiento obsesivo hacia su dama ante la
seguridad de que la podrd seducir muy pronto. A pesar de ese sintoma de
mejoria, al despedirse de Melibea, ha insistido en sus herejias de siempre
al considerar el acto sexual que llevaran a cabo la noche siguiente no co-
mo un pecado sino como una accién que Dios permite porque se la habia



La melancolia de Calisto Celestinesca 34, 2010 79

pedido con sus oraciones en la iglesia de la Magdalena. Poco o mucho
aun sigue enajenado.

Sin embargo, en medio de tanta felicidad, recibe la tragica noticia del
asesinato de Celestina y la ejecucién de sus dos criados homicidas. En
ese momento tiene la prioridad de llevar a cabo sus planes de reunirse,
segun lo previsto, por la noche con su amada. Para no alterarlos decide
pasar el dia encerrado en su casa a la espera de salir para dirigirse al huer-
to de su amada. Si obra asi es para dar a entender que ha estado fuera de
la ciudad y para que no lo relacionen directamente con el asesinato de
Celestina, de cuya noticia quiere aparentar ignorancia. Acompafnado por
dos nuevos criados, mucho mds valientes que sus compafieros, Calisto
sube por las escaleras que previamente Tristan ha apoyado en la pared.
Cuando ha llegado a lo alto del muro coge la escalera para apoyarla por
el otro lado y bajar hasta el huerto. Al divisar a su dama parece descender
de manera tan precipitada, que incluso Melibea teme por su integridad
fisica. Al llegar a su altura obra con suma descortesia al desnudarla sin
ningtn tipo de miramiento y sin hacer ningtn caso a las protestas de la
aun doncella a la que se dispone a rendir sexualmente. Argumenta que
en toda su vida no habia deseado otra cosa que la que estd poniendo en
ejecucién en ese momento, y que, estando en condiciones de consumar-
la, no se abstendrd, porque su lujuria es tal, que, aunque lo intentara, no
podria conseguirlo. Sigue diciendo que no conoce otro modo de curar la
enfermedad que lo ha torturado estos dias. Le dice que si renuncia a la
posesién sexual volvera a pasar por un calvario que quiere evitar a toda
costa. Por eso no interrumpe su accién de quitarle la ropa a Melibea y sin
mas preambulos arrebatarle la tan preciada virginidad. Melibea, ante la
inquebrantable voluntad de su amante, pide a Lucrecia que se aleje para
no convertirse en testigo de lo que parece que querria haber evitado. Ca-
listo, en cambio, desea que se quede, infringiendo la norma sagrada de
cualquier amante cortés de ocultar no sélo sus sentimientos sino también
los servicios realizados por la amada. Ante la consumacién de los hechos,
Melibea lamenta haber perdido un preciado tesoro que nadie le puede
restituir, pues quien podia hacerlo ha muerto. Los amantes han oido al
reloj de la iglesia dar tres campanadas y saben que pronto amanecerd, por
lo que deben separarse. Melibea le pide, ya que ha dejado de ser donce-
lla, que vuelva a la noche siguiente, dando muestras de haber superado el
enojo por la conducta de Calisto.

Al volver a su dormitorio, Calisto no se siente alegre como cabia esperar
después de haber seducido a la mujer de sus suefios. Reconoce apetecerle
no sélo el silencio y la soledad del lugar en que se halla, sino también la
solicitud que no ha dejado de sentir ni con la satisfaccién del deseo que
se la causaba. Esa es una palabra que se usa especialmente en los libros
de medicina para definir la angustia e inquietud de ciertas enfermedades
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mentales®. Suele incluirse en las definiciones de la melancolia y del amor
hereos, pero en determinados textos podia emplearse como denomina-
dor comun de las dos enfermedades al identificar la segunda como «so-
licitud melancélica». Calisto, sin embargo, la menciona sin ese adjetivo,
porque por el momento pretende subrayar que es objeto de una angustia
similar a la que habia experimentado después de haber sido rechazado
por su dama. No acaba de explicarse una depresién que le invade cuando
estaba convencido de no volverla a padecer tras haber hecho realidad el
sueflo de poseer sexualmente a Melibea’®. La intenta justificar por la ejecu-
cién de sus dos criados sobre quienes el juez habia dictado una sentencia
de muerte. Reprocha primero al juez no haber perdonado a sus criados
recordando favores que le debia por el tiempo en que estuvo al servicio
de su padre. Después entiende que no lo hubiera hecho por estar los con-
denados ya moribundos como consecuencia del salto que dieron desde
la ventana de la casa de la alcahueta cuando huifan de la justicia. Incluso
alaba su actuacién de hacer cumplir la sentencia al alba para evitar dar pu-
blicidad a un suceso que de ese modo habria pasado mas desapercibido
en la ciudad. Tras esas reflexiones vuelve a conceder prioridad a Melibea
exigiendo a su fantasia que le reproduzca las escenas de pasién que ha
protagonizado con ella unas horas antes. En tales recuerdos parece estar
exagerando la conducta de su dama al atribuirle unas efusiones que sin
duda no se desprendian de los reproches que dedicaba a su amante por
sus modales tan groseros'. Posiblemente siga contemplando a Melibea

8.— En algunas ediciones aparece sustituida por «soledad», que parece un error por lectio
facilior, ain mds explicable si se supone otro anterior de «solitud» por «solicitud» (véase Seres
y Lobera, en Rojas 2000). En su definicién de amor hereos, Gordonio esta palabra la habia he-
cho acompanar del adjetivo «melancélica» para insistir en la relacién de las dos enfermedades,
pero Valesco de Taranta la emplea sin el adjetivo para desvincularlas y no presentarlas desde
un principio con una conexién evidente. Si Rojas, que también conocia el texto de Gordonio
(Morros 2009), suprime el adjetivo puede o no ser con intencién. Yo creo, como afirmo mas
abajo, que nuestro autor lo hace con intencién para evitar caracterizar a Calisto con ese tem-
peramento al que al médico que toma como modelo le habia negado una lujuria de la que
quiere dotar a su protagonista.

9.— Algunos médicos justificaban la tristeza después del coito por no haberse alimentado
de forma debida en las horas previas a su realizacion (Morros 2009). En el caso de Rojas
sabemos que ha dormido hasta muy tarde y no hace ninguna referencia a que haya comido
después de haberse levantado y antes de acudir a la cita con su su amada. En el transcurso de
sus relaciones sexuales se niega a comer y beber porque piensa que ésas son actividades que
pueden llevar a cabo en cualquier parte, pero lo que estd poniendo en practica en el huerto de
Melibea sélo puede cumplirlo en ese lugar y no en otro. En todos los modelos de la escena,
los amantes implicados, sea Amadis, Eurfalo o Tirant, aceptan ese refrigerio para recuperar
las fuerzas perdidas. Los tres, al final de ese primer encuentro sexual con sus amadas, quedan
contentos y mas enamorados de sus damas.

10.— En la Historia de duobus amantibus, Eurialo abandona feliz a Lucrecia después de haberla
seducido y comparte esa alegria con uno de sus amigos al que describe las escenas eréticas
que acaba de disfrutar aportando detalles que el narrador no habia ofrecido en el momento de
relatarlas: «;Oh miembros como mérmol, de zumo llenos! ;Cudndo os tornaré a ver? ;Cuando
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con los mismos «ojos de alinde» que al principio de la obra, porque da la
impresién de estar magnificando la pasién exhibida por su dama en unas
escenas de sexo que su memoria podia estar alterando por su mal funcio-
namiento. Se sentia quiza defraudado al no haberse cumplido el pronés-
tico de los médicos que garantizaban la curacién de amor hereos con una
terapia sexual que podia ser mas eficaz si se practicaba con la dama que lo
habia causado. Es obvio que a él esa terapia no le ha producido el efecto
esperado, porque no ha conseguido olvidar a una Melibea que en su men-
te se la representa mas lujuriosa de lo que en realidad habia sido. Conti-
nuda alimentando la misma lujuria que al principio al imaginar a su dama
proporcionandole el placer sexual que habia anhelado la primera vez que
la vio. Para algunos criticos, Calisto con este mondlogo demuestra haber
cambiado porque deja de adoptar las actitudes grotescas de antafio para
asumir otras mucho mds serias!!. Antes de seducir a Melibea podia haber
fingido una locura que no padecia para conseguir su propésito (Villalo-
bos denuncia ese comportamiento en muchos galanes'?), pero, una vez
alcanzado, se habria enamorado de verdad de la dama con la que sélo es-
peraba divertirse. En los cinco autos interpolados sélo vuelve a aparecer
para protagonizar una escena de amor muy similar a la de un mes antes.
Por eso no hay demasiados indicios para corroborar un cambio que podia
haberse producido pero que es muy dificil de demostrar.

En el dltimo encuentro con Melibea en su huerto Calisto no ha varia-
do sus modales, que siguen provocando las protestas de su amada, que

otra vez los labrios de coral morderé? ;Cuando la lengua parlando otra vez a mi boca bullir
sentiré? {Oh si trataré mds aquellas tetillas!» (Piccolomini 2001: 198). La técnica es la misma
que usa Rojas al poner en boca de Calisto al final de su mondlogo después de ese primer
encuentro sexual con Melibea unas actitudes que ni él ni su amada parecen llevar a cabo
cuando las acometen, al menos segin se deduce por el didlogo que llegan a intercambiar los
dos amantes. Si Eurfalo recuerda unas escenas que si ha protagonizado, Calisto, en cambio,
se las inventa porque su locura le lleva a imaginar a una Melibea no s6lo muy satisfecha, sino
muy activa sexualmente. Uno de los enganios que padece el amante hereos es el de pensar
que sélo la amada elegida como excelente es la que puede proporcionar mas placer sexual.

11.— Es la interpretacién que ofrece Pedro M. Cétedra 1987, en un trabajo que ya es todo
un clésico sobre el tema del amor en el siglo xv. Es verdad que en el monédlogo introduce unas
reflexiones que se dirlan impensables horas antes de la seduccién de su amada. Sus razona-
mientos ya no son los del personaje enajenado y ridiculo de los primeros autos. Parece que
después de haber logrado su objetivo mas prioritario se haya vuelto un ser normal, aunque
tan o mas enamorado de Melibea que al principio de la obra. Como recuerda con gran acierto
mi maestro, Calisto podia haber fingido una locura que ya deja de simular cuando ha satisfe-
cho el deseo que le habia impulsado a adoptarla. Desde entonces podia haberle ocurrido algo
que no esperaba, que llegara a enamorarse seriamente de una dama a la que en principio sélo
se habria propuesto seducir para olvidarla una vez alcanzado ese propésito. Podia ser ese el
nuevo tratamiento que Rojas da a su personaje en la Tragicomedia, pero en la Gltima noche lo
sigue caracterizando con las mismas prisas y groserias que la de un mes antes.

12.— En su nota final advierte a las damas de esos que adoptan semejante comportamiento
y que identifica como «grandes sefiores» que se presentan antes sus amadas con piel de
cordero para atacarlas y dafarlas como verdaderos lobos (Villalobos 2001: 232).
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espera que su amante no actte con la violencia de siempre para alcanzar
el ultimo grado del amor. Nuestro protagonista procede con la misma
urgencia que la primera vez al rasgar las vestiduras de su amada para
satisfacer rapidamente su lujuria sin pensar en la de su pareja. Melibea le
propone otras practicas sexuales con las que espera poder gozar mas de
lo que ha gozado en el dltimo mes. Puede haberlas leido en los manuales
de teologia que las denunciaban, sin entrar en demasiados detalles sobre
en qué consistian, como motivo de pecado mortal. Es imposible que las
haya conocido a través de ciertos libros de sexologia que las recomenda-
ban como modo infalible para obtener mayores deleites en las relaciones
sexuales™. Melibea no descubre nada que no estuviera ya inventado en
sexologia. En ese sentido, Calisto no ha experimentado ningtin cambio
de la primera a la Gltima vez, porque se comporta con su dama como si
nunca antes la hubiera seducido, con la misma torpeza y falta de tacto
que la primera. En el mes que ha transcurrido, sigue padeciendo la misma
lujuria que lo habia hecho enfermar cuando se encontré causalmente con
Melibea en la escena con que empieza la obra. Parece al final tan necesi-
tado de satisfacer ese deseo que le inspird entonces y que en teoria ya ha
satisfecho en reiteradas ocasiones a lo largo de un mes. En teoria, Rojas
ha repetido el mismo tipo de escena porque sus lectores, los jévenes por
supuesto, se lo habian pedido, y, aunque no tenia intencién de ceder a
esas demandas, por la insistencia, ha acabado haciéndolo'. Haya sido cual
haya sido el auténtico motivo de esa prolongacién de su obra, el caso es
que ha intentado contradecir la teoria médica de que la curacién del amor
hereos podia estar garantizada con la practica del coito con la dama amada
o con otra joven que la sustituya para el cumplimiento de la terapia.

El amor no fue considerado propiamente como una enfermedad por la
medicina griega, que la catalogé como una pasién del alma que en algin
caso podia repercutir en el cuerpo. Por eso ninguno de sus médicos le
llegd a dedicar algtin capitulo especifico en sus manuales o comentarios
de otras obras. Galeno expone el caso real del que debié de ocuparse por
haberlo llamado el senador romano Justo para que visitara a su esposa
que parecia aquejada de alguna enfermedad. El médico griego le practicé
una exploracién cuyos resultados fueron normales. Pudo diagnosticar el
mal que aquejaba a la mujer por notar que su pulso se aceleraba stbi-
tamente cuando vio acercarse a ella un bailarin al que da el nombre de
Pilades. No dio a la esposa del senador ninguna terapia para su mal. A lo
largo de su relato alude a un caso similar que protagonizé su colega Era-
sistrato, quien descubri6 el mal que habia obligado al Antioco a guardar

13.— En su Summa theologica, santo Tomas incluye los besos, los abrazos y las caricias entre
las practicas que, si se ejecutan con lujuria, pueden constituir pecado moral. En los manuales
de sexologia, los pocos que se han conservado, insistian en ese tipo de predmbulos si los
amantes querian obtener el maximo placer de sus relaciones sexuales.

14.— Véase Morros 2009.
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cama por el mismo procedimiento, al notar la alteracién del pulso cuando
en la habitacién del principe entraba su madrastra. Dedujo que Antioco
no estaba realmente enfermo, sino enamorado, y asi se lo comunicé al
rey, convenciéndole con gran astucia de que lo que debia hacer en ese
caso era cederle a la mujer. El padre no dudé en aplicar ese remedio y la
repudid para permitir al hijo casarse con ella y devolverle de ese modo la
salud. Galeno, en cambio, no hace alusién a la parte final de esa historia,
no tanto por pudor, sino mas bien porque no debié considerar efectiva la
terapia sexual. De hecho, en un comentario a las Epidemias de Hipocrates,
no la incluye entre los remedios que sugiere para tratar las alteraciones
pisco-somaticas que podia producir el amor®.

Los primeros médicos que le consagraron capitulos especificos en sus
manuales porque lo identificaron ya como una enfermedad que convenia
delimitar claramente fueron los médicos bizantinos y los arabes, tradu-
cidos al latin sobre todo por Constantino el Africano. Si unos acabaron
clasificandola como una clase de melancolia, otros creyeron que en su
origen no lo era pero que si no se atajaba podia acabar produciéndola.
Los médicos posteriores, ya de finales del siglo xu y principios del xv, no
se pusieron de acuerdo cuando tenian que relacionarla con la melancolia.
Bernardo Gordonio, en su Lilium medicinae (1305), traducido al castellano
en 1495, cuando atn Rojas no se habia decidido a acabar la Comedia, la
llamé hereos (es denominacién que ya habian adoptado los traductores
latinos de las obras arabes) y la definié6 como «solicitud melancélica»,
para la que en principio descarté la terapia sexual, porque pensaba que
si el enfermo la practicaba eliminaba las cualidades que necesitaba para
recuperar la salud. En otro capitulo, titulado «De la poquedad del coito»,
habia asegurado que el temperamento melancélico no era el mds apto
para las relaciones sexuales, porque carecia de la cualidad, el calor, que
podia hacer que las deseara, y de otra, la humedad, que le garantizara que
las pusiera en practica con la debida energia. Las recomienda, en cambio,
para amantes hereos con otros temperamentos, con la condicién de que
los enfermos la lleven a cabo con moderacién's. Sin mencionarlos para
nada se estd refiriendo a los coléricos y sanguineos, a quienes sin embar-
go reconoce la posibilidad de contraer una enfermedad mas propia de
melancélicos. Sin embargo, puede llegarse a contradecir cuando afirma
que el amante hereos concibe como su mayor felicidad «alcanzar» a la
dama a la que atribuye unas cualidades fisicas y morales que no ha sabido
reconocer en otras. Si bien no explica en qué consiste ese logro expresa-
do con semejante verbo es facil imaginar que debe ser de tipo sexual, y
el melancdlico por naturaleza no experimenta tales aspiraciones por no
ser nunca victima de los deleites carnales. En el apartado de las «curas»,

15.— Véase Wack 1990: 8.
16.— Véase Gordonio 1991: 107, 302 y 109.
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citando a Ovidio, recomienda al enfermo amar a dos mujeres a la vez
por si falla una poder disponer de la otra. Parece una medida preventiva
con la que quiere evitar que el amante se obsesione por una sola mujer,
pero no debe suponer que con la otra que no lo rechaza pueda mantener
relaciones sexuales'.

Otro médico que habia estudiado en Montpellier, Arnaldo de Vilano-
va, compuso varias obras en las que expuso sus ideas sobre el amor he-
reos. Una de esas obras precisamente la tituld Tractatus de amore heroico
(h. 1280), porque la dedicaba exclusivamente a ese tema. En la definicién
de amor hereos evita la palabra melancolia y sélo la incluye junto a la
de mania como consecuencias de un mal tratamiento de la enfermedad.
Deja claro que este tipo de amor lo experimenta quien se ha obsesiona-
do de tal modo de la amada, que le inspira una concupiscencia que tiene
la esperanza de poder satisfacer. Para explicar que los sentidos internos
no ejercen sus funciones de manera correcta imagina en el enfermo una
complexién colérica que seca los tres ventriculos donde cada uno de ellos
suelen situarse. Relaciona, por tanto, esa complexién con la concupiscen-
cia desmesurada que llega a sentir quienes la poseen. Afirma que el cora-
z6n del enfermo produce mas espiritus vitales de los normales a causa de
su concupiscencia y que esos espiritus, al llegar en grandes cantidades al
cerebro, lo secan. Al carecer sus ventriculos de la humedad necesaria los
sentidos que realizan sus operaciones en cada uno de ellos no las pueden
ejercer correctamente al estar como emborrachados por tanto calor y se-
quedad. En ese estado esos sentidos tienden a la exaltacién de la dama
que ha inspirado en el amante esa concupiscencia desmesurada al verla
por primera vez. Pero también fijan con mayor firmeza la imagen que han
obtenido de ella por hacerla sobre una sustancia tan seca y poco himeda
como lo es la masa cerebral del enfermo de amor. Por ese motivo Vila-
nova recomienda encarecidamente la practica sexual como tnico modo
de desactivar la concupiscencia que produce la enfermedad. Sugiere que
el amante la satisfaga con jévenes con las que experimente el placer que
habia imaginado conseguir de su dama®.

En la otra obra, De parte operativa, Vilanova incluye el amor hereos co-
mo una de las cuatro o cinco especies de alienacién que llega a distinguir
junto a la mania. Insiste en el error en que incurre el sentido interno del
amante al juzgar la imagen de la amada como la mds excelente, pero en
esta ocasion el error es el origen de su concupiscencia porque no cree que
haya otra dama con la que pueda conseguir un placer mayor. Cuando se
refiere a la complexién del amante hereos la identifica con una que llama
venérea y que debe corresponder a la del sanguineo, porque ademds del
calor le supone la humedad necesaria para la excitacién de los érganos

17— Véase Gordonio 1991: 108.
18.— Todas estas ideas pueden leerse en Villanova 1985: 43-54.
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sexuales. Justifica entonces la concupiscencia por la necesidad o utilidad
que tiene de satisfacerla expulsando el humor que se la provoca. Con esa
explicacién hacia coherente la terapia que considera mas eficaz, la de tipo
sexual, que podia aplicarse con la amada o con sustitutas con las que el
enfermo pueda obtener la misma complacencia carnal”®. Por lo que res-
pecta al temperamento tipico del amante hereos y a la solucién para dejar
de serlo, Vilanova contradecia las teorfas de Gordonio.

El médico y filésofo portugués Pedro Hispano, que ejercié su profesion
en Siena y fue elegido papa con el nombre de Juan xx1, compuso unos
comentarios a una de esas obras drabes que habia traducido Constantino
el Africano como el Viaticum. No debié de tener las ideas claras sobre el
tema pues llegé a elaborar dos versiones muy diferentes, las dos anterio-
res a la obra de Gordonio y Vilanova. En esos comentarios utiliza la defi-
nicién clasica del amor hereos como «sollicitudo melancolica» para dejar
claro que el temperamento que lo origina no es el melancdlico, porque
el enfermo para sufrirlo necesita de un calor que ese temperamento no
puede proporcionarle. Sugiere como una de las causas de la enfermedad
la abundancia de semen («copia spermatis») en los testiculos del enfermo,
y esa reaccion fisiolégica sélo puede producirse con el calor, nunca con el
frio de los melancélicos. Por eso aclara que el amor hereos es una enfer-
medad mds propia de j6venes que de viejos, y que no suelen padecerla los
melancélicos, pues muy poco de los primeros llegan a serlos. Si Avicena
la definié como arriba hemos recordado fue pensando no en la materia
sino en sus accidentes, porque el futuro papa recuerda que las dos enfer-
medades tienen sintomas muy similares pero causas muy diversas. Al
referirse a la terapia sexual, que aconseja sin vacilacién alguna, distingue
entre el placer que obtiene cada uno de los dos sexos al ponerla en prac-
tica. Llega a la conclusién que el varén la desea con mas intensidad, pero
que la hembra la disfruta mas, porque no sélo expulsa sus humores sino
que también recibe los de su pareja®. Esta idea la expone también Gordo-
nio en las aclaraciones que cree necesario introducir al final del capitulo
dedicado a la enfermedad?’.

Otro comentarista del Viaticum y médico de Montpellier, Gerardo de
Solo, del segundo tercio del siglo x1v, dedicé diversas obras al amor he-
reos. En su Quaestio de amore hereos, lo define, al igual que Gordonio, co-
mo «sollicitudo melancolica», porque lo considera con muchas semejan-
zas con la melancolia, entre las que destaca esa comudn obsesién de sus
enfermos por una forma o figura bella que acaban deseando. Por eso ex-

19.— Villanova 1520: 273, 270-271 y 286.
20.— Wack 1990: 214-251.

21.— Gordonio 1991: 109 (<E por eso los varones porque son mas calientes, mucho mas
deleitan en el coito, e las mujeres mucho mds se deleitan en la esperma del varén e en la suya

propia»).
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plica que el amor hereos también se origina por un error de uno de los
sentidos internos como consecuencia de la frialdad y sequedad del ven-
triculo o concavidad en que lleva a cabo sus operaciones. A diferencia de
Villanova, presupone una dispositio melancdlica que explica el fallo de ese
sentido interno. En cuanto a la terapia se contradice al asegurar, citando
a Avicena, que es una enfermedad dificil de curar si no es con la unién
del amante con su amada a través de la ley y la fe, esto es, a través del
matrimonio. Sin embargo, un poco después se refiere al consejo que pue-
den proporcionar ciertas muchachas («consilium puellarum»), con quie-
nes no descarta la relacién sexual («plurimum ipsarum concubitus»)??. En
su comentario al libro x de Almansor, incluye el amor hereos como una
tercera especie de melancolia, pero lo distingue de otros por ser mas in-
tenso y fuerte a causa de las ganas del amante de practicar el coito con la
mujer que se lo inspira. Esta vez el error del sentido interno lo produce
una complexién sanguinea, porque supone en el enfermo una abundan-
cia de semen que estimula ese sentido no sélo a juzgar inadecuadamen-
te a la amada, sino a desearla carnalmente. Mas adelante admite que el
amor hereos lo puede sufrir cualquier tipo de hombre, pensando en sus
temperamentos. Menciona a los melancélicos por su imaginacién que
cree acentuada por la abundancia de su humor (lo llama «materia»), que
le hace poder mucho y desear poco («que multum possunt, sed non appe-
tant»); Incomprensiblemente descarta a los coléricos porque pueden poco
a pesar de desear mucho. Diferencia el coito del hombre del de la mujer
porque uno necesita calor y la otra frialdad. Afirma que el deleite del coi-
to es mds intenso en el varén y mds duradero en la mujer; en el primero
porque disfruta al eyacular y al tocar, mientras la segunda en la emisién
de su semen y en la recepcién del de su pareja, mas perfecto, pero tam-
bién en el movimiento de su matriz hacia la vulva para permitir la intro-
duccién del 6rgano masculino, cuyo roce con el cuello de aquélla produce
mucho placer (en ese punto se refiere a las meretrices, ricas y pobres, que
lo son porque les apetece por esa razén practicar la relacién sexual)®.
Para no contradecirse al tratar el amor hereos como una clase de melan-
colia y sugerir a su vez para su cura la terapia del coito, comete el error
de atribuir a su temperamento las mismas cualidades que el flematico,
al que no cita como susceptible de padecer la enfermedad. Queriéndola
evitar, acaba incurriendo en la contradiccién al afirmar que el coito nece-
sita calor y negarselo al melancélico cuando lo presenta con muy poco
deseo. En el libro sexto del Viaticum, dedicado a cuestiones androlégicas
y ginecoldgicas, incluye el pasaje en que su autor se refiere al deseo y po-
der sexual que tienen los diferentes temperamentos. Ibn al-Jazzar asegura
que para el coito sea perfecto no ha variar la complecién de los testiculos.

22~ Solo 1526: 100 vo.
23.—Solo 1526: 34 ro.
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Si en ellos domina el calor y sequedad, entonces habrd poco esperma y
mucha concupiscencia; si prevalece la frialdad y la sequedad, habra po-
co esperma y una concupiscencia defectuosa; si prepondera la frialdad y
la humedad, entonces habrd mucho esperma pero poca concupiscencia;
antes el autor 4rabe habia afirmado que la complexién cédlida y humeda
es la ideal para el coito, porque el calor aumenta la concupiscencia y la
humedad el esperma®.

El médico portugués Valesco de Taranta, en una obra de comienzos del
siglo xv que se hizo muy famosa y que titulé Practica medicina que alias
Philonium dicitur, siguié mas la linea de Vilanova y su compatriota que la
de Gordonio, pero, como Gerardo de Solo, no llegd a descartar a ninguno
de los cuatro temperamentos como victimas de la enfermedad de amor
que también denomind hereos. Lo define como un amor irracional que
se siente hacia una mujer con la intencién de seducirla. Por eso como
primera medida aconseja entregarsela al enfermo, dando a entender que
se la pone en sus manos para que la rinda sexualmente. Confirma esa
interpretacién cuando mas adelante alude a la utilidad del coito incluso
cuando el enfermo no lo pone en practica con la dama a la que desea. En
ese caso recomienda que las que cumplan con esa funcién no sean repug-
nantes y malolientes para no dar pie a las comparaciones con la amada.
También insiste en que el coito, sea con quien sea, el enfermo lo debe
realizar muchas veces cuando se halla en un estado cercano a la muerte.
Sin embargo, también propone los besos y conversacién con determina-
das damas entre las que el amante debera elegir una para casarse si quiere
llegar mas lejos en su relacién. Ese consejo no encaja con el primero en el
que no aludia para nada al matrimonio cuando sugeria proporcionarle al
enfermo a la mujer a la que amaba. Si distingue entre dos clases de susti-
tutas, unas para el sexo y las otras solo para los besos, es que queria dejar
claro que las primeras debian escogerse entre el mundo de la prostitucién
y las segundas entre el de la aristocracia. Si con esas dltimas se deseaba
la practica sexual entonces con las primeras se planteaba el matrimonio.
Ese mismo planteamiento debia de hacerlo para la amada, que cabe dar
por supuesto que perteneceria también a la alta nobleza. No descarta la
posibilidad de recurrir a unas viejas que se han especializado, ejercien-
do la hechiceria, tanto en el arte de enamorar como el de desenamorar.
Entre las aclaraciones finales introduce una reflexion sobre los distintos
temperamentos que tienen mayor o menor susceptibilidad de padecer
el amor hereos. Incluye como los que mas a los sanguineos y coléricos,
de quienes pronostica una rapida curacién por poderles aplicar la terapia
sexual. Extrafamente en el grupo de los propensos a contraer la enferme-
dad afade a los melancdlicos, en quienes cree muy acentuado el poder de
imaginacién, como queriendo dar a entender que por ese motivo se ena-

24— Solo 1526: 160 vo.
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moran mas facilmente. Sin embargo, los considera mas dificiles de curar
porque no pueden quitarse de su mente a la dama a quien imaginan con
las mejores cualidades. Si bien no llega a afirmarlo, parece estar pensando
que su curacién se complica al no poderles aplicar la terapia sexual por
ser incompatible con su complexién. No obstante, habia acabado la serie
de terapias asegurando que el coito también beneficiaba a los melancéli-
cos y manidticos, porque les permitia eliminar la materia adusta que los
excitaba.

Conocedor de la obra de Taranta es el médico extremeno Francisco
Lépez de Villalobos, quien la utiliza como modelo para su Sumario de me-
dicina, publicado en Salamanca en 1498. No sé si Rojas llegé a leer el libro
editado antes de acabar la Comedia, pero pudo conocer una versién ma-
nuscrita dada la posibilidad de que los dos autores llegaran a coincidir en
la universidad salmantina. Villalobos incluye el capitulo del amor hereos
antes del dedicado a la melancolia y la mania, al igual que habia hecho
el médico portugués, para dejar clara su postura de que una enfermedad
podia dar origen a las otras dos pero no al revés. Se salta la definicién y
pasa directamente a la exposicién de las causas del amor hereos, entre las
que senala el error de uno de los sentidos internos que determina el mal
funcionamiento de los demas. El sentido en cuestién emite un falso juicio
sobre la amada que condiciona que los otros sentidos no hagan otra cosa
que representarsela dia y noche. El falso juicio provoca un gran fuego en
el corazén del amante que su deseo no deja de atizarlo en todo momento.
Por tal razonamiento se dirfa que Villalobos no contempla la posibilidad
de que la melancolia propicie las condiciones necesarias para el desenca-
denamiento del amor hereos. En el apartado «De la cura» omite la prime-
ra que da su modelo, porque la debe creer ambigua, por lo que respecta
a hacer entrega al enfermo de la dama deseada sin especificar con qué
propésito. En su lugar, como octavo remedio, aconseja que lo aparten de
ella como de la peste: «octavo le aparten... de aquella sefiora como en
pestilencia...». En semejante consejo no ha hecho mas que aplicar literal-
mente otro del mismo Taranta en que el médico portugués lo proponia
como una huida en caso de no ser posible la correspondencia por parte
de la amada («recedere a dilecta sicut ab aere pestilentiali»). Recomienda
la relacién sexual con prostitutas o con una dama a través del matrimo-
nio. Se refiere también a las viejas que puedan aplicar sus habilidades en
la hechiceria para desenamorar a los enfermos, a quienes sin embargo no
ofrece la posibilidad de que esas mismas viejas empleen sus argucias para
enamorar a la dama que ha causado la enfermedad y que se ha empefiado
en rechazarlos. Por Gltimo, aconseja una dieta rica en sangre, seguramen-
te pensando en los melancélicos que sufren déficit de ese elemento y que
pueden llegar a practicar el coito®.

25.— Villalobos 1973: 38-41.
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En la dltima nota que introduce en la escena final de su traduccién co-
mentada del Anfitrion de Plauto, publicada en Alcald de Henares en 1517,
Villalobos enumera las diferentes clases de amor para detenerse en el que
ya habia definido en su libro de medicina. Ahora no lo llama hereos pero
lo considera, al igual que Vilanova, una especie de alienacién, por la que
el amante deja de ser é] mismo para convertirse en la amada. Explica este
fenémeno por el mal funcionamiento del sentido interior que se encarga
de componer las imagenes y que parece elaborar una falsa de la amada
que hace que no pueda borrarla de su mente en ningin momento del dia
ni de la noche. Se refiere a un humor responsable de ese error del sentido
interior del amante pero no lo llega a concretar en ninguno de los cuatro
que distinguia la medicina. No parece pensar en el colérico porque pre-
senta a estos amantes alienados como muy mansos a quienes cualquiera
puede acercarse sin temor de ser atacado y con quienes puede divertirse
hablando de sus obsesiones. No propone ninguna terapia, pero insiste en
que estos amantes no quieren recuperar su salud porque se complacen en
la locura que los mantiene enajenados. Sin embargo, al final no los llama
locos desvariados, sino galanes a quienes distingue de otros a los que de-
nomina fingidos, porque aparentan ser victimas de la misma alienacién
para conseguir enganar a sus damas y de ese modo seducirlas. No puede
evitar contradecirse porque da a entender que los temperamentos de es-
tos amantes pueden ser o melancdlicos o flematicos, pero les supone un
calor que ninguno de ellos posee para justificar la enajenacién que pade-
cen al juzgar y retener una imagen que de ser frios y himedos podrian
facilmente hacer desparecer.

De la primera mitad del siglo xv conservamos una obra de un tedlogo,
Alonso del Madrigal, més conocido como el Tostado, en que hace refe-
rencia al amor que los médicos llaman hereos. La obra la titula Breviloguio
de amor e amicicia y en sus paginas distingue dos clases de amor libidinoso,
el que pretende saciar el deseo carnal con cualquier mujer, porque sélo
lo mueve el fuego de la lujuria, y el que pretende satisfacerlo con una da-
ma en concreto, la que los sentidos internos, entre ellos la imaginacién,
del amante han elegido como excelente. A este segundo tipo de amor lo
identifica con el amor hereos y asegura que éste, y no el otro, es el mas
dificil de extinguir, porque la lujuria puede apagarse con mucha facilidad,
pero la que la inspira esa imagen excelente obtenida de la amada no se
satisface de cualquier manera, porque el amante no la borra asi como asi
de su mente. Por eso, en el capitulo final de los remedios, no contempla
la posibilidad de la terapia sexual, porque sélo pude serle dtil a los movi-
dos por la simple lujuria del alma vegetativa, pero de nada o poco sirve a
los amantes en cuya lujuria participa el alma sensitiva. Descarta por esa
razén el consejo que da Ovidio sobre la conveniencia de elegir a diversas
mujeres para repartir asi su amor y restarle la fuerza que tendria concen-
trado en una sola. Como no es médico, el Tostado no habla de tempera-
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mentos, pero sélo considera victimas de esas dos clases de amor que ha
descrito a los mancebos a quienes se las supone especialmente por edad,
mas cerca de los temperamentos sanguineo y colérico, por compartir con
ellos el calor que les hace padecer la lujuria mas que en otras edades o
anteriores o posteriores.

Rojas parece compartir la teoria de Gordonio de que la terapia sexual
no es eficaz para combatir el amor hereos. Ha creado, aunque no él solo,
a un personaje que se enamora de una dama de la que sigue enamorado
después de un mes de tener relaciones sexuales con ella cada una de sus
noches. Es un personaje que caracteriza con un temperamento alegre que
tras el rechazo de su dama se vuelve triste. En ese nuevo temperamento
no ha dado muestras de una absoluta tristeza, sino mds bien de una locu-
ra producto de la lujuria que parece inspirarle su dama. En el didlogo con
uno de sus criados ha sido capaz de reirse por el chiste que su interlocutor
ha hecho sobre el tipo de pecado que le llegaba a imputar. También ha
tocado el latd y ha salido a pasear montado en su caballo. Ha exhibido
una lujuria desmesurada al querer satisfacer su deseo con el cordén de su
amada llegando a confundir la prenda con su duefia. Si bien es verdad que
se ha pasado una noche y una mafiana entera hasta la hora de mediodia
tumbado en la tarima de su habitacion sin saber si era de noche o de dia
o que se ha pasado la tarde de ese dia en la iglesia rezando, su conducta
no ha sido del todo apatica. Si con alguna de las actitudes que le hace
adoptar podia presentarlo como un melancélico desde la segunda esce-
na de la obra, con otras que también le atribuye desde entonces parece
distinguirlo como un colérico e incluso un sanguineo, especialmente por
la lujuria e ira que pone de manifiesto en determinados episodios. En esa
indefinicién podia haber dado muestras de una melancolia adusta, que
llegaria a justificar todos los estados de dnimo que tiene hasta la rendicién
sexual de su dama. De ser asi, tendria cierta légica que tras lograrla se
sintiera victima de la misma lujuria que el dia anterior, porque el melan-
cdlico adusto nunca llegaba a satisfacerla del todo por faltarle la cualidad,
que es la humedad, con que podria haberlo hecho. Por ese motivo, la
ultima noche habria demostrado la misma urgencia sexual con su dama
que la primera vez que no pudo disimularla cuando le arrebaté la virgi-
nidad. Con esa reiterada torpeza, al menos en el arte de la seduccién, ha
provocado todas las veces las quejas de una dama que en ese momento
no se siente satisfecha por el tipo de sexualidad al que ha sido obligada
por culpa de las prisas de un amante mas vehemente que dulce. En se-
mejantes condiciones, nuestro protagonista no parece poder garantizar
grandes proezas sexuales. Sin embargo, la dltima noche, los encuentros
sexuales con su dama parece narrarlos Lucrecia, quien se los imagina en
la oscuridad, porque sélo puede oirlos hablar y gemir, pero dificilmente
abrazarse y besarse. Cuando después de tanto ruido se impone el silen-
cio entre los amantes, la criada no puede menos que decir «jAndar, ya
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callan! A tres me parece que va la vencida». Ningtn editor ni critico ha
dudado que con ese «tres» Lucrecia se refiere a las veces que su sefiora y
amante habian mantenido relaciones sexuales, queriendo dejar claro que
después de ese numero las habian dado ya por acabadas. Antes, la criada
ha introducido una observacién similar al oir que su sefiora no dejaba
de protestar por los modales de Calisto: «Ya, ya, apaciguado es el ruido:
no hubieron menester despartidores». En este caso, debe entenderse que
después de las rifias los dos amantes habian decidido poner en practica
el coito. Por eso, tras consumarlo, Melibea le ofrece a su amante una pe-
quefia colacién con la que poder recuperarse. Calisto la rechaza y parece
empezar de nuevo el acoso de su amada, a quien, a pesar de sus protestas,
vuelve a rendirla. Por mimesis con el anterior, la criada se habra referido
a que tampoco estd vez han sido necesarios los despartidores porque las
rifias entre los amantes han dado lugar a un segundo coito. Podia haber
empleado la expresion «A la de tres va la vencida» para aludir no al nt-
mero de encuentros sexuales sino al de las rifias antes de consumar uno
diferente al anterior.

En esas dos posibles interpretaciones de esa tltima noche de amor, los
amantes habrian mantenido entre dos y cuatro relaciones sexuales. Para
las exageraciones a las que no tienen acostumbrados los autores medie-
vales ninguna de las dos cifras serfa para considerar a Calisto un super-
dotado. Desde una perspectiva médica, la primera formaria parte de la
moderacién que podian exigir a quienes se la prescribiera por cuestiones
de salud, mientras que la segunda ya habria superado el limite aconse-
jable en semejantes casos de debilidad. Si, ademads, tenemos en cuenta
que Calisto ha visitado cada una de las noches de todo un mes el huerto
de Melibea, el nimero de coitos en ese periodo habria sido importante.
Pero Melibea deja claro que no todas las noches han podido practicarlos,
porque confiesa a Lucrecia, que ya debe saberlo, que muchas su amante
ha ido en balde. No aclara el motivo de semejante impedimento, y las
especulaciones al respecto han sido variadas. Para una mayoria, Melibea
podria aludir a la semana del mes en que habria tenido la regla; otros opi-
nan que la muchacha no habria estado dispuesta a plegarse cada noche a
los deseos de su amante; y aun unos terceros estan convencidos de que la
hija de Pleberio podria referirse a los escuderos de su padre que habrian
hecho durante esas noches la ronda por el huerto de su casa. Sin embar-
go, hay una cuarta posibilidad que nadie parece haber contemplado. La
de que no todas las noches Calisto hubiera podido satisfacer su lujuria
por tratarse de un melancdlico adusto, temperamento bastante limitado
a la hora de ponerla de manifiesto.

Si seguimos pensando que Rojas se ha inspirado en la obra de Gordo-
nio para aplicar sus ideas sobre la enfermedad de amor, podriamos llegar
a la conclusién de que Calisto no se cura de su amor hereos por haber
abusado de una terapia que el médico de Montpellier habia negado a
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los melancélicos naturales y sugerido con mucha moderacién a los otros
temperamentos en los que estaba indicada. También podriamos propo-
ner que el toledano tuvo mds en cuenta la obra de Valesco de Taranta en
que se aconsejaba «multotiens» el coito cuando el enfermo estaba en peli-
gro de muerte. Ese riesgo Rojas lo hace predecir a alguno de los criados de
su protagonista, y quiza por eso habia introducido tantas ambigiiedades
sobre las noches que realmente Calisto visité el huerto de su amada. Se-
gun esa segunda interpretacién, nuestro amante no se habria curado por
no haber practicado demasiadas veces la relacién sexual con su amada.
A su favor, aunque no para corroborarla, podriamos recordar que Rojas
rehtye en el texto la palabra melancolia o algunos de sus derivados, so-
bre todo cuando después del primer encuentro sexual con Melibea, de
nuevo en su habitacién, presenta a Calisto poseido por una «solicitud»
que evita calificar para no identificar la enfermedad de su personaje con
la melancolia. Y si no lo ha hecho, es porque era consciente de que la na-
tural no podia justificar la lujuria de Calisto en cada episodio de la obra,
de principio a fin.

La Celestina es una obra tan abierta, que permite la aceptacién de esas
dos interpretaciones, y seguramente de alguna mas. Si pensamos en su
vertiente mas moralista, quiza deberiamos aceptar la primera, porque
con ella su autor habria querido disuadir a sus lectores jévenes de creer
que el amor se curaba con la practica de una terapia sexual. De haber
querido vender esa versién del amor hereos sabia que se exponia a mas
criticas de las que acabd recibiendo. Puso en boca de la alcahueta las tesis
naturalistas de que el amor es un sentimiento natural y que turba a quien
lo experimenta precisamente por el deleite que espera obtener con su
realizacién. Sin embargo, Celestina justificaba el deleite como un acicate
que puso Dios a los seres humanos para que de ese modo perpetuaran la
especie. Rojas ese acicate no se lo atribuy6 ni a Calisto ni a Melibea, por-
que de sus relaciones sexuales no se deriva la procreacién sino la recrea-
cién en el propio deleite (otra cosa es que lo lleguen a conseguir). El padre
de la heroina ha dedicado su juventud al amor puramente carnal y, al
inaugurar la vejez, lo habia abandonado para casarse con Alisa y procrear
enseguida a su hija. Calisto y Melibea pertenecen a la edad que tienen los
destinatarios de la obra que protagonizan: la de los mancebos que no de-
sean mas que experimentar los placeres propios de su edad, a los que les
cuesta renunciar precisamente porque su lujuria la ha despertado el falso
juicio que sus sentidos internos han acabado obteniendo el uno del otro.
Como creia el Tostado, ese falso juicio no se borra con la simple relacién
sexual, porque lo supone resistente a su consumacién. Un buen ejemplo
de esa teoria es Calisto, pero también Melibea, que acaba contagiada de
la misma enfermedad de su amante al describirlo a su padre, una vez ya
ha fallecido, como el dechado de una cortesia que nunca supo reconocer-
le en vida. Que Calisto no parece haber cambiado lo corrobora el moné-
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logo que dice al regresar a su casa tras haber estado con su amada. No se
muestra exultante porque se convence de que sélo momentos después de
haberse separado de ella ya la echa en falta. Tras una larga reflexién sobre
la actuacién del juez a quien acaba justificando pide a su fantasia que le
represente las escenas erdticas que ha vivido momentos antes con Meli-
bea. Las recuerda muy distintas a como en realidad sucedieron porque en
ningin momento alude a las reiteradas quejas que su amada habia puesto
de manifiesto. La evoca como una doncella que intenta reprimir una luju-
ria a la que, a pesar de su resistencia, acaba cediendo. Da la impresién de
que Calisto ha magnificado esa primera noche con la dama de sus suefios
al atribuirle unas actitudes que cuando se produjeron no supimos notar-
selas ni tan siquiera adivinarlas. Si en realidad ha cambiado en algo es en
imaginarse las relaciones sexuales con su dama como las mejores que ha
podido tener. De hecho, termina el mondlogo deseando que pasen las
horas rdpidamente para volver a repetirlas de nuevo. A partir de ese mo-
mento de la obra Calisto sélo piensa en el placer sexual que puede pro-
porcionarle la hija de Pleberio. Incluso se convence de que su conducta ha
sido mas pasiva de lo que ha dado a entender su amada al reconvenirle
que no se hubiera demorado en unos predmbulos y en un juego erético
que sin duda nuestro héroe se habia saltado. Al hallarse ante Melibea no
ha dudado en alcanzar el Gltimo grado del amor sin detenerse en los cua-
tro anteriores. En su fantasia, sin embargo, se los representa como si los
hubiera seguido todos hasta llegar al dltimo.

Sirviéndose de las teorfas médicas que las obras analizadas podian ha-
ber puesto a su alcance, tanto el antiguo autor como Rojas pretendieron
parodiar el amor que los autores cortesanos habian exaltado en sus obras.
Por tal motivo atribuyeron a su personaje una lujuria que el amante cortés,
si bien podia haber sentido, siempre habia sabido disimular (Amadis, por
ejemplo, sélo se la da a conocer a Oriana, quien también la experimenta
y decide saciarla cuando encuentra el momento adecuado). Tampoco el
antiguo autor y Rojas pudieron hacer que compartiera el sacrificio y el
desinterés que el modelo que caricaturiza siempre pone de manifiesto en
beneficio de la amada. De modo que decidieron crear un personaje muy
egoista que pensara mas en sus necesidades sexuales que en el perjuicio
que al intentar satisfacerlas podia ocasionar a la dama que se las habia
despertado. En ese sentido consideran oportuno que la llegue a idealizar
tanto como si fuera un amante cortés pero tratandola sin diferenciarla de
las mujeres que se pueden comprar con dinero y no como una dama con
quien debia haber exhibido unos modales mds acorde con su condicién
social. Sin embargo, Rojas quiere que su protagonista sea victima de un
sentimiento que su modelo también sufre, el de la asuncién de un amor
mas firme y sincero después de su primer relacién sexual con la amada
que se lo llega a inspirar. Ese es el caso de Eurfalo, Amadis y Tirant lo
Blanc. Si en esos personajes el mayor amor después de la seduccién de
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sus amadas no tiene mds explicacién que la fidelidad irrenunciable hacia
ellas, en el caso de Calisto parece haberse producido mas por cuestiones
fisiolégicas, por estar dotado de un temperamento que hacia imposible
que pudiera extinguir un amor que necesitaba de las cualidades propias
del sanguineo para poderlo conseguir. Por eso sus creadores no han queri-
do identificarlo con un melancélico a secas, porque conocian que ese tipo
de persona no habria podido sentir la lujuria con que lo han caracterizado
desde la primera a la Gltima escena de la obra.
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RESUMEN

Rojas evita mencionar la palabra melancolia porque no quiere incurrir en la con-
tradiccién de relacionar ese temperamento con la enfermedad de amor que ha
decidido atribuir a su protagonista. Estaba al corriente de las ideas que al respecto
habian formulado los médicos mds importantes de la Edad Media. De todas ellas
comulga con las que habia sostenido Bernardo Gordonio en su obra titulada Lilio
de la medicina. El profesor de Montpellier habia creido que la terapia sexual no
era demasiado eficaz para combatir la enfermedad de amor porque la provocaba
un temperamento, el melancélico, poco apto para su practica. En la Celestina,
no acaba de estar claro por qué Calisto no se ha curado de su enfermedad: si por
haber practicado poco o mucho la terapia sexual.

PALABRAS CLAVE: Celestina, melancolia, enfermedad de amor, medicina medieval,
literatura del siglo xv.

ABSTRACT

Rojas avoids mentioning the word melancholy because they want to incur the
contradiction of that temperament relate to the disease of love that has decided
to allocate its protagonist. Was aware of the ideas that had been made about the
most important doctors of the Middle Ages. Of all communes with those that had
sustained Gordonia Bernardo in his work entitled Lilio of medicine. Montpellier pro-
fessor had believed that sex therapy was not very effective against disease caused
love because the temperament, the melancholic, unsuitable for practice. In the Ce-
lestina, not just to be clear why Callisto has not been cured of their disease: if you
have practiced little or a lot of sex therapy.

KEY WORDS: Celestina, melancholy, love sickness, medieval medicine, literature
of the fifteenth century.



Celestinesca 34 (2010): 99-142

Main Aspects of the Reception and
Conveyance of Irony in the Earliest
English Versions of Celestina’

M? Angeles Ruiz Moneva

Universidad de Zaragoza

Introduction

Celestina —in its two different versions, the Comedia (Rojas, 1499) and
the Tragicomedia (Rojas, ca.1502)— stands for one of the masterpieces of
Spanish literature that mark the transition between the end of the Mid-
dle Ages and the birth of the Renaissance. Criticism has always acknowl-
edged the important role played by irony in the unfolding of the plot. It
has recently drawn attention to the fact that irony is much more than a
mere stylistic device in the work: rather, it plays an important structural
role in Celestina, so that it helps to harmonise the relationship between
the comic and the tragic aspects of the complex plots and subplots that
contribute to the unfolding of the action.

As for the English translations that will be analysed, the following
points are worth considering. To begin with, our study has focused upon
the three earliest extant versions of the work. As a matter of fact, after the
last one (Stevens, 1707), readers will have to wait until the second half of
the twentieth century to find new English translations of the Tragicomedia.
Besides, only one of the versions analysed may be regarded as a transla-
tion of the Spanish work, strictly speaking. This does not mean that the
other two versions lack importance: in fact, criticism (Rosenbach, 1903)
has pointed at the Interlude of Calisto and Melebea (Rastell, 1525) as one of

1.— Thanks are due to those referees that read and assessed a previous version of the paper
for their suggestions and comments.
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the earliest —if not the very first one— dramatic works written in English
that present us with real characters, that is, characters who stand for ac-
tual human beings, and not just symbols, as was the common tendency
of coetaneous morality plays. Thus, those that we find in Calisto and Me-
lebea are rounded, developed characters who eventually confront inner
conflicts: for instance, Melebea —as she is called in the [nterlude— has to
decide between passion and sticking to the moral principles upheld by the
old society; or Parmeno debates between the loyalty owed to his master
Calisto or the «opportunities» promised by Celestina.?

It must not be overlooked that these English versions of Rojas’s work
were rendered in a moment when translations acquired a capital impor-
tance in Elizabethan culture (Randall, 1963/1998; Brault, 1960; Brooke
and Shaaber 1948/1967). It was generally felt that the contact of the Eng-
lish language and culture with other classical as well as vernacular lan-
guages and literatures should improve it. Thus, Rastell himself seemed to
have subscribed such a view: «(...) our vulgare Englysh tong [has been]
marauellously amended and augmentyd by reason that dyuers famous
clertkis and lerned men had translate[d] (...)» (Quoted by Richard E
Jones, 1953: 88, apud Randall 1963/1998: 27).

On the whole, the diffusion of Celestina in Britain as well as in the rest
of Europe has to be set against the context of the introduction of the
printing press (Kish, 2009). Kish has also dwelled on the appeal of a work
like Rojas’s for the merchant societies of contemporary European coun-
tries, such as those of the languages the work was first translated into:
[talian (Ordénez 1506); German (Wirsung, 1520, 1534), or French (anony-
mous version in 1527; Lavardin 1578). Besides, Kish also shows how in
some countries, like the Netherlands, translations of Celestina coexisted
side by side with at least eight Spanish copies of the work by the end of
the sixteenth century.

Both Rastell’s and Captain Stevens’ works stand for «free» versions of
the Spanish work. We shall see that one of the main controversies on
which critics have not really reached any consensus on Rojas’s Celestina
has to do precisely with its genre: readers are faced with a rather lengthy
prose text, essentially formed by twenty-one Acts and written in dia-
logue. Because of the combination of these two features, twentieth-cen-
tury criticism had oscillated between approaching it as a play or else as a
dialogued novel. Whichever genre we believe that Rojas’s Celestina may
be ascribed to, in the two versions just mentioned, we are faced with a
gente shift or departure from the original (Hatim and Mason, 1990).

2.— The distinction between «fat» and «rounded» characters was first introduced by Forster
(1927) (according to Brioschi and di Girolamo 1988): on the one hand, «flat characters» are
schematic and constructed around a single idea or quality; on the other hand, «rounded cha-
racters» are complex and tend to evolve throughout the entire plot. Rounded characters are
likely to be capable of surprising the reader on account of their reactions.
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The present essay sets out to cover the following aspects: first, the
main forms of irony to be found in the original Celestina; second, a brief
account of the main features of each of the earliest English versions; and
third, an analysis of the main features of the conveyance of irony in the
three English versions under study. It must be noted that, precisely on
account of the genre shifts of the English versions from the original, we
may not expect the same forms or instances of irony in Celestina, on the
one hand, and in the English versions considered —in particular, Rastell’s
and Captain Stevens’s.

In the paper, the discussion is structured as follows: in Section 2, a syn-
thesis of the main aspects and problems raised by irony in the original
work, Rojas’s Celestina, will be dealt with. Even though it is difficult to
deal with such a broad topic as irony in Celestina, otherwise widely-dealt
by critics, we shall attempt to dwell upon those aspects that may be rel-
evant somehow for the analysis of irony in the three earliest English ver-
sions. Section 3 covers a general introduction to these English versions of
the work, focusing, in particular, upon those traits that will be reflected in
the conveyance of irony in each of these texts. It also analyses the main
significant aspects of the translation of irony in these versions. Finally, in
Section 4 the main conclusions reached in the study will be presented.

Problems Raised by Irony in Rojas’s Celestina

Celestina stands for one of the masterpieces of Spanish literature that
mark the transition from Medieval times into the Renaissance. As is well
known, it recounts the tragic love affair between Calisto and Melibea. It
was published, however, in two different versions: first, as a Comedia of
fourteen Acts, in 1499; and second, in its present form as a Tragicomedia,
with twenty-one Acts, the first versions of which appeared towards the
beginning of the sixteenth century.

One of the topics hotly debated by critics regarding the source text
concerns its genre, and no consensus has been reached so far on whether
it is a dramatic play (Lida de Malkiel 1962/70; Bataillon 1961) or a di-
alogued novel (Severin 1994, 1989; Deyermond 1987, 1980, 1961; Gil-
man 1956/74; Ménendez Pelayo 1947). M* Eugenia Lacarra (1989) has
approached Celestina as a parody of the genre of sentimental romance,
being also influenced by the humanist comedy of the fifteenth century,
and the poetry of courtly love.

Moreover, a central aspect that has been raised by scholars has to do
with the blending of the comic and the tragic aspects which is so char-
acteristic of the work. This affects some important aspects, such as the
figure of Calisto, seen as a parody of the courtly lover, concretely, of the
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figure of Leriano of Diego de San Pedro’s Cdrcel de Amor (Canet 2008; Sev-
erin 1994, 1978-9; Martin, 1972).

The approach to Calisto as a parody of the courtly lover was already
dealt with by June Hall Martin (1972), who thinks that Calisto fails in
his very first approach to Melibea, since he misinterprets Andreas Capel-
lanus’ recommendations in his De Amore, and addresses Melibea as a mis-
tress. The lady would have expected to be praised not just for her beauty,
but also for her honesty, virtue or prudence. For Martin, Calisto is repeat-
edly unsuccessful as a courtly lover, which is shown by the abrupt shifts
in his speech, or by his inability to obey Melibea, regardless of how sin-
cere she may be; thus he surrenders to sexual passion and disregards her
pleas for chastity. Furthermore, Martin claims that it is also ironic that
Calisto comes to employ the same sort of epithets to address Celestina
as he had used in his first encounter with Melibea. Her conclusion is that
not only is Calisto parodic, but he comes too close to the world and style
of his servants: «The parody takes on a harsher note, a more serious cor-
rective or didactic tone» (1972: 111). For her, the parody lies essentially in
the «enormous gap between what Calisto is and what he pretends to be»
(1972: 112-13). In the whole structure of the work, this would have a di-
dactic value, since Calisto would turn out to be as punished as Celestina,
Parmeno or Sempronio. For Martin, this is further confirmed by the fact
that «the reader is never permitted to take Calisto seriously as a lover nor
to feel sympathy for him» (1972: 127).

Canet (2008) goes a step further, by showing that Calisto prefers the
creature over the Creator. What is more, he repeatedly adores Melibea
as a goddess. This would not only be reflected in his words addressed to
Sempronio, «;Yo? Melibeo sé y a Melibea adoro y en Melibea creo y a Me-
libea amo» (ca.1502/2000: 92), which we will comment upon when deal-
ing with Rastell’s and Mabbe’s version. These three verbs, Canet argues,
are not used by chance, but refer to the three main faculties of the soul.

Other aspects of the work have been shown to be best approached in
terms of parody. This is the case of the names of certain characters, such
as Celestina herself: «Celestina» may be thus related to adjectives such as
caelestis, which is just a contradiction for a bawd (Canet, 2008). Besides,
parody seems to lie at the core of the names of other minor characters,
like «Pleberio»: although it seems to have etymological connections with
plebe —that is, with the common people— this name is given to Me-
libea’s father, who must have been a member of the well-to-do social
classes (Russell, 1991).

Parody, as well as such a blending of the comic and the tragic, also holds
for the genre of the work. It appears that for Rojas and his contemporaries
a comedy not only referred to a structural aspect of dialogue, but also to
the joyful elements of the plot of the work, in particular, a happy ending.
As Jones notes, «Aristotle regarded Comedy as Tragic’s opposite, a depar-
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ture from the mean instead of a pursuit of it. He distinguished comedy
by ruling its proper study is men «worse than the average» —not worse
in every way, but worse as regards the Ridiculous (0 géloion) which is a
subdivision of the Ugly» (1962/68: 56; apud D. Severin, ed. 1994: 28-9).

Similarly, M* Eugenia Lacarra (1989) has approached Celestina as a par-
ody of the genre of sentimental romance, being also influenced by the
humanist comedy of the fifteenth century, and the poetry of courtly love.
The sentimental romance will be parodied in the love of the servants and
the prostitutes, mainly Sempronio and Elicia, which mirrors that of the
masters, Calisto and Melibea. For Lacarra, it is not only Calisto who is
a parody of the courtly lover, but also Melibea, for reasons such as the
following: first, there is no reliable description of her in the work; sec-
ond, the idealistic description that Calisto makes of her («En esto veo,
Melibea, la grandeza de Dios», in Act I, p.27)?% is counterbalanced by that
made by the jealous prostitutes («Santiguarme quiero de tu necedad y
poco conocimiento. {Oh quién estoviese de gana para disputar contigo
su hermosura y gentileza. ;Gentil, gentil es Melibea?»; Elicia, in Act Ix,
p. 206); or third, she shows a highly contradictory attitude towards Ce-
lestina, which results in no other than the old bawd’s achievements and
Melibea’s absolute surrender to her.

Moreover, in his 1991 edition, Peter Russell claimed that the reference
to the genre of the work in the first version —that is, Comedia— stands
for one of the aspects that must be read in terms of parody. In this sense,
the term must have meant a subversion of the tragic nature of the work.
Thus, Rojas, apparently taken aback, puts forward the following in the
«Prélogo» of the Tragicomedia:

Otros han litigado sobre el nombre, diciendo que no se
habia de llamar comedia, pues acababa en tristeza, sino
que se llamase tragedia. El primer autor quiso darle deno-
minacion del principio, que fue placet, y llamdla comedia. Yo,
viendo estas discordias, entre estos estremos parti agora
por medio la porfia, y llamela tragicomedia.
(ca.1502/2000: 20-21, my italics).

More recently, Canet (2008) has demonstrated how Rojas’s Celestina
subverts and parodies every classical precept of traditional poetics, in so
far as many of the characters of the work have nothing to do with those

3.— Unless indicated otherwise, quotations from Celestina will be taken from the edition in
Critica, by Lobera er al., eds. (2000).

4.— «Segtn Rojas, el primer autor describié la obra como «comedia», dandole «denominacion
del principio, que fue plazer». Habla irénicamente; jamds se habia intentado definir la clasica co-
moedia fijindose en cémo la obra en cuestion principiaba. Pero obsérvese que la observacién
de Rojas confirma que €l veia el Acto 1 como obra placentera» (1991: 25, footnote 27, italics
as in the original).
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of comedy. What is more, every character may use the same kind of
rthetorical and persuasive language, regardless of his status, or cultural
and social background. Besides, a comedy was meant to deal with light-
weight matters and events, something which stands in a clear contra-
diction to many aspects of Celestina. Canet also demonstrates that the
functions and objectives purported by most rhetorical figures used are
subverted: «Pero eso si, la mayoria de estas argumentaciones y proposi-
ciones en la Celestina no van hacia la busqueda de la verdad o para que
el hombre sea mas moral, segin pedian los humanistas, sino que en su
mayoria son sofismas y falacias del discurso» (2008: 101).

Irony has always been regarded as an essential aspect of the meaning
of Celestina. It has often been said that Celestina is marked by a remarka-
ble irony from beginning to end, due to the existing contrast between dif-
ferent worlds and world views, which interact with one another (Alcina,
1983). Thus, we find the world of masters versus the world of servants
and prostitutes, the old versus the young generation; the old, established
values and their devalued status, etc. A general overview of the most im-
portant critical issues and debates generated by the role of irony in the
Spanish work follows.

For Gilman (1956/74), irony in Celestina is to be found at a variety of
levels, including the relationship between the author and his work. This
form of irony is a resource usually traced back to Cervantes’ Don Quix-
ote; however, it can already be grasped in the work, that is, between Ro-
jas and the Tragicomedia, especially at the level of the contrast between
traditional truths and spontaneous truths: «Rojas never writes according
to what /e considers to be a balanced or harmonious style, he imposes
no control of his own on the work of art; rather he corrects and inserts
from within the dialogue and according to the #i and yo who live in it»
(1956/74: 44, italics as in the original). For Gilman, Celestina also antici-
pates Lazarillo de Tormes in the sense that irony becomes the expression
of a dilemma and of a way of existence.

Nowadays, it is generally considered that the interpretation of a work
or of definite passages of it as ironic is open to the reader’s criteria. This
means that whether a definite utterance or, at the highest level, a definite
work is to be interpreted in terms of irony will ultimately be decided by
the external reader. Therefore, irony ceases to be an external or objective
concept, to become a relative and subjective reality. It is in this sense that
for some critics, such as Gilman himself, Celestina becomes a forerunner
of Cervantes, with his modern perception of irony:

(...) Rather the effect is one of irony, of simultaneous
ironical vision of two kinds of truth, spontaneous and
traditional, living and canonized, particular and general.
And since simultaneous vision of aspects of a situation
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or object is really another way of saying perspective, it
is, I believe, fair to speak of Rojas’ ironical separation
from his work in much the same sense that we speak

of Cervantes’.
(1956: 123).

Moreover, like Cervantes’ Don Quixote as well as the anonymous work
Lazarillo de Tormes, Celestina is peculiar for its perspectivism, in the sense that
the reader is offered various assessments and points of view. As for the
verbal portraits of the different characters, the reader has access to diverse
pictures of each of them, usually made by the others taking part in the ac-
tion. As Gilman points out, «it is necessary to insist on this puzzling lack
of fixed portraiture because it coincides with the curious decorum of Ce-
lestina, the failure to maintain a recognizable language for each personage»
(1956: 56). The solution proposed by him to this dilemma is to approach
characters «as they are related to each other in dialogue, and not apart from
it» (1956: 57): «Thus, while we may not have ‘characters’ in Celestina, Rojas
knows well how to manage the characterizations furnished by the dia-
logue» (1956: 67). Here, an exception is perhaps Parmeno, who is the one
to evolve throughout the unfolding of the action in a clearest way.

For Gilman, one of the most striking sources of irony in Celestina is pre-
cisely the knowledge that characters have of themselves, a knowledge
which is acquired through the different dialogues of the work: «The iro-
ny resides, of course, in the fact that this is a dialogic consciousness —an
awareness irretrievably linked to speech in its course— and so unavailing
for inner salvation or willed redirection of the self» (1956/74: 196). Moreo-
ver, for Gilman irony is also created in Celestina through the peculiar struc-
ture of the work, which he sees organised from top to bottom in whole
units (e.g., acts) with smaller parts. For this reason, Gilman finds that irony
in Celestina can be perceived without the audience’s intervention.’ In this
way, the most important factor is the reader’s ability to infer the ironic
meaning intended in a certain context, and it seems that this irony becomes
the more subtle and interesting, the less explicitly marked it is in the text.

For Lida de Malkiel (1962/70), the distinctive trait of irony in Celestina is
the pre-eminence of the tragic or Sophoclean variety, which may be mani-
fested as either verbal or situational, and which is based upon the superior
knowledge of the audience if contrasted to that of the characters. As we
shall see, dramatic irony is fully present in Celestina in both the dialogues
between the lovers, and in those taking place between masters and serv-
ants. [t is the reader’s awareness of the ironic cues present throughout the
text that will offer the key to the unity of the work: «Pero para el lector

5.— «By means of the act, Rojas exercises artistic control of presentation and effect from
without and, at the same time, avoids any sort of direct intervention. He can even commu-
nicate irony structurally and so without the need of audience participation» (1956/74: 117).
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que, a diferencia de los personajes conoce la verdad en cada aspecto e ins-
tante del drama y estd al tanto de su asunto entero, presenta ademas otro
sentido, ligado a la esencia de la obra y, en particular, a las circunstancias
tragicas de su desenlace» (1962/70: 250). It may be remembered here how
the whole work is overloaded with plentiful omens and allusions to the
destiny which awaits the characters, which become even more obvious if
the work is read more than once. On other occasions, characters become
unaware victims of their own unintended ironies, like Sempronio’s pride
in Elicia’s loyalty, when all but he know him to be in the wrong. This
shows how situational and dramatic irony, and perhaps even verbal irony,
may be independent of the speaker’s will or intention. Another variety of
this kind of irony which is indifferent to speakers’ intentions is what Lida
defines as «... el irénico contraste entre el cilculo humano y el encade-
namiento fatal de los hechos, que burla su fatil esfuerzo» (1962/70: 255).
Thus, Celestina’s endeavours to foster the friendship of Calisto’s servants,
Parmeno and Sempronio, will bring about her own death.

Lida also shows how another aspect of irony in Celestina is the subver-
sion of traditionally established values, and, what is more, the carefulness
of the servants to keep up appearances («Que no te sienta la tierra» —an
expression repeated by different characters, servants or prostitutes, in
several passages of the work, such as Act x1, p.231 or Act xvi, p. 304)—,
in contrast to the carelessness of the honourable masters. This can be
approached neither in verbal or situational terms, but needs to be set
against the whole of assumed values which must have constituted the
author’s contemporary views on this topic, which can only be perceived
by readers if they have contextual access to this encyclopaedic knowl-
edge, as we will try to demonstrate below.

The genre of the Spanish work has always been a hotly debated is-
sue among scholars and critics. In this sense, Dorothy Severin (1994: 43)
will say that irony helps to link both comedy and tragedy in Celestina.
Therefore, irony will have an important structural role. Authors such as
Himmelblau (1968) or Lida de Malkiel (1962/70) and Fraker (1990) have
reached similar conclusions regarding this point.

Nevertheless, Severin (1994, 1989) emphasises that twentieth-century
criticism has tended to overstress the tragic aspects of the work, to the det-
riment of its comic and humorous facets: «(...) Ellector no debe olvidar que
tal y como se retrata y ejemplifica la naturaleza humana en el libro de Ce-
lestina, ésta resulta ser esencialmente dual, tragicémica» (1994: 43). Moreo-
ver, this blending of the comic and the tragic is another of the aspects that
makes Celestina a fully modern work, as already noted by Glicksberg:

The modern ironist, though he has no desire to see men
suffer, is aware that the human condition is beyond
remedy. His irony functions as the expression of a nihil-
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istic Weltanschauung. 1f the object of satiric laughter is to
abolish evil, the laughter of irony is designed to fuse the
elements of comedy and tragedy.

(1969: 22, my bold; italics as in the original).

Another trait noted by Lida de Malkiel, which also underlies the over-
all, comprehensive study of irony in the work carried out by Ayllén
(1984), is that irony in Celestina is best approached as a perspective on the
action superimposed by the author, Fernando de Rojas. This implies that
characters are many times unaware of the consequences of their words
and their actions. Therefore, for Lida, one of the main sources of irony
in Celestina is precisely «the ironic incompatibility between the meaning
which characters give to the action and the meaning it holds for the au-
thor and readers» (1961: 56-57).

In this sense, other studies devoted to the issue of irony in Celestina
have made it clear how important it is for the accurate interpretation of
irony by the reader to correctly infer the author’s intended meaning. This
is the case of Katherine Kayser Philips, who refers to the importance of
irony as an index of the author’s perspective on the facts he is referring
or witnessing in the development of events: «One must keep in mind
that irony is not an element /# something but a perspective o# it. It is a
perspective held by the author as a mode of conception in La Celestina,
leading to the organic unity of the work» (1974: 470).

The ironic meaning in Celestina has led critics to insist upon its modern
status. Thus, at the end of the seventies, Esperanza Gurza (1977) ap-
proached Celestina from an existentialist perspective and concluded that
it is a work overflowing with paradox, ambiguity, tension and irony. She
coincides with many authors in that irony is a crucial trait of modern
literature, which enables the audience to enjoy a much wider scope of
knowledge than that of characters, and which needs the latter to make
the work fully significant. Like many contemporary authors, she ap-
proaches irony in terms of attitude: «La ironia es una actitud, una visién
total de la creacién y de la marcha irremediable de la misma» (1977: 307).
She also draws attention to the importance of the reader, who ultimate
endows the work with significance, and who is the final and defining
agent to determine whether something is to be interpreted as ironic or
not, which is a key feature of the modernity of the work.

In Celestina characters are made to appear free to choose about their
destinies. It also seems that everything, every effect, responds to a clear
and explainable reason. However, there is a force, illogical and irration-
al, which lies at the base, a force which characters are unaware of, but
which nevertheless will decide their ultimate and tragic destinies. For
Gurza, this also accounts for the sympathy which the modern reader
feels towards the protagonists of this drama, and explains why he can
share Pleberio’s final desolate solitude:
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El personaje moderno se encuentra, como Pleberio,
abrumado por un mundo que estd mas alld de su com-
prensién. (...) Su gran pregunta, que deja entrever todo
el pesimismo existencial de Celestina, es la misma del
ironista metafisico de si la vida merece la pena vivirse,
cuando toda esperanza nos ha sido quitada.

(1977: 312, 315).

In what is still today one of the most complete studies on irony in Ce-
lestina, and is regarded as a classic on this topic, Ayllon (1984) carries out
a highly exhaustive analysis both of ironic utterances as well as situations
to be found in the work. These may be of a variety of types. For Ayllén,
Celestina is characterised both by an ironic structure and by the ironic per-
spective of the author, the latter being superimposed upon the action. His
study has led us into a classification of the most important forms of irony
that can be found in the work and which are as follows: anticipatory irony
and foreshadowing; retrospective irony; dramatic irony; tragic irony or iro-
ny of fate; comic irony; irony linked to ideology, in particular, to the sub-
version of traditionally upheld values; and finally, deceiving by telling the
truth. A study of the corpus made up by the occurrence of each of these
forms of irony throughout the work has allowed us to characterise them.
A brief summary of the main features of these forms of irony follows.

To begin with, it is thanks to the study carried out by Kayser Philips
(1974) that criticism has drawn on many of the utterances made by prac-
tically all of the important characters, which refer to the tragic dénoue-
ment of the work. Characters cannot possibly be aware of the ultimate
consequences of their words. In this sense, this resource, which Kayser
Philips (1974) has termed as foreshadowing, may be approached as a par-
ticular form of dramatic irony, in so far as it occurs regardless of the will
and intention of the speaker, who cannot possibly be aware of the full
implications of his words.

In contrast to foreshadowing, in the work we have also traced instanc-
es of retrospective irony. These will occur whenever certain utterances that
may not have been intended by the speaker as ironic in the immediate
context may be denied or contradicted later. Otherwise, they have im-
plications that had not been intended by the speaker at the moment of
uttering them. It may also concern the thoughts of a character regarding
previous actions. It may be either verbal or situational. In the work, one
of the clearest concerns Celestina’s endeavour to foster the friendship be-
tween Parmeno and Sempronio which eventually will result in her own
death at the hands of the two servants. As will be seen next, it is also a
supreme instance of tragic irony. Another instance of retrospective irony
is Celestina monologue at the beginning of Act v, when we see her ex-
ultant and happy about her success in her interview with Melibea. This
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contrasts with her own previous monologue at the beginning of Act 1v,
where we had listened to a much more fearful Celestina:

CELESTINA: Agora que voy sola, quiero mirar bien lo que
Sempronio ha temido deste mi camino, porque aquellas
cosas que bien no son pensadas, aunque algunas veces
hayan buen fin, comtUnmente crian desvariados efectos.
Assi que la mucha especulacién nunca carece de buen
fruto. Que, aunque yo he disimulado con él, podria ser
que, si me sintiesen en estos pasos de parte de Melibea,
que no pagase con pena que menor fuese que la vida; o
muy amenguada quedase, cuando matar no me quisie-

sen, mantedndome o azotdndome cruelmente.
(Actwv, p. 111)

CELESTINA: {Oh rigurosos trances! jOh cuerda osadia! jOh
gran sufrimiento! Y qué tan cercana estuve de la muerte, si
mi mucha astucia no rigera con el tiempo las velas de la
peticién! {Oh amenazas de doncella braval {Oh ayrada
donzella! jOh diablo a quien yo conjuré, cémo compliste
tu palabra en todo lo que te pedi! (...) jO buena fortuna,
cémo ayudas a los osados y a los timidos eres contrarial
Nunca huyendo huye la muerte al cobarde! jO cuédntas
erraran en lo que yo he acertado! (...) «La esperiencia y
escarmiento haze los hombres arteros», y la vieja, como
yo, que alce sus haldas al passar del vado, como maestra.

(Actv, p. 137-38, my italics).

As noted in the analysis of anticipatory irony and foreshadowing, cha-
racters are often unaware of the consequences and implications of their
words. This is one of the main reasons that accounts for the importan-
ce of dramatic irony, which has been usually defined as the spectators’
or external readers’ awareness of certain facts which remain unknown
to a certain character, and which moreover will crucially determine the
latter’s future or fortune.

Similarly to dramatic irony, in the case of ragic irony, the character is
unaware of what may befall him or her. What may be regarded as pe-
culiar about tragic irony is that the <hero» or <heroine» makes a mistake
which will bring only disaster to him/ her (ands perhaps to others, as
well). In the work, this is particularly true of the shrewd Celestina, who
fails to see the implications of actions which will bring her to the grave:
she fosters the friendship of Parmeno and Sempronio, and they will be
closer than ever when executing her. In this sense, Celestina becomes a
tragic figure who makes a fatal mistake which will be her ruin.
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As we have just seen, on the whole —except for remarkable exceptions
such as Severin (1994, 1989, 1978-9), Lida de Malkiel (1962/70, 1961) or
Russell (1991)— twentieth-century criticism tended to neglect the role
of humour in the work. And still, there are comic aspects, even though,
as Severin (1994, 1989) has pointed out, there is much cruelty in the hu-
mour found in Rojas’s Celestina.

Irony in Celestina also has a thematic and ideological message, so that
an important aspect of the Tragicomedia de Calisto y Melibea concerns the
subversion of the moral and social values that would be traditionally ac-
cepted and upheld as the «correct» ones. The work presents us with cha-
racters that belong to the upper classes of society, despite which they
are absolutely careless and neglect in every possible way the values that
they should defend: honesty, honour, prudence, or wisdom. Significantly,
however, it is servants and prostitutes, representatives of the lower social
classes, that will show more concern about honour: thus, servants will
ask their masters «que no te sienta la tierra» (for instance, Sempronio to
Calisto in Act x1, p. 231; or Aretsa to Sosia in Act xvi, p. 304). Likewise,
we will listen to a proud Aretsa who declares the importance of the no-
bility of the heart, and not so much of blood or social status: «Procure de
ser cada uno bueno por si, y no vaya a buscar en la nobleza de sus pasa-
dos la virtud» (Act Ix, p. 208).

Ayllén also draws attention to the ideological aspects of irony in Ce-
lestina, which subvert traditionally assumed values, such as the praise of
honesty and the care for the public manifestations of honour: in Celestina
these are only observed by the old bawd, the servants and prostitutes,
and which are nevertheless totally neglected by the careless members of
the nobility, from the lovers to those who should have been their «guar-
dians». The social scope of the irony of Celestina, which will be reflected
in the work by the treatment of the different characters, was also noted
by authors such as Rodriguez Puértolas (1976, 1972). In any case, another
of the sources of irony in Celestina is precisely the notion of honour that
characters such as Celestina or the prostitutes and servants have: for ins-
tance, Celestina sees herself most honourable when she used to have the
greatest number of whores at her home working for her, which clearly
subverts the traditional concepts and assumptions about honour.

Finally, we have been able to trace instances of a peculiarly important
form of irony to be found in Spanish Renaissance and Baroque drama,
namely, the form termed as «deceiving by telling the truth». In contrast
to traditional definitions of irony —which are generally based on some
kind of discrepancy between what is «said» and what is «<meant» —, cha-
racters may actually mean what they say and still be ironic, mainly by
intending to cheat their interlocutors. Many times this form of irony will
be based not only on verbal aspects, but also on situational factors. A
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clear instance is Elicia’s concealing Crito, on Sempronio’s arrival, when
she does tell him that there is another of her lover’s upstairs:

SEMPRONIQ: (...) Mas di, ;qué pasos suenan arriba?
ELICIA: ;Quién? Un mi enamorado.
SEMPRONIO: Pues créolo.
ELICIA: jAlahé, verdad es! Sube alli y verlo has.
SEMPRONIO: Voy.
CELESTINA: jAnda ac4, deja esa loca, que es liviana y
turbada de tu ausencia! Sicasla agora de seso; dird mil
locuras. Ven y hablemos; no dejemos pasar el tiempo
en balde.

(ST: 49)

On the whole, most of these forms express the author’s ironic and
deeply pessimistic perspective, manifested in structure, sources, topics
and characters. Irony is an essential component of the work, especially
in its anticipatory and dramatic varieties, without which the unfolding
cannot be fully understood: this is especially the case for what affects
the dénouement of the work, and of the different characters which is
foreshadowed —in the sense described above by Kayser Philips (1974).
Hence, the author’s ironic perspective is a further layer of the communi-
cative levels to be found in the work, which is superimposed upon the
actual unfolding of events, manifested through characters’ interactions.
In our view, this is a further aspect of the «modernity» of the work, in so
far as it relates irony to the conveyance of a certain attitude.

A different approach to the study of irony in Celestina has taken into con-
sideration its connections with rhetoric (Snow, 1996). For this author, an
understanding of the rhetorical practices that are being used, in the context
of the late fifteenth century, may bring about an enriching interpretation
of Celestina. Such rhetorical design has both structural and argumentative
roles. For Snow, it is the rhetorical design that makes the dialogic action un-
fold in the work. Besides, it creates interesting aspects of accessibility both
to characters and to the external reader. Many times, in superior instances
of dramatic irony, a certain character is unaware of the consequences even
of his own words. Moreover, it is not infrequent to find characters speak-
ing in asides, so that their interlocutors miss many of the meanings initially
intended. This depends crucially on the different «communities of inter-
ests» that characters keep on plotting as the action unfolds. Such a rhetori-
cal design also allows the external reader to enjoy a much wider perspec-
tive than the one which the different characters have access to.

To sum up the main aspects of the discussion sketched above, it may
be said that studies about irony in Celestina have revealed that such a re-
source can show the multiple layers of interpretation which are possible
in the work. This also means that there is no reading to be regarded as
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the «correct» one; rather, many potentialities are hinted at, which may
eventually be completed or fulfilled by different readers’ inferences. The
door is left open for the latter to choose, even though, as noted by Gil-
man (1956/74), the main site for irony in Celestina lies in the dialogues
amongst the different characters. Be as it may, the ironic implications of
many of the utterances by some characters in their monologues should
not be overlooked. In any of those cases, readers are privileged with
a knowledge superior to that of all the characters in the play. As seen
elsewhere, one of the most tragic and dramatic manifestations of irony
in the work is that characters fail to be aware of the consequences of
their own words and actions: thus, we hear repeatedly Celestina refer-
ring to her own death: for instance, she does so when she meets with
Calisto, after her first interview with Melibea, in Act vi: «;Con qué pa-
gards a la vieja que hoy ha puesto su vida al tablero por tu servicio?»
(ca.1502/2000: 143). She also takes pains throughout to create bonds of
friendship between the two servants, Parmeno and Sempronio. How-
ever, the one-time comrades will murder her when she refuses to share
with them what she has obtained from Calisto. Underneath the differ-
ent actions of the characters, it is the author himself who marks a dis-
tance between himself and his work.

On the whole, therefore, the aspects that will be studied in the three
earliest English versions of Celestina will be the following: whether there
is any perspectivism leading to irony in the relationship between the au-
thor and his work in each version; whether the forms of irony about to
be mentioned next are reflected in each of the English versions, and if
so, how: anticipatory irony and foreshadowing; retrospective irony; irony
linked to a subversion of traditionally upheld values; tragic irony; parody;
or comic irony. It is our purpose to trace whether these forms of irony
were reflected in versions that were heterogeneous and departed from the
original —most importantly, in the case of Rastell’s and Stevens’. A gen-
eral introduction into each of these versions will be provided. This will be
followed by an analysis of whether these forms of irony where conveyed
in each version: if not, why this may have been the case; if so, how and
whether they sought to achieve similar purposes and effects.

Celestina in England: The Earliest Versions. Main Aspects of
the Conveyance of Irony in these Works

The influence of Rojas’s Celestina upon contemporary and forthcoming
literature, not only of Spain, but also of other European countries, such
as Italy, France or Germany was going to be great (Rosenbach, 1903). In
what follows, I shall focus upon the three earliest English versions of Ce-
lestina, namely, Rastell’s Calisto and Melebea or A new Commodye in English
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in Maner of an Enterlude (ca.1525), Mabbe’s The Spanish Bawd, Represented
in Celestine or the Tragick-Comedie of Calisto and Melibea (1631), and Cap-
tain Stevens’s The Bawd of Madrid (1707).° The most important recurrent
trait is perhaps the remarkable heterogeneity of these texts, especially
Rastell’s and Stevens’ versions, and the genre shift from the original Span-
ish text. Hatim and Mason (1990) referred to phenomena like these as
intertextual hybridisation, which they defined as follows: «This is when,
in subtle and intricate ways, a text is shifted to another type and made
to serve another purpose without completely losing at least some of the
properties of the original type» (1990: 147).

In Elizabethan England, translation lacked a substantial corpus of the-
oretical principles, which will not be developed until Dryden (Morini,
2006). Only scattered notions in works such as prefaces or dedications
are to be found. Besides, these do not seem to account for the actual
translations produced. This leads Morini to conclude that we are dealing
with a transitional period between medieval ideas and the new practices
and methods that would eventually be imported from the Continent.

In a sense, the works under consideration illustrate the dichotomy sig-
nalled by Morini: for this author, in Medieval times translation is seen as
a form of recreation, which may even involve a radical departure from
the original. In contrast, the rules and methods established by the Hu-
manists come closer to current views, which pose the translator’s invis-
ibility (Venuti 1995) and the ‘fluency’ of the translated text —that is, its
readability as an original— as conditions for a good translation. The for-
mer would be the case of Rastell’s version; the latter would be illustrated
by Mabbe’s translation.

In what follows, we shall focus upon the most important aspects of
the conveyance of irony in each of these three works. The study will
be set in the context of the most important features of each of the ver-
sions analysed. This is so since, in our view, an adequate understanding
of irony can only be achieved if such a resource is contextualised in the
wider panorama of the general aims and traits of the different works un-
der consideration.

John Rastell’s Calisto and Melebea (ca. 1525)’

John Rastell may be described as a typical humanist: he pursued a
career in law and was also interested in the introduction of the printing

6.— Indispensable sources for the historical reception of Celestina in Western civilisation ha-
ve been provided by Prof. Joseph Snow. Apart from the bibliographic issues that accompany
each volume of the journal Celestinesca, Snow (1997) and Snow (1985) are worth mentioning.

7.— A more detailed account of some aspects of the contents covered in this section was
carried out in two previous works on Rastell’s Iuterlude: Ruiz Moneva, M?* A. (1998): «Inter-
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press, which was already taking place in England, thanks to the labour of
other humanists such as William Caxton. He married a sister of Thomas
More’s and his own daughter Joan married John Heywood, who was to
be regarded by critics as one of the wittiest interlude makers. A recurrent
trait of his works is the theme of the rationality and justice of human
society. It seems that he may have been acquainted with Rojas’ work
through John Heywood as well as through the influence that a Spanish
humanist, Juan Luis Vives, had in England (Axton, 1979). The emphasis
of the Interlude on moral standards, in contrast to the original Celestina,
may have substantiated this thesis. Even authors such as Rosenbach
(1903) have suggested that Rastell may have been just the printer or
publisher, the work having been perhaps produced by a pupil of Vives’.
More recently, Ardila (1998) argued that the influence of Vives and
also of moralists such as Thomas More may account for many of the
variations introduced by Rastell, which we will comment upon below.
It was published without the name of the author and without the date,
under the title «A new commodye in englysh in maner of an enterlude
rygkt elygant &full of craft of rethoryk/ wherein is shewd & dyscrybyd
as well the bewte & good propertes of women/ as theyn vycys & euyll
conditions/ with a morall conclusion & exhortacyon to vertew».

Interludes became very popular in England in the fifteenth and sixteenth
centuries, particularly in the decades between 1550 and 1580. Some of
them are similar to other dramatic pieces, such as the Morality Play, the
Mystery Play, or the psychological drama of the Elizabethans. The bound-
aries and differences between these plays may not always be fully clear.
As pointed out by Navarro Garcia (1981), not only does Rastell’s Interlude
stand for the first manifestation of Celestina in England, but the work also
engages with the genuinely English tradition and preoccupations put for-
ward by the most important manifestations of coetaneous drama.

The most important aspects of Rastell’s version are heavily constrained
by the genre shift undergone by the original work into the form of an
interlude. An interlude, as noted by Axton (1979) —the editor of a selec-
tion of Rastell’s works— is a short play, many times meant to be played
between the performances of the different Acts of a longer work. This is
also illustrated by the etymological meaning of the term itself. There are
usually six characters, who often announce their arrivals and departures,
so as to call for the audience’s attention. Furthermore —as happens in
Calisto and Melebea— they generally introduce themselves. These plays
may be extremely varied, as pointed out by Axton, alternating grave and
trivial matters, and may be typically described as ‘merry’. At the same

personal communication and context accessibility in the interpretation of ironic utterances. A
case study: Rastell’s version of La Celestina». Revista Alicantina de Estudios Ingleses 11: 193-216;
and also Ruiz Moneva, M* A. (2001): From Rojas’s «La Celestina» to Rastell’s «Interlude»: Problems
in the Translation of Irony. Ann Arbor, Michigan.
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time, they may contain a certain moral purpose or be allegorical. Roughly
speaking, Calisto and Melebea follows most of the features of the inter-
lude described above. In contrast to the original®, the Iuterlude has to be
seen as a work meant primarily to be represented.

Thus, the work is not divided into Acts; only scenes would be strict-
ly distinguishable, on the basis of the different characters participating
in each. Some of the most important characters introduce themselves:
namely, Melebea, Celestina, and Danio. The latter is Melebea’s father,
thus, the counterpart of Pleberio in Celestina. On the other hand, the rest
of the characters are introduced in the process of dialogues with the for-
mer: Calisto, Sempronio, Parmeno. On the whole, this amounts to a total
of six characters, as is typical of interludes.

The fewer number of characters playing in Calisto and Melebea is not
only a result of the conventions of the genre. It is also a consequence of
the great simplification of the plot undergone by the work: thus, there
is only a main action, which has to do with Calisto’s attempt to seduce
Melebea, the rejection of the passionate lover by the young lady and his
accounting his servant Sempronio with his problem. After being advised
to consult the old Celestina and Parmeno’s hopeless attempts to dissuade
him from such a task, and after Celestina’s interview with the young
lady, it is the latter’s father —Danio, in the English version— who puts
an end to the whole story, by requesting his daughter to explain what has
happened. Danio has had access to what has happened through a dream,
and conveys also the final moral of the story, even though his tone can-
not obviously reach Pleberio’s desolate outcry:.

Rastell’s work, therefore, only makes use of very concrete aspects of
the original: the Prologue has been largely compressed and rearranged,
and, above all, it is spoken by Melibea, whilst she is waiting for her too
insistent wooer. Also, the role of the servants is limited in so far as they
either facilitate (Sempronio) or else object (Parmeno) to Calisto’s love af-
fair and the intervention of the old Celestina. There is no further subplot,
and no other servants have roles in the action.

8.— During the twentieth century, there were several dramatisations of Celestina early in
the century as well as in the forties. In the later part of the twentieth century, two different
stage adaptations of the work in Spanish have been produced: one, by the poet Luis Garcia
Montero, which was premiered on May, 8%, 1999 at the Teatro Cervantes in Alcald de
Henares (Walsh, 2000), featuring Nati Mistral as Celestina; the other, by Robert Lepage,
featuring Nuria Espert as the old bawd, being the version co-produced by the «Fundacién
de la Comunidad Valenciana Ciudad de las Artes Escénicas». The latter was first premiered
in October, 2004 in Sagunto, at the one-time iron and steel factories. Besides, a film was
also produced, directed by Gerardo Vera, in 1995, with Terele Pavez as the old Celestina.
Another remarkable adaptation has been an opera version by Joaquin Nin-Culmell, probably
composed in the late nineteenth-fifties —and then revised several times until the nineties
(Huertas, 2008)—, but first played on the stage in the Teatro de la Zarzuela in September 2008.
Moreover, Joseph Snow and Arno Gimber (2007) reviewed the different opera adaptations of
Celestina undertaken in the twentieth-century.
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From the point of view of the relationship to the original, Celestina, Ras-
tell’s Iuterlude is best described as a verse adaptation of the Spanish work,
mainly written in royal stanzas, a form widely used in English Renais-
sance literature. Thus, Rojas’s work is formed by twenty-one Acts, and it
is preceded by a Letter of the Author to a Friend, several acrostic verses —
which were initially, in fact, the only clue to the authorship of Rojas—, a
Prologue and a synthesis of the «Argumento» (Plot) of the work. Likewise,
each of the Acts of the work is preceded by an «Argumento» or synthesis
of the main events that are about to unfold in that same Act.

As a result of the different unfolding and denouement of the story,
there will be certain forms of irony which play an important role in the
Spanish original and which simply have no role in the English adapta-
tion: thus, no traces of tragic irony or of foreshadowing may be traced,
because of the happy ending of the Interlude. Some other forms, however,
will rather be enhanced by certain conventions of the genre: thus, sev-
eral among the main characters —most importantly, Melebea and Celes-
tina— introduce themselves.

Whereas the action in Rojas’s Celestina, strictly speaking, starts in me-
dias res with the interview between Calisto and Melibea already taking
place, in Rastell’s Interlude this is preceded by a monologue by Melebea.
Her words stand for the first description and access of the external audi-
ence to the figure of Calisto: this means that everything the passionate
lover does will be filtered through the initial assumptions provided by
Melebea. Furthermore, in a sense, this feature enhances the parodic and
comic nature of Calisto:

MELEBEA:
[ know that nature hath gyvyn me bewte,
With sanguynyous compleccyon, favour and fayrenes;
The more to God ought I to do fewte
With wyll, Iyfe, laud, and love of perfytnes.
[ deny not but Calisto is of grete worthynes,
But what of that? For all hys high estate,
Hys desire I defy and utterly shall hate.
(1525:70).

Therefore, the first time that readers or spectators see Calisto on the
stage, they have already entertained certain assumptions regarding the
way the character may behave like. Certainly, they are given the oppor-
tunity to rejoice and enjoy, on seeing these hypotheses on the nature of
the courtly lover being parodied confirmed. Thus, in her previous mono-
logue, Melebea had pointed out the following about her wooer:

MELEBEA:
Wyst he now that I were present here,
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[ assure you shortely he wold seke me;
And without dout he dothe now inquere
Whether I am gone or where I shuld be.
(1525: 71).

Indeed, the audience will see these words reflected in Calisto’s behav-
iour on turning up on the stage. Other aspects that enhance the irony of
the original text in this version are largely due to the rhymed verse in
which the work is written: thus, the formal similarity may be opposed
to the contradictory meanings enhanced by the propositional contents of
the words used:

Cauisto: (...)
For they glorify by his assuryd presens
And I in torment because of your absens.

(.))

MELEBEA:
And [ promise the, were thou art present,
Whyle [ Iyff, by my wyll I wyll be absent.
(1525: 71, my italics).

On the whole, the author of the Interlude had to synthesise the action
and had less space to let characters express themselves and act. As noted
by Purcell, «the length of the Celestina allows for more gradual psycho-
logical development» (1967: 6). In a sense, this is compensated for by the
feature of the interlude as a genre that makes them introduce themselves.
But on the whole, characters in the Interlude appear much plainer than her
counterparts in Rojas” work.

Other reasons that account for some of the changes to be found in the
Interlude may be connected with such aspects as the following: the adap-
tation of a prose work into a verse, rhymed form; the adapter’s wish to
mitigate and temper certain exaggerations of the original (Purcell, 1967),
in particular, those elements having to do with aspects of bawdy and
the most blasphemous elements of the original. When coping with Ma-
bbe’s translation, we shall find that the treatment of religious elements
becomes a significant challenge for the translator. Some other topics that
were omitted by Rastell could have been connected with unpleasant or
else too explicit language. Some other times, the introduction of religious
remarks are found in characters that would not be expected to behave
that way. Thus, there is no reflection in the Interlude of the complex rela-
tionship that Celestina holds with the Church: as noted above, perhaps
because of the much plainer character she has become, and also because
of the absence of any social criticism of institutions such as the Church.
Yet, Celestina makes a reference to her work —«I am sought and send
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fore as a woman universall» (1525: 78)—, whilst at the same time the
very first words that she utters on introducing herself to the audience
come as a sort of benediction. As a result, Celestina is above all perceived
as a rather comic character. Little is left or her shrewdness and many
other aspects of her psychological complexity in the Spanish work:

CELESTINA:

(..

Now the blessyng that Our Lady gave her sone,
That same blessing [ gyve now to you all!

(1525: 78)

Other important differences (Geritz 1980, 1979) concern the different
approach to the passion of love, the subordination of characters in the
English version to the moral lesson whose transmission is mostly aimed
at, and the stress on morality —which almost turns it into propaganda,
being influenced by Humanists such as Thomas More, Erasmus or Juan
Luis Vives. The latter may have contributed decisively to the introduc-
tion of Celestina in England. According to scholars such as Martinez La-
calle (1972), this is reflected in the allusions to the Virgin Mary that ap-
pear in the English work, or the final admonition by Melebea’s father to
parents in general.

But still the influence of Celestina is important, in so far as the Interlude
introduces features which were new to the British literary panorama of
the time (Purcell, 1967; Schelling, 1923; Rosenbach, 1903). In particular,
Schelling highlights three important contributions: a clear depiction and
individuation of characters; very lively dialogues; and finally, a dramat-
ic and technical construction far beyond contemporary English authors.
Rosenbach (1903) had also noted that, in contrast to morality plays, the
characters of the Interlude are not allegorical or philosophical abstractions,
but characters «in the flesh». He even hypothesises that perhaps Rastell’s
Interlude might have been the very first English play to present us with
real, human characters. This is Rosenbach’s view, writing in 1903. In a
sense, some of the characters of Celestina, and also of Rastell’s Interlude,
such as the old bawd herself or Parmeno, may be regarded as well-round-
ed characters, in the sense put forward by authors like Forster (1927):
they show some inner complexity and tend to evolve as the action un-
folds. Besides, for Rosenbach, the [nterlude was a work meant for the
stage, whereas the original —whichever genre it is ascribed to— is above
all meant to be read. This critic also provides a more general assessment
of what Celestina meant for the English literary panorama of the time: he
notes that Rastell’s Interlude stands as «the monument of the first literary
contact of England with Castile», to which it is indebted for its plot as
well as its romantic setting (1903: 43).



Main Aspects of the Reception & Conveyance of Irony Celestinesca34, 2010 119

Rastell must have faced the problem of the conveyance of those re-
ligious and mythical allusions of the original, some of which are clear-
ly used in an irreverent or even blasphemous manner (Navarro Garcia
1981). In contrast to what we shall find next in Mabbe —where we shall
also deal with the complexities and intricacies of the treatment of reli-
gious allusions in the different versions rendered by this author—, Rastell
eventually opts for conveying almost all of them. Even so, some instanc-
es of a certain paganisation may already be found, as in Calisto’s praise of
Melibea as a goddess when answering his servant Sempronio:

SemPRrONIO: Digo que nunca Dios quiera tal, que es espe-
cie de herejia lo que agora dijiste.

Cauisto: ;Mujer? jOh grosero! {Dios, Dios!

SEMPRONIO: ;Y asi lo crees, o burlas?

Cavisto: ;Que burlo? Por Dios la creo, por Dios la confie-
$0, y no creo que hay otro soberano en el cielo aunque
entre nosotros mora.

SEMPRONIO: {Ja, ja, ja! (;Oistes qué blasfemia? ;Vistes qué

ceguedad?)

(ST: 34;37)
SEMPRONIO: Mary, syr, that is a spyce of heryse.
(...)

Cauisto: A woman! Nay, a god of goddesses.
SEmMPRONIO: Belevyst that than?
Cauisto: Ye, and as a goddess I here confesse
And I beleve there is no such sfferayn
In hevyn though she be in yerth.
SEMPRONIO: Peas, peas!
A woman a god? Nay, to a God a vyllayn.
Of your sayeng ye may be sory.
It is playn.
(TT: 73-74).

The fact that the aside has not been conveyed as such in Rastell’s text,
but has on the other hand been incorporated directly into the dialogue,
makes it that Sempronio’s words «Of your sayeng ye may be sory» be-
come rather a kind of warning. What is more, Melebea is compared to
a goddess, in the clearest instance of paganisation of this fragment: «A
woman! Nay, a god of goddesses». This is so instead of Calisto’s refer-
ence to Melibea as if she were God in Celestina: «;Mujer? jO grosero!
iDios, Dios!». Likewise, the term «blasfemia» has been omitted by Ras-
tell. The English version, therefore, softens the strongly irreverent words
of the original. Other expressions like this utterence by Sempronio, «que
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no pensaba que habia peor invencién de peccado que en Sodoma» (ST:
37) have been expunged altogether.

Mabbe’s The Spanish Bawd, Celestine or the Tragick-Comedie
of Calisto and Melibea (1631)

As noted above, this is the only version that maintains the structure
and the genre of the original work, however complex it may actually be.
Mabbe was in fact a prolific translator from Spanish: thus, he also ren-
dered versions of picaresque novels, such as Mateo Aleman’s Guzmdn de
Alfarache, which was entitled in English as The Rogue, and which seems
to have been very successful and widely-read. Other works translated by
Mabbe are Cervantes’ Novelas Ejemplares.

Mabbe’s rendering of Celestina is very important, in so far as it re-
mained the only extant translation of Rojas’s work into English until the
second half of the twentieth century. Besides, the existing contemporary
translations which were produced since the decade of the fifties onwards
are based on Mabbe’s to a great extent. These are the following: Celestina,
by Lesley B. Simpson (1955), which is a translation of the earlier Comedia,
of sixteen acts; Celestina, by Mack Hendricks Singleton (1958), Phyllis
Hartnoll (1959), The Spanish Bawd, by ].M. Cohen (1964) and The Spanish
Bawd, by Wallace Woolsey (1969). Recently, two new translations have
been published: one, by Peter Bush (2009), Vice-President of the Interna-
tional Federation of Translators (FIT), in Dedalus Press; another, trans-
lated by Margaret Sayers Peden (2009) and edited by Roberto Gonzalez
Echevarria, in Yale University Press.

Mabbe actually undertook two different translations of Rojas’s
Celestina,” which have survived in different critical editions —as noted
by Kathleen Kish (herself editor of a German and another Dutch trans-
lations of Celestina) in two papers (1996, 1989)—. The first edition and
translation rendered by Mabbe, probably composed towards the year
1598, was more literal, and contained notes that enhanced the didactic
and moralistic values. It was the 1631 version that systematically sub-
stituted pagan elements for the original Christian motives and allusions.
Martinez Lacalle (1972) edited the one from the only surviving manu-
script, whereas James Fitzmaurice-Kelly (1884) and Warner Allen (1923)

9.— Joseph Snow (1997: 155) makes reference as well to a third edition of Celestina by
Mabbe: «The Rogue, or the Life of Guzmdn de Alfarache (...) to which is added the Tragi-Comedy of
Calisto and Melibea; represented in Celestina. 3rd. ed. corrected. London: Robert Allot, 1634.
BL645.1.12. La TCM [Tragicomedia] ofrecida es la de 1631, publicada por el mismo Allot.
Besides, Mabbe’s 1631 version was to become adapted for the stage: it was performed at the
Crucible Theatre, in Sheffield, in September 1978 —as noted in the «Pregonero» section of
Celestinesca 2.2 (1978) —. All this shows the relevance of Mabbe’s version nowadays.
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produced two different editions taken from the early printing of Mabbe’s
edition. Allen (1923) also included Rastell’s Interlude.

As has been noted by scholars like Allen (1923), Guardia (1998, 1971),
Martinez Lacalle (1972), or Kish (1989), Mabbe’s 1631 edition of The
Spanish Bawd has peculiar, distinctive traits. Among those, one aspect
stands out markedly: the treatment of religious allusions, such as God,
the Church or the Christian world at large. Thus, the name of God has
been replaced by words like «He», «Heaven» or «Deity», or even by
mythological allusions: «Apollo», «Mars», or «Pluto». Besides, quotations
from the Bible have been omitted or expurgated. Likewise, blasphemous
references have been changed or removed. Several reasons have been put
forward so as to account for this: thus, Houck (1939) claimed that this
might have been done in order to paganise or secularise and adapt the
work to the Humanist spirit of the Renaissance; Russell (1953a, b) sug-
gested that it might have been hard for the English audience of the time
to put up with the «unregenerate» language of characters who were sup-
posed to be Christians.

Warner Allen (1923) dwells upon the importance of Mabbe’s transla-
tion. He also praises Mabbe’s work in so far as, in his view, it reads not as
a translation, but as a genuinely English original. Some stylistic features
are underlined, such as the English author’s use of witty puns or play-on-
words. Thus, Calisto’s incredulity on hearing the promises of help made
by his servant Sempronio, «Increible cosa prometes» (Act I, p. 35), be-
comes «Thou speakest of matters beyond the moon. It is impossible» (1631:
5, my italics).

In his study, Pedro Guardia (1998, 1971) notes that the main reasons
to account for the paganisation undertaken by Mabbe in his 1631 ver-
sion may have been the following: respect based on a Puritan influence;
the author’s purpose to satisfy his protector and sponsor T. Richardson
by introducing mythological allusions instead; the weakening of praying
formulae in which the name of God is involved during the Jacobean pe-
riod; the author himself being a Protestant; and his possible intention to
obey an Act of Parliament (1606) according to which the names of God,
Christ, the Holy Spirit, the Trinity, etc., should not be uttered upon the
stage. Be it as it may, for Guardia (1998, 1971) and Celaya and Guardia
(1992), one of the most striking peculiar features of Mabbe’s The Spanish
Bawd is precisely the mythologisation of the text, which may have been
grounded in a certain ironic purpose, in so far as it stands for some kind
of subversion of traditionally upheld values.

Martinez Lacalle (1972) also believes that Mabbe’s translation of the
Tragicomedy must have been affected by this Act of Parliament issued on
May, 27, 1606, which was known as the Act of Abuses. This Act imposed
a fine of ten pounds on «any person or persons [who] doe or shall in
any Stage play, Interlude, Shewe, Maygame, or Pageant jestingly or pro-
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phanely speake or use the Holy Name of God or of Christ Jesus, or of the
Holy Ghoste or of the Trinitie» (apud Martinez Lacalle 1972: 37). It is be-
lieved that Mabbe might have completed his new translation of Celestina
shortly after the issue of the Act of Abuses, and that he must have altered
his version with a view to avoiding the effects of censorship. He must
have believed that the text would have not been accepted by the English
readership. In this sense, Ardila (1998) refers to a series of remarks and
annotations made by Mabbe on which he comments morally some of
the blasphemous contents found in the original. Thus, the following pas-
sage of Celestina in which Calisto equates Melibea with a goddess, is not
only softened in the translation, but annotated by Mabbe as «Atheist»:

SEmPRONIO ;T4 no eres cristiano?
Cauisto: ;Yo? Melibeo s6 y a Melibea adoro y en Melibea
creo y a Melibea amo.

(ca.1502/2000: 92)

SemprONIO: Onely I doubted of what religion your Louers
are.
CauisTo: I am a Melibean, I adore Melibea, I beleeue in
Melibea, and I loue Melibea.

(1631: 5).

Moreover, in a further aspect of her broad, comprehensive studies de-
voted to the work under consideration, Dorothy Severin (1987) provided
a bilingual, parallel text of both the original Rojas’s Celestina —follow-
ing her own edition for Alianza Editorial, completed in 1969— and Ma-
bbe’s The Spanish Bawd, in his 1631 version. As a matter of fact, she also
translates two pieces of the initial paratext of Celestina which were not
included by Mabbe, namely, the «Carta del autor a un su amigo», as well
as the initial and final verses: The initial ones included the acrostic refer-
ences to the identity of the author, «El Bachiller Fernando de Rojas». In
her edition, Severin notes down the most relevant departures both from
the Spanish original text as well as from the earlier translation undertak-
en by Mabbe (ca. 1598) and reflected in the manuscript version. At the
same time, her edition of the Spanish text also distinguishes the original
pieces that had already been included in the Comedia from the additions
later introduced in the final versions of the Tragicomedia.

It must also be remembered that one of the facets covered by Severin in
her studies on Rojas’s work precisely concerns irony, which she endows
with significant structural importance, in so far as it connects its tragic
and comic aspects. In fact, in her introduction to her critical bilingual edi-
tion of Rojas’s and Mabbe’s Celestina, she notes down that «Rojas’ main
stylistic weapons in communicating his complex message are comedy
and tragedy, bound together by irony» (1987: xiii).
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Mabbe’s version is also generally characterised by the tendency to ex-
press important concepts and ideas through geminations and other dou-
blets or even triplets. This corresponds to a recurrent tendency in the Eng-
lish prose at the time. These may affect crucial aspects of the meaning
conveyed by the speaker: thus, some of the doublets may enhance the
ironical meaning of the passage. This may have further implications, not
always intended by the speaker, but which the author may have added
to signal and highlight. Thus, the target text has sometimes been found
to make more explicit allusions to tragedy. At other times, the insistence
upon the contents of the words may possibly have resulted in a diminu-
tion of the effects of irony, a resource that is the more enjoyable the less
it draws attention on itself:

SEMPRONIO: (...) Si pasidn tienes, stfrela en tu casa; no te
sienta la tierra; (...).

(ST: 231)

SEMPRONIO: (...) If you are opprest with passion, indu-
re it at home in your owne house, that the world may not

perceiue it.
(1631: 126-27, my italics).

Here we hear Sempronio, who has been anything but a loyal servant
—in contrast to what Calisto happens to think of him— and who must
precisely be the one to remind his master about what he should and
should not do on the basis of the stardards of nobility. And this is not
the only case. Even the same sentence, «que no te sienta la tierra», may
be found on different occasions throughout the book, as Lida de Malkiel
has noted.!” But his careless unawareness prevents Calisto from paying
attention to the wise advice of his servants, as well as from being able to
discern Celestina’s true intentions.

Apart from these distinctive aspects of Mabbe’s translation of Celestina,
and because of the greater formal similarity with it, we may expect forms
of irony closer to those found in the Spanish original. Next, instances
of some of these will be provided. In particular, we want to find out
whether the peculiar traits just commented of Mabbe’s style might have
introduced certain interpretations and shades of meaning.

Even though instances of foreshadowing and anticipatory irony are found
throughout the Spanish original, these will become more intense as we
approach the denouement of the story. We have already heard Celestina

10.— According to Lida de Malkiel (1970), such words can be found, and always uttered by
servants and prostitutes, in the following acts: Iv, x1, xvil. Nevertheless, as this author remarks
as well, a further turn of the screw is the fact that neither do the servants or the prostitutes
attach to this norm: thus, just to give a representative instance, she says, Sempronio and Par-
meno will die beheaded in the street after having been publicly charged with and summarily
sentenced for their crime.
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referring to her own death, and therefore, not only when this is about
to occur, in Act x1u, shall we find doublets and references with greater
explicitation and amplification in Mabbe’s version. This is the case of
instances such as the following:

PARMENO: Madre, ;mandas que te acompane?

CELESTINA: Serfa quitar a un santo por poner en otro;
acompéneos Dios, que yo vieja soy; no he temor gue me
fuercen en la calle.

(ST: 381; Act vm).

ParmENO: Mother, will you that I waite vpon you? Shall I
accompany you home?
CELEsTINA: No mary shall you not; that were but to strip
one, and cloath another; or againe, it needs not, for I am
old, and therefore feare not to be forced in the streets. I am
past all danger of rauishing.

(1631: 95).

ELicia: ;C6émo vienes tan tarde? No lo debes hacer, que
eres vieja; tropezards donde caigas y mueras.
CEeLEsTINA: No temo eso, que de dia me aviso por dé ven-
ga de noche, (...)

(ST: 237; Act x1).

ELicia: How chance you come so late? It is not well done
of you (being an old woman, as you are) for you may hap
to stumble, where you may so fall, that it may be your death.
CELESTINA: ] feare not that (wench). For I consult with my
selfe in the day, which way I shall goe in the night; (...)
(1631: 130-31).

In the dialogue between Parmeno and Celestina, we can see how once
more Mabbe has opted for not reflecting the religious allusion to God,
which in this case he has omitted altogether. In contrast, the reference to
sexual violence has been expanded. More directly connected with fore-
shadowing, in the conversation taking place between Celestina and Eli-
cia, we see how it is precisely those aspects that are directly connected
with Celestina’s death that are amplified by Mabbe. This must have been
due to his intention to enhance and emphasise what is important for the
development of the action.

Mabbe also reflects those instances of irony that we have termed as
retrospective irony. In a sense, foreshadowing and retrospective irony may
be best approached as complementary, as Katherine Kayser Philips al-
ready noted:
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As one re-reads and studies any classic work of litera-
ture, his enjoyment and understanding is enhanced by
foreknowledge: in the case of La Celestina, his fore-
knowledge is informed with retrospective irony as he
studies the artistic means —especially the ironic fore-
shadowing— by which Fernando de Rojas controlled
and unfolded his drama of paradox.

(1974: 471-2).

We made reference before to the contrast existing between two differ-
ent monologues by Celestina, at the beginning of Acts 1v and v, respec-
tively: the former shows a doubtful bawd, who fears what may come
over her if she fails to stand up to her promise; in contrast, the mono-
logue in Act v shows a self-assured, triumphant Celestina who is happy
about the result of one of her first errands in the work. The following is
the way in which these monologues are conveyed by Mabbe:

CeLESTINA: Now that [ am all alone, I will, as [ walke by
my selfe, weigh and consider that which Sempronio feared,
concerning my trauell in this businesse. For, those things
wich are not well weighed, and considered, though some-
times they take good effect, yet commonly fall out ill.
So that much speculation brings foorth good fruit; for
although I dissembled with him, and did set a good face on the
matter, it may be, that if my drift and intent should chance to
be found out by Melibea’s father, it would cost me little
lesse then my life: (...)

(1631: 44, Act 1v, my italics)

CeLesTINA: O cruell incounter! O daring and discreet at-
tempt! O great and singular sufferance! O how neere had
[ beene to my death, if my much subtilty and cunning craft
had not shifted in time the sailes of my suite! O brauing
menaces of a gallant Lady! O angry and inraged Damsell!
O thou Diuell whom I coniured! O how well hast thou
kept thy word with me in all I that desired! (...). O good
fortune, what a friend art thou to the valiant! what a
foe to those that are fearefull! Nor by flying doth the
Coward flye death. O how many failed of that which
I haue effected! (...) For experience, and frequent war-
nings, make men Artists in their professions; and it must
be such an old woman as I am, who at euere little Chan-
nel holds vp her coates, and treades the stretes with ley-
surely steps, that shall proue a Proficient in her trade.
(1631: 62, Act v, my italics).
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We can appreciate the same kind of tendencies as we have traced in
Mabbe’s translation techniques: thus, the main aspects of the message are
reinforced by means of amplifications, geminations and further explicita-
tions and explanations. This applies to the two monologues. It is certainly
the one in Act v that replicates ironically the one in Act v: if before Celes-
tina seemed fearful, now we hear her satisfied about her success. In the
monologue of Act v, we can see that geminations apply particularly to
Celestina’s references to her own endeavours and the way she feels about
them, as well as to Melibea’s early reactions during their recent interview.

In a sense, foreshadowing may be approached as a particular, more
specific case of dramatic irony, in so far as speakers are unaware of the ul-
timate consequences of their words and their actions. In fact, Sedgewick
calls attention to the use of reminiscence within dramatic irony: «By an
irony of reminiscence we are made to recall previous words we are made
to recall words and acts which are mocked by words and acts of the pre-
sent» (1960: 53).

The effects sought by irony may be even more intense if more than one
form of irony merges in a certain context. As a matter of fact, it may be
argued that the classification into the forms of irony that we have been
following does not really lead to the establishment of clear-cut forms.
Quite on the contrary, in a single context and even in one single utter-
ance we may find the merging of different forms of irony. This is the
case of the following example, where three different forms have merged,
namely dramatic, tragic irony and foreshadowing:

SemPRONIO: No tiene otra tacha sino ser codiciosa; pero
déjala barde sus paredes, que después bardard las nues-
tras o en mal punto nos conocic.

(ca.1502/2000: 145, Act vi).

SEMPRONIO: It is her fault, I must confesse, but other Vice
hath shee none, saue onely that shee is a little too cou-
etous. But let her alone, and giue her leaue to prouide
straw, first, for to thatch her owne walls, and to lay the
ioyses first of her owne house, then afterwards shall she
boord ours; else had it beene better for her shee had neuer
knowne vs.

(1631: 67-68)

Here, we can see how the aspects that may be said to lie at the core of
the message conveyed by Sempronio have been amplified by Mabbe, by
using resources typical of colloquial speech, such as the use of proverbs.
Besides, the speaker’s expression of attitude has also been enhanced. In
contrast, one of the aspects that has undergone fewer changes concerns
precisely Sempronio’s threat: even so, in Mabbe’s text it is expressed
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from the standpoint that would have been adopted by Celestina, and
also as if he had been trying to provide her with advice.

Sempronio’s menace will sadly be accomplished, on the basis of Celes-
tina’s covetousness. But at this moment he cannot know for sure what
her reaction will be like. What is more, a further level of dramatic as well
as tragic irony will be that Celestina’s death will also be the reason for his
own —as well as Parmeno’s— perishing.

Dramatic irony may often reinforce the pathos of tragic irony, in so far as
the speaker is unaware of the ultimate consequences of the mistake that
she makes and which will inevitably bring forward her own destruction.
In this sense, Celestina epitomises the figure of a tragic heroine, since the
friendship between two of Calisto’s servants, Parmeno and Sempronio,
which she had formerly fostered, will never be closer than the very mo-
ment when they murder her.

We saw that twentieth-century criticism and studies of Celestina —apart
from remarkable exceptions, such as Russell, Severin or Gilman— tend-
ed to emphasise its tragic aspects. Yet, comedy is also important in the
work. Sometimes, it may relieve the tension between two more emo-
tionally taxing scenes. Towards the end of the work, after the deaths of
Celestina, Parmeno, Sempronio, and just previous to the final climatic
scenes, Elicia and Aretsa plan revenge, and call for Centurio. It is ironic
that Areusa —who one time was proud of her shrewdness, as well as her
«honesty»— relies on him for their plot, after having charged him with
having robbed her, no matter of how much she had helped him in the
past, in Act xv. Just then, and to the reader’s surprise, she had declared:
«...de Calisto, Centurio me vengara» (ST: 292, Act xv). Now, in Act xvI,
we shall learn how he tries to get rid of the whole matter, after having
boasted in front of the two women. Before that, he praises his sword,
which allows him to proudly refer to some of his ancestors:

CenTURIO: Si mi espada dijese lo que hace, tiempo le fal-
taria para hablar. ;Quién sino ella puebla los mas cimen-
terios? (...) Veinte afios ha que me da de comer. Por ella
soy temido de hombres y querido de mujeres, sino de ti.
Por ella le dieron Centurio por nombre a mi abuelo, y
Centurio se llamé mi padre, y Centurio me llamo yo.
ELicia: Pues, ;qué hizo el espada por que gand tu abuelo
ese nombre? Dime, ;por ventura fue por ella capitdn de
cien hombres?
CenTUrIO: No, pero fue rufidn de cien mujeres.
(ca.1502/2000: 310-11, Act xvii, my italics).

CentUriO: If my sword should but tell you the deedes it
hath done, it would want time to vtter them. What does
impeople Church-yards but it? (...) These twenty yeeres
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hath it found me food; by meanes of it am I feared of
men, and beloued of women, onely your selfe excepted; for
it, the name of Centurio was giuen to my Grandfather;
for it, my father likewise was called Centurio, and so
am L.
Ericia: But I pray, tell me, what did your sword, that
your Grandfather should gaine his name by it? Was hee
by it made Captaine of a hundred men?
CenTURIO: No, hee was made by it Champion to an hun-
dred women.

(1631: 181, my italics).

It is ironic that Centurio refers to his origins —which are the least hon-
ourable that might have been thought of— precisely before Aretsa, a
character that had upheld the noblest and purest values of honour: she
had defended a nobility of the heart, as opposed to the nobility of blood.
Therefore, in the work, it is not just that some of the characters of the
lowest social strata show respect towards those attitudes that their care-
less masters should have observed. Now, we confront a character, Cen-
turio, who feels proud of his ancestors, which are but indeed base and
unworthy. What is more, his boasting his own courage —which in fact
he will lack— will soon after be contradicted in the restricted context of
his monologue, once the two prostitutes have left: «Agora quiero pensar
cémo me excusaré de lo prometido (...)» (ST: 313). Therefore, his inner-
most intentions are only revealed to external readers, who enjoy a much
wider perspective than that of the two women.

Mabbe’s translation has been fairly literal this time: thus, it has used
the same kind of hyperboles that reveal the character’s temperament.
There is an amplification of the direct reference, in a mood of reproach,
to Areusa, for not having corresponded him in his feelings. Even so, there
is a significant departure from the original: if in the Spanish work, Centu-
rio’s grandfather was «rufidn de cien mujeres», in the English version he
has become «Champion to an hundred womens». In a sense, this may be
compared to the treatment of religious allusions, which has been studied
by critics, as shown and illustrated above.

In commenting instances of comic irony, we have referred to the fact
that Aredsa had defended the «nobility of the heart», as contrasted to the
«nobility of the blood». Indeed, she is one of the characters belonging to
those lowest, or even outcast groups of society, but who nevertheless
will bring forward the most important moral lessons of the work. This
is one of the aspects of the subversion of traditionally appreciated values,
together with the masters’” absolute neglect of them, and which is illus-
trated next:
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AREUSA: (...) Procure de ser cada uno bueno por si, y no
vaya a buscar en la nobleza de sus pasados la virtud.
(ST: 208, Act Ix).

AREUSA: (...) Let euery man striue to be good of himselfe,
and not goe searching for his vertue in the Noblenesse
of his Ancestors.

(1631: 108, my italics).

Cauisto: (...) O el dolor de mi deshonra. (...) O cruel
juez, y qué mal pago me has dado del pan que de mi pa-
dre comiste! TU eres publico delincuente y mataste a los
que son privados; (...) jO cudn peligroso es seguir justa
causa delante injusto juez!

(ST: 277-80, Act x1v)

CaLisTO: (...) Or whether it be the griefe, which I concei-
ue of my dishonour (...) O thou cruell Iudge, what ill
payment hast thou made mee of that my fathers bread,
which so often thou hast eaten? (...) Thou thy selfe art a
publike delinquent, and yet punishest those that were
priuate offendors. (...) O how hard a matter is it, to fol-
low a iust cause before an vniust Iudge!

(1631: 156-157, my italics)

It is perhaps hard not to associate the allusion to «euery man» with-
in the English dramatic tradition, in the otherwise literal translation of
Areusa’s words, which enhances the universal value that they are in-
tended to have. In any case, the resoluteness of her words contrasts with
those of Calisto’s even though they have been produced in very different
contexts. Likewise, Areusa’s crying for universal values contrasts with
Calisto’s appeal for the concrete, and ultimately for his own selfish par-
ticular interest. In the English versions, the perceptual, subjective aspects
of Calisto’s words have been made explicit: «<which I conceiue», and also
the strong accusation he makes against the judge: «thy selfe». The same
kind of adjectives as the Spanish original has been used, and the word
order required by the English language enhances the contrast between «a
publike delinquent» and «priuate offendors».

Finally, instances of a form of irony which contradicts the classical defi-
nition of it as «meaning the opposite or something different from what
has been said» are also found. As noted above, this is a resource typical of
the Spanish drama, and consists precisely in deceiving by telling the truth. It
can be specially enjoyed by the external addressees, who are offered the
possibility to grasp the whole significance, in contrast to the victim. In
Celestina, some of the few instances that can be found have Elicia as a pro-
tagonist: one is the scene where Celestina reaches home with Sempronio
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and she is upstairs with another lover; in another, reproduced next, she
makes another reference to her having lovers other than Calisto’s servant:

SEMPRONIO: (...) Pero todo lo doy por bien empleado,
pues tal joya gané.
ELicia: jMucho piensas que me tienes ganada! Pues ha-
gote cierto que no has ta vuelto la cabeza cuando esta
en casa otro que mas quiero, mas gracioso que td, y aun
que no anda buscando cémo me dar enojo.

(ca. 1502/2000: 211; Act 1x, my italics)

SEMPRONIO: (...) All which I hold well spent, and thinke
my selfe happy in them, sithence they gained me so great
and faire a Jewell.
Evicia: You doe well to perswade your selfe so: But howsoeu-
er you conceit you haue gained mee. [ assure thee, thy backe
is no sooner turn’d, but another is presently with me,
whom [ loue better then thee, and is a properer man
then thou art, and one that will not goe vexing and an-
gring mee, as thou dost. (...)

(1631: 110, my italics).

Significantly enough, Elicia starts her response to Sempronio by retak-
ing his very same words, only to express her distance towards them and
thus to show then her despise towards the servant. But she goes deeper
into her cruelty, by telling him in the face that she happens to be another
lover, and thus contradicting all sorts of expectations that he might have
cherished, regardless of whether he becomes aware of this or not —as
may be expected to be the case, because of his own folly and Celestina’s
subsequent intervention.

In Mabbe’s translation, it is interesting to appreciate that what has been
expanded concerns precisely Sempronio’s attitude and blindness about
what the situation happens to actually be: «... and thinke my selfe happy»,
as well as Elicia’s intention to deceive him: «You doe well to perswade your
selfe so». Besides, in the English version, she even takes the liberty to tell
him that he is being deceived: «But howsoeuer you conceit you haue gained
mee». Therefore, her cruelty is also emphasised.

Captain Stevens’s The Bawd of Madrid (1707)

So far, this piece has not been studied in depth. Like Rastell’s work,
it stands for a genre departure from the original. It is written as a prose,
narrative version, structured into nine chapters. This time, the story of
Celestina is part of a collection of stories or translations from Spanish,
dealing with picaros (rogues), bawds and the like: The Spanish Libertines.
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These narratives have a clear didactic purpose, as the author himself
makes it manifest: «The design of them is not to Teach those vile Prac-
tices they contain, but rather to expose Vice and the base Contrivances of
Scandalous Persons» (1707: A2). As a matter of fact, their purpose comes
close to Horace’s maxim docere et delectare. This is explicitly pointed at by
the narrator: «They at once Delight and Instruct, leading the Reader (...)
to reap the Advantage of the Information they give him, for the avoiding
the danger of ill Courses and dishonourable Company» (1707: A2).

The works that are enclosed are the following versions of Spanish lit-
erary masterpieces, together with The Spanish Bawd: «The Country Jilt»,
as a version of La Picara Justina; and also an English version of Estavanillo
Gonzales or The Comical Scoundrel. (From «The Preface»). It is somehow
curious to find that the author deliberately neglects the other two previ-
ous versions by Rastell and by Mabbe, as he claims the following: «To
which is added a Play call’d An Evening’s Adventures. All Four written
by Eminent Spanish Authors, and now first English’d by Captain John Ste-
vens» (1707: A2, my italics).

The most remarkable feature of Stevens’ Celestina is the pre-eminent
presence of an omniscient, heterodiegetic narrator, who judges every
character and every action from above. As a result, even what has been
conveyed with minute resemblance to the original may be done so in a
completely different context, with the subsequent change in meaning.
Besides, the author has carried out a selection of those passages which
in his view deserve either being quoted at length, or being summarised
with certain detail. In contrast, other different scenes and acts may just
briefly be referred to.

Aspects like the ones just commented upon crucially affect the convey-
ance of such a heavily context-dependent resource as irony, to the extent
that it may be lost or cancelled in an important number of the passages
which admit an ironical reading in the original text. In this way, the nar-
rator plays an important role in the way the text is to be interpreted:
everything we perceive is done so through his lenses. Moreover, as an
internal reader, he does not spare comments which show his attitude
and feelings towards the characters. Therefore, characters or their actions
do not reach the external addressee or reader in a neutral, objective way.

An important consequence of the former is that, on the one hand, in
the original, external readers are still given certain freedom to reach their
own conclusions. On the other hand, in Stevens’ version, the narrator,
who may be regarded as a reader of the source text, tends to offer his own
interpretation which is imposed upon the external addressee. One of the
possible ways in which this is done is by applying only the conclusion
reached by the narrator himself, instead of offering the wider array of pos-
sible interpretations or possible readings that are offered in Rojas’ work.
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Thus, before the external reader sees Celestina acting, the narrator has
told the reader the following about her: «Here was Born, and here Liv'd
the most Infamously Celestina, a Woman Basely Born, Vilely Educated,
and of a Scandalous Wicked Life» (1707: 69). Then, the narrator himself
becomes ironic about his own judgement of the old bawd. This, if in
Chapter 1 he has made a description of Celestina that overflows with
comments such as the one quoted above, then, at the beginning of Chap-
ter 11, the narrator aims to synthesise all that information. He does so then
by saying: «These were the Perfections; these the Practices; and this the
Life of Celestina» (1707: 73, my italics).

But there are further consequences: thus, not having access to the same
context and therefore having entertained other assumptions than those of
the original audience, English readers are likely to process very differently
even such information about the old bawd that can be regarded as a trans-
lation from the original: thus, in the Tragicomedia, the first references that
readers are provided with about Celestina will be found as early as the «Ar-
gumento» of the work, where she is described as a «mala y astuta mujer»
(ST: 24). Then, Sempronio refers to her as «una vieja barbuda que se dice
Celestina, hechicera, astuta, sagaz en cuantas maldades hay. (...) A las du-
ras peflas promoverd y provocara a lujuria si quiere» (ST: 47). Calisto’s reac-
tion towards these words has diverse implications in the original text and
in Stevens’ version: thus, in Celestina the young lover is delighted about
Sempronio’s promises to bring the old bawd to him, but all information
about his reaction is provided by his own words: «;Podriala yo hablar?» or
«;Y tardas?» (ST: 47-8). In Stevens’ version, however, the ridiculous traits of
the character are emphasised through the narrator’s assessment: «Calisto
was overjoy’d at the Proposal, and impatient to see her, promising Moun-
tains if she could bring about his Design» (1707: 76, my italics).

An important aspect of this version is, therefore, the alternation of the
dialogues as they are rendered in the original, —even though they may
be received in very different contexts from the original, on account of
the previous comments made by the narrator, on the one hand. On the
other hand, the narrator interprets or summarises other dialogues. This
results in diverse effects for irony, which range from its complete loss, if
compared to the original, to the introduction of irony in passages where
it was not present at all in the Spanish work.

However, perhaps the most important trait is that whereas in the origi-
nal it is the reader who is invited to reach his own conclusions, as he has
direct access to the participation of the different characters, in Stevens’
version everything is mediated through the selection and interpretation
of the narrator. As we have seen, in such different contexts, even those
words that are literally translated may have new interpretations and
shades of meaning. It has also been observed that many times it is the
narrator who introduces the characters, usually before they start acting
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themselves in contrast not only to the original text, but also to the Inter-
lude, where, following the characteristics of the genre, characters tend to
introduce themselves. In the context of Stevens’ work, this means that
the external readers may judge and entertain their own assumptions and
assessment of the characters, even before they turn up.

The former also has other implications, as regards the different kinds of
irony to be found in the text, in contrast to those of the original Celestina:
thus, the number of instances of dramatic irony has greatly diminished, as
characters do not have such an important participation in the action. The
same may be said about anticipatory irony and foreshadowing, which
in many instances also contain an element of dramatic irony, in so far as
the character cannot be possibly aware of the ultimate consequences of
his words. Therefore, in many contexts in Stevens’ work, these kinds of
irony are cancelled or non-existent, if compared to the original.

Even though Stevens’s work is formally different from the original text,
we shall attempt, wherever possible, to analyse the same fragments of
the text, for each variety of irony distinguished above. In that way, on
the one hand, those fragments which have been conveyed in a dialogic
form will allow us to compare two different translations of the same
source text. On the other hand, in those fragments where it has been the
narrator that has synthesised what has been going on, we shall analyse
the ways in which the attitude he displays affects the conveyance and
the reader’s comprehension of irony.

Thus, as for the instances of foreshadowing and anticipatory irony that
we have commented upon above, it is only the first that has been re-
flected: the action has been synthesised sometimes, and certain aspects
have been omitted. This means, in the whole of the work, that the reader
has not been provided with so much evidence regarding what may oc-
cur. In a sense, this can be explained on the basis of the existence of the
omniscient narrator, who enjoys his feelings of superior knowledge not
just over the characters, but also over the external reader. The one that
has indeed been reflected stands out by the adoption of a colloquial regis-
ter, with the introduction of popular English proverbs, which shows the
writer’s attempt to adapt the action to the English cultural environment.
The images connected with sexual violence have been mitigated, even
more than in Mabbe’s version:

ParMENO: Shall I see you Home, Mother?
CeLesTINA: That would be Robbing of Peter to Play Paul.
Rest you Merry, I am an Old Woman, and need not fear
to go alone in the Street.

(1707: 104; Chapter v).

The two monologues by Celestina, which opened up Acts 1v and v, re-
spectively, being the latter an instance of retrospective irony in connection
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with the former, also illustrate the changes undergone by this version, on
account of the presence of the omniscient narrator.’! It is significant how
the narrator’s words really characterise him as a spokesperson of Celes-
tina’s innermost and private feelings. Many times, there are in retrospec-
tive irony —as well as in foreshadowing— aspects which are far beyond
the intentions and certainly the control of the speaker. This provides the
external reader with further satisfaction. But here, such messages are me-
diated through the heterodiegetic and omniscient narrator, so that the
reader cannot but believe what the narrator says, as there is no further
source of evidence.

Other forms of irony in which there may be further layers of signifi-
cance beyond the character’s intention have to do with dramatic and tragic
irony. Even though they may be used in texts for different purposes, they
may also coalesce in similar contexts, so that their effects are reciprocally
reinforced. Thus, in the following fragment the narrator refers to Cal-
isto’s meeting with Celestina, which is witnessed by his two servants.
The interests of each of them cannot be more different:

11.— On account of their length, especially the one that corresponds to Celestina’s mono-
logue in Act1v, we reproduce nextin this footnote the two passages that convey, through the
omniscient narrator, what used to be the two monologues by the old bawd, at the beginning
of Act1v and v of Celestina, respectively:

«Having made all the Necessary Dispositions she sets forward, yet not without
some Apprehensions of what might happen; reflecting by the way on the Caution
Sempronio had given her, and that all Actions of Concern and Hazard ought to be
maturely weigh'd. For should Fortune prove so unkind as to Discover her Designs,
it might cost no less than her Life, to attempt the Debauching of a Virgin of that
Rank and Quality; and should they prove more Merciful, yet the least Punishment
to be expected was Tossing in a Blanket, or a severe Flogging at the Carts-Tail. To
go on, seem’d to have somewhat of Rashness; and to return without attempting
anything, favour'd too much of Cowardice. Cudges, Lashes, Pillories, and all sorts
of Vexations, seem’d to appear in proceeding; and in desisting, there was the Shame
of Sempronio’s Scoffs and Reproaches, and above all the dread of Calisto’s Indig-
nation, who would easily see into her Frauds; and, being Powerful, Execute some
severe Revenge for having been so foully impos’d on. Courage, and the Prospect of
future Gain, prevail'd, and drew her on, hoping still, that at the worst, Calisto might pro-
tect her against Pleberio. And observing that since her sitting out upon this Errand no
unhappy Omens had fallen in the way, but rather all things seem’d to Prognosticate
and Forebode Success; as, that of Four Men she met, Two were Cuckolds; the first
Words she heard in the Street were morous; she never stumbled as other times; nor
was tir'd, or encumber’d with her Coats; all Persons Saluted, and no Dogs Bark’d at
her; no unlucky Birds, as Crows or Jack-Daws, had appear'd; and what was best of
all, she spy’d Lucretia, Melibea’s Maid, and Cousin to Elicia, at the Door» (1707: 82,
my italics, Chapter 1).

«Having secur’d her Intelligence, she hasted Home to carry the News, Meditating
on the Dangers she had escap’d, the Arts she had us’d, the readiness of the Infernal
Imps to assist her ata Pinch, and the advantage she conceiv’d her Charms and Filthy
Drugs had been to her» 1707: 91, Chapter ).
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His Servants, Sempronio and Parmeno, who were pre-
sent, and heard all the Discourse, sometimes Laughed
at his Folly, sometimes grew weary of his Impertinent
Tediousness. One while they Admir'd the Crafty Insin-
uations of the Old Woman; and then again Curs’d her
Greedy Temper, which extoll’d every Particular to make
a merit, and claim a fresh Reward. But that which most
incens’d them was, that still she represented the Poverty
of her Habit, and at last openly begg’d a Gown, Petticoat
and Veil, which Calisto immediately order’d should be
given her. Nor was their Concern to see their Masters
Wealth lavish’d, but that she should beg those things
which were not capable of being divided, whereas they
had propos’d to make Calisto their Common Prey, and
to share the Booty equally among them all. Night came
on to put an end to their Discourse; Celestina departed,
and Parmeno with her, by his Masters Order.

(1707: 92, Chapter m).

This fragment corresponds to Calisto’s interview with Celestina after
the old bawd’s first encounter with Melibea, when the Celestina makes
him acquainted with the success of her enterprise. The servants, how-
ever, are quite careless about this and are only interested in the bawd’s
reluctance to share the booty with them.

In Stevens’ version, on account of the narrator’s omniscience, the atti-
tudes and ultimate purposes of each character are explicitly made mani-
fest, so that there is little to be interpreted or inferred by the external
reader. In a sense, as a result, the narrator acts as a reader of the source
text and supplies the target-text reader with just one possible interpreta-
tion, thus narrowing down the scope of the original.

As noted above, humour is important in Celestina. For instance some
characters are best seen as comic figures. This is the case of Centurio,
despite the role that he had been intended to play in the two prostitutes’
design. In Celestina, he explicitly manifests how he wants to wash his
hands of the whole affair of the vengeance, and in fact, little will he have
anything to do with Calisto’s tragic end. In Stevens’ version, the whole
explanation of the name and lineage of the character —which in Celestina
he proudly refers to Aretisa— is synthesised by the narrator:

The Ruffian would scarce hear her out; telling her, He
knew all the Intrigue; which way it was manag’d; and
how far she was Concern’d; but that he was engag’d
that Night, yet he would lay aside all Business to Oblige
her; for his Sword was us’d to Fatten the Churchyards;
to Enrich the Surgeons; and to find Work for the Ar-
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mourers; That he had Liv'd by it Twenty Years; ever
Fear’d by Men, and Belov’d by the Women; and from
it his Grandfather was call’d Centurio, as having been
Bully to an Hundred Whores.

(1707: 154).

In this way, the narrator really comes to interpret the two characters,
but focusing especially on the ruffian’s words, so that Aredsa has a much
more restricted, passive role. Centurio’s actions come therefore as a list,
as an enumeration, as if his role in the action were going to be much
more important than what it will actually be.

As is well known, an important aspect of the message communicated
by Rojas in his work concerns the subversion of traditionally upheld values,
and it is here that AreUsa plays an interesting role, in the sense that she,
being a prostitute, and therefore, an outcast, points at moral standards
that would be universally accepted. Her attitude will contrast against the
sole concern about appearances of Calisto’s, who would belong to the
upper social strata:

AREUSA: (...) Let every one mend one, and not seek for
Nobility from the Vertues of their Ancestors.
(1707: 112).

He [Calisto] Rail’d at the Judges who had precipitated
the Execution; looking upon it as done in Contempt of his
Person, and a great Diminution of his Honour; and above all,
he dreaded being disappointed of his Assignation that
Night; the two Criminals being the only Persons Privy
to it, and in whom alone he thought he could confide,
and put all his Trust.

(1707: 143, my italics).

Although it is not always easy to assess the reasons why Stevens has
opted for the direct style, in contrast to what has been reported by the
narrator, it is perhaps significant that Areusa’s words, which contain one
of the most universal messages of the work, have been conveyed in direct
style. In contrast, Calisto’s fully coward attitude is not only reflected by
the omniscient narrator, but also judged and assessed as a consequence
by the latter. As has occurred with many of the passages which have
been conveyed by the narrator, he reaches his own conclusions, and the
external reader does not have any access to the character’s actual words.
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Conclusions

The present study has set out to analyse the earliest reception of the
Spanish work Celestina, by Fernando de Rojas, in the Anglo-Saxon cultur-
al environment. Such reception has been contextualised in the following
aspects of the literary panorama in Britain at the time: the importance of
translations in Elizabethan England and immediately subsequent peri-
ods; the intrinsic novelty and contributions of a heterogeneous version
such as Rastell’s Calisto and Melebea, in so far as it is one of the very first
works in British drama that we find «real life», with well-rounded char-
acters as the protagonists of the story.

We have reached the following conclusions. As regards the impact of
the forms of irony that have been distinguished in Celestina in each of
the versions under study, the situation is heterogeneous. On the whole,
the three works illustrate the differences in the interpretation of irony
that may result from changes in the context. This may be due to the con-
straints imposed by the conventions of the genre of the target text: thus,
in the Interlude, no traces either of tragic irony or foreshadowing has been
spotted, on account of the happy ending of the target text. As for Ste-
vens’ version, many of the forms of irony that do not depend on the char-
acters’ will have simply disappeared, on account of the tight constraints
imposed by its omniscient narrator. As for Mabbe’s version, even though
it is presented as a translation that follows the structure and conven-
tions of the original text, this time differences in the perception of irony
may arise as a result of certain ideological changes that are introduced, if
compared to the original: thus, both religious allusions and blasphemous
language have been omitted or else rephrased, so that the work could
avoid censorship.

The overall importance of the three works has been assessed against
their context and their historical significance. They made accessible to
the English audience an important work of the Spanish literature. Be-
sides, they stand as the only three extant versions of Celestina that have
been preserved from 1525 to 1707 until more than two centuries later.
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Conveyance of Irony in the Earliest English Versions of Celestina»,
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RESUMEN

La Celestina (Rojas, 1499/ ca.1502) fue pronto traducida al inglés, en formas li-
terarias muy diferentes, que han de entenderse como «recreaciones» mas que
traducciones, estrictamente hablando (Murillo, 1994, 1992): la version de Rastell
(1525), escrita como un interludio, y The Bawd of Madrid, de John Stevens (1707),
como una obra narrativa. Unicamente Celestine, de Mabbe (1631), es formalmen-
te similar a la obra de Rojas. La critica siempre ha considerado la ironia como
un elemento esencial del mensaje expresado por Rojas. De forma general, cabrd
esperar que los cambios en el género tanto de la obra de Rastell como de la de Ste-
vens influyan en la manera en la que se transmite la ironia. Por otra parte, aunque
la versién de Mabbe sigue la misma estructura y los mismos temas del original,
algunos de sus aspectos esenciales subyaceran en ciertas interpretaciones de la
ironia peculiares.

PALABRAS CLAVE: Celestina, traducciones en la Inglaterra isabelina, ironia, cambios
de género textual, factores que afectan la percepcién, transmisién y traduccién
de la ironia.

ABSTRACT

Celestina (Rojas, 1499/ ca.1502) was shortly after translated into English in the
Elizabethan period, in very different literary forms, which would be best ap-
proached as «re-creations», rather than translations proper (Murillo 1994, 1992):
Rastell’s version (1525), written in the form of an interlude, and Captain Stevens’
The Bawd of Madrid (1707), as a narrative piece. Only Mabbe’s Celestine (1631) is
formally similar to Rojas’s work. Irony has always been acknowledged by critics
as an essential element of the message conveyed by Rojas. On the whole, the
genre shifts that Rastell’s and Stevens’ works underwent may be expected to in-
fluence the way irony is conveyed. On the other hand, although Mabbe’s version
follows the main structure and themes of the original, some essential features of
this version lie at the core of some peculiar interpretations of irony.

KEY WORDS: Celestina, translations in Elizabethan England, irony, genre shifts, fac-
tors affecting the perception, transmission and translation of irony.
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Death Gets Personal: Inventing Early
Modern Grief in 15th Century Spain

Samuel Sdnchez y Sanchez
Davidson College

Charged with an unusual poetic force, Act xx1 of Celestina by Fernando
de Rojas presents an enactment of paternal pain in which Pleberio la-
ments his daughter’s self-inflicted death. More than other passages in
Rojas” work, Act xx1 proves to be an inexhaustible source of illuminating
and often conflicting readings as the abundant amount of scholarly atten-
tion that this episode has generated over the years illustrates.! Driven by
a more interdisciplinary spirit that reflects the increasing permeability of
the divisions between academic disciplines and fields,? late medievalists

1.— Over the years hispanomedievalists have continued to reexamine Pleberio’s lament fo-
cusing on two opposing perspectives regarding the relationship between Rojas and Pleberio.
Some critics, such as Stephen Gilman and Bruce Wardropper, believe that Rojas is filtering
his own ideas and thoughts through Pleberio’s words with the intent to achieve moralistic
universal implications. On the contrary, Marcel Bataillon, Peter Dunn, Erna Berndt, and Otis
Green, among others, refuse to accept Pleberio as the author’s mouthpiece, and defend the
thesis that Pleberio’s soliloquy cannot be interpreted as an expression of cosmic despair. For
her part, Maria Rosa Lida de Malkiel’s La originalidad artistica de «La Celestina» meets both ap-
proaches half way by reconciling Pleberio’s individuality as a character and his role as the
spokesman of Rojas’ world view. Another major current in Celestina criticism focuses on the
study of this lament as a structural and thematic unity within the rest of the novel. In this
sense, the varying interpretations of Act xx1 have ranged from those classifying Pleberio’s so-
liloquy as «a thematic epilogue» (e.g. Gilman), a summation illuminating the overall meaning
of the work (e.g. Maria Rosa Lida de Malkiel), a personal commentary (e.g. Erna Ruth Berndt),
a «genuine summing up» that «cannot not be dismissed as tasteless appendage» (e.g. Charles
Fraker), and a contradictory ending of the work (e.g. Bataillon). Additionally, Act xx1 has
naturally been studied against the background of medieval mourning and the elegiac literary
tradition that pervades 15th Century Spain. The most influential works in this area will be
mentioned in the course of the present article.

2.— For a sample of this scholarly trend see the collection of essays edited by Stephen
Greenblatt and Giles Gunn under the title of Redrawing the Boundaties: The Transformation of Eng-
lish and American Literary Studies (Modern Language Association, 1992), especially Anne Mid-
dleton’s essay on medieval Studies, and Leah Marcus’ piece on Renaissance and early modern
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and early modernists are presently posing a new set of questions to Ce-
lestina. The methodological perspectives provided by gender studies, an-
thropology, feminist studies, and cultural studies, among others, examine
Rojas” work as an example of «socially responsive literature;» that is, the
kind of literature that, as Julio Rodriguez Puértolas reminds us, «<must sink
its roots in the collective consciousness of a period, or reflect its collec-
tive unconscious» (1968: 12). This turn to interdisciplinarity in Celestina
studies gives voice to readings silenced by the very text because, as Paul
Strohm notes, «a text cannot fully reveal itself, unless pressured by ques-
tions formed somewhere outside its own orbit of assumptions» (2000:
xxii). One text and a multidisciplinary approach: two equally necessary
aspects to illuminate the «textual consciousness» of a work —Celestina—,
and a passage —Act xxi— that, as the copious amount of criticism indi-
cates, resists closure.

In this light, this essay examines Pleberio’s lament for Melibea from a
perspective in which the literary representation of grieving meets social
practices of mourning and converges with the emergence of individual-
ity on the cusp of the Spanish Renaissance. My reading of this lament
reflects upon how early modern grief, as conceived by Rojas, initiates a
personalized narrative of substitution that entails an apparent paradox:
the deceased serves as the catalyst that triggers this response, and yet is
displaced as protagonist in favor of the survivor who becomes the center
of this exposition of grief.?

In the context of Pleberio’s lament, this essay explores the tension be-
tween the need to memorialize the deceased and a self-serving attitude
towards the dead. Pleberio’s verbal response to his loss constitutes an
early modern narrative that evolves from the customary third person ac-
count focused on the deceased to a personal «life-story» centered on the
living, thus reflecting a shift from collective to individualized responses
to death. The emphasis on the living «I» rather than the deceased «she»
in this narrative illustrates how an early modern author makes sense of
death by proposing a self-centered model of grief which, focusing on
the survivor, allows him to negotiate personal identity in the face of the
very experience that erases it. As a consequence, within the context of
an inverted memento mori —in this particular case the death of the other
prompts mediation upon one’s own life rather than one’s death— grief, I
argue, becomes a culturally bound concept charged with an instrumental
value at this historical moment of emerging individualism. The examina-
tion of this literary expression of grieving as a signifying process uncovers

studies. See also Renaissance Quarterly (Volume rx11, No. 1 Spring 2009) as a good example of
the questioning of boundaries among academic disciplines.

3.— In terms of Pleberio’s expression of personal grief, Michael Gerli points out that this

character «is the traditional expositor suddenly endowed with a profound sense of self-aware-
ness» (1976: 69).
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a particularly early modern attitude towards loss. Here grief is viewed as
a goal-oriented and self-serving process that not only challenges generic
manifestations of mourning but also reveals a new shift in the process of
expressing pain: a turn that invokes the metamorphosis of medieval pain
into early modern suffering by reformulating the traditional relationship
among the bereaved, loneliness, and language.

I. Discovering Individual Grief: From Medieval Pain to
Early Modern Suffering

Death happens to everyone. We live with the paradoxical truth that
one day we will die and yet with the tragic experience that while we live,
«everyone» is always the other. Death is inherently a shared experience
—the great common denominator— yet we necessarily spend our exist-
ence as survivors of the death of others, as story-tellers of narratives, as
guarantors of the delicate balance between presence and absence, mem-
ory and forgetfulness, pain and relief, voice and silence. These are some
of the elements that make of mourning the death of a loved one a uni-
versal human emotion. As studies have shown, mourning is a complex
process comprised of several elements that remain constant across cul-
tures —crying, fear, anger, and guilt, for example— and others that are
particular to certain cultures. Mourning refers, then, to the grief-infused
symbolic actions that give shape to culturally-constructed responses to
loss (Homans 2000: 2-3). Grief is an emotion triggered by loss that en-
compasses common thoughts and feelings that range from disbelief, con-
fusion, anxiety tension, or pain to sadness, longing, loneliness, sorrow,
guilt, and anger, among others.

Literary representations of grief in medieval Spain certainly reflect these
feelings. Spanish medieval authors were, of course, aware of the literary
potential of such an emotionally charged figure as the mourner but they
did not, however, develop them as individual characters at this particular
emotional juncture. Medieval Spain seemed to have no room for indi-
viduality in death for either the deceased or the survivor. The expression
of the feelings of the dying was circumscribed to the model imposed by
the Ars Moriendi” Under the long didactic shadow of this text, the medi-

4.—In the course of this essay [ am using the term ‘grief’ to refer to the psychological reaction
to bereavement and the term ‘mourning’ for the public display of this emotion. Together they
give shape to the way in which an individual integrates the loss of a loved one into his or her
life as way for coping with bereavement. I am approaching ‘grief” in particular as a concept to
be included «n a cultural plot whereby individual identity is the privileged site of a meaning
setting itself against incursive or radically exterior aspects of reality» (Spargo 2004: 93).

5.— The generic title of Ars Moriendi refers to two works in the 15th century which, despite
being structurally and thematically similar, differ in textual variants, derivations and length.
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eval literary representation of death emphasized the role of the dying but
rarely focused on the survivor. The expression of grief for the survivors
was subjugated to a collective formula in the form of the literary lament.
Erasing any trace of individuality, this literary genre imposed strict rules
of form and content that created a rigid narrative model of grief centered
on the deceased with little attention given to survivors.® In this way, the
community had devised the patterns of collective expression for two in-
dividual moments that converged in the deceased: the moment of dying
and the expression of grief. The medieval narrative of grief focuses on the
dearly departed and prevents the emergence of a truly individual expres-
sion on part of the survivor. This literary model for the enactment of grief
relies, then, on a concept of mourning viewed as a common experience
with distinct stages characterized by predictable patterns of behavior ac-
companied by socially determined modes for channelling the expression
of grief, where the protagonist is the deceased.

Whereas the universal and cultural aspects of grief define the Spanish
literary response to death in the Middle Ages, with the dawn of moder-
nity the representation of grieving emerges as space for the interrogation
of bereaved’s identity by means of a personalized response to loss, a re-

The longest version, supposedly written between 1414 and 1418 by an anonymous Do-
minican monk, was transmitted mainly via manuscript and is commonly called Tractatus, or
Speculum, artis bene moriendi. This text is divided into six parts: (1) a general introduction to the
science of dying well; (2) a discussion of how to overcome the five temptations that the devil
uses to assault moriens: doubt against faith, desperation, impatience, vainglory and greed;
(3) a series of questions that guaranteed moriens’ salvation if answered correctly; (4) Rules
prescribing the way moriens must act at this critical juncture; (5) Instructions to those who
accompany moriens on how they are supposed to act; and (6) a series of prayers that must be
recited for moriens’ salvation. The shorter text was transmitted in xylographic editions and is
known as Ars Moriendi. Its anonymous author borrows elements from the long version and
transforms the text into a theatrical debate in which the devil tempts moriens while an angel
encourages him to resist. (Gago 1999: 28-34). See: Francisco Gago Jover, ed. (1999), Arte de
bien morir y breve confesionatio (Zaragoza, Pablo Hurus: 1479-1484). Palma de Mallorca, Universi-
tat de les Illes Balears, Servei de Publicacions.

6.— In fact, the lament followed a model admitting no improvisation: to begin, there were
curses against death, followed by a description of death as the great equalizer, as an inevitable,
sudden, and arbitrary event, of the physical and moral corruption brought by death upon the
deceased and survivors, then of biblical characters exemplifying a good death, Jesus Christ
as salvation, and finally a lament for the dead which included a prayer for the soul of the de-
ceased and praise of his or her good qualities. This is exactly what we find, for example, in Juan
Ruiz’s lament for Trotaconventos in Libro de buen amor: the initial rage of the archpriest, his ten-
sion, and sadness vanish as the narrative that he has crafted as a survivor moves into collective
formulas to express grief. That harsh and distinctive «jAy Muerte! muerta seas, muerta, e mal
andante, / mataste a mi vieja, matases a mi ante» that initiates Juan Ruiz’s narrative of grief is
counteracted by the predictable string of commonplaces regarding attitudes about death (Ruiz,
1520, 424). This particular lament ends up with «el pitafio de la sepultura de Urraca» in which
the very voice of the deceased buries any sign of the survivor’s individuality in his expression
of pain. In this final stanza we can see how even the individual voice of the deceased is still
filtered through tradition and its expression is rife with commonplaces. See: G.B. Gybbon-
Monypenny, ed. (1988), Juan Ruiz, Libro de buen amor, Madrid, Castalia.
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action that echoes the shift from the collective to the individual and the
rise of the individual that characterizes modernity. As Tammy Clewell
points out in her study of Freud’s «Mourning and Melancholia,» working
through grief is an important theoretical perspective which assumes «a
model of subjectivity based on a strongly bounded form of individuation»
(2004: 1). Moreover, far from being a process exclusively determined by
a set of rules that have the same effect on every person, the expression
of grief corresponds to a highly individualized and dynamic process that
even in the same person varies from moment to moment (Shuchter and
Zisook 1993: 23). This strong individual component is, of course, always
a function of the specific historical time and cultural mentality in which
it is expressed, either to conform to it or to subvert it. It is the sense of
individuality, as conceived of in a specific historical period, which deter-
mines the expression of grief. In turn, grief is always subjected to, and at
the same time brings about, change and transformation. As the emotion
that governs our responses to crisis or to changes that interfere with daily
life, such as the death of a loved one, grief is then necessarily a discursive,
highly individual, and transformative concept.”

These characteristics of modern grief are formulated by Fernando de
Rojas, who in 1499 crafts a literary example manifesting a double shift in
the expression of grief: from the collective to the individual, and from the
deceased to the survivor. It is in this context of self-awareness and new
attitudes towards life and death that Pleberio’s lament emerges bringing
along the voice of the early modern survivor; a survivor whose narrative
of loss aims at highlighting his own identity over the memory of the de-
ceased, thus emphasizing two of the trademarks of modernity: individu-
ality and subjectivity.® Pleberio’s narrative of grief silences the medieval

7.— We first glimpse this change in perspective in Diego de San Pedro’s Cdrcel de amor
(1492). This is one of the first and most popular inkling of the shift from collective to indi-
vidualized responses to death on the part of survivors as illustrated by a mother who laments
her dying son, Leriano, a wretched young man dying of love. Here we find a timid effort of
this mother to establish her own individuality when she asserts «<Hoy dexas [de] dezir|te] hijo
y yo de llamarme madre» (San Pedro, 154). However this motherly ‘T’ is immediately silenced
by the formula of commonplaces prescribed by the genre of elegiac literature, which taints
grief as a one-dimensional and non-evolving state: first, presentation of the particular death,
followed by lament focused on the deceased, praise of the dearly departed, consolation, and
acceptance. See: Keith Whinnom, ed. (1971), Diego de San Pedro, Cdrcel de amor, Madrid,
Castalia. For a detailed comparison between Pleberio’s lament and that of the Duchess Cole-
ria, mother to Leriano, see Luis Miguel Vicente, (1988), «El lamento de Pleberio: Contraste y
parecido con los lamentos de Cdrcel de amor», Celestinesca, 12.1, pp. 35-43; Dorothy Severin,
(1989), «From the Lamentations of Diego de San Pedro to Pleberio’s Lament.» The Age of the
Catholic Monarchs 1474—1516: Literary Studies in Memory of Keith Whinnom. Liverpool, University
Press, pp. 178-84.

8.— The concept of individuality has often used as a catchall term that has been variously
interpreted as involving one or more of the following: indivisibility, difference, division with-
in a species, identity through time, unpredicability, and non-instantiability. The present study
examines the construction of individuality in a context of death as formulated through the re-
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third person voice and privileges an autobiographical narrative in which
the deceased is replaced by the survivor as the victim of death. As we
will see, here grief is constructed as a pragmatic narrative emotion that, by
means of the survivor’s psychological introspection, evolves on multiple
levels. Not only does Celestina perfectly illustrate the ethos of the egocen-
tric twist towards the self that characterizes early modernity, but it also
allows us to witness the surfacing of an individualistic narrative of grief in
which the medieval collective sentiment towards death yields to the early
modern desire for individual introspection, even in death.

II. The Pleberian Concept of Loss: Between Emotional
Deficit and Economic Failure

Celestina is a text that revolves around the tension between gains and
losses, both material and human. It centers on the love story of Calisto
and Melibea, which ends in tragedy: Calisto dies accidentally whereas
Melibea commits suicide in hopes of being reunited with her lover. The
story culminates in the lament that Pleberio, father to Melibea, crafts
upon witnessing the self-inflicted death of his only child. Pleberio’s intro-
spective response to Melibea’s death illuminates the ambiguous, and of-
ten contradictory, nature of grief. By shifting the focus from his daughter
to himself, Pleberio sketches the guidelines for a new model of mourning
that makes of grief an introspective and personal process whose expres-
sion evokes an ethical dilemma regarding the relationship between sur-
vivor and deceased. As R. Clifton Spargo puts it, «does grief primarily
concern the ego as if our every expression of sympathy were merely a
matter of extending the ego’s narcissistic satisfaction to the realm of the
other?» (2004: 24).° In other words, is grief for the living or the dead?

Pleberio is a unique character in terms of the relationship that Rojas has
established between death and the characters in Celestina. Indeed, the ef-

lation between loss and language which serve as differentiators. For this definition [ am draw-
ing from the entry of ‘individuation’ provided by The Cambridge Dictionary of Philosophy (1995),
page 367. Additionally, in the present essay I employ an approach that combines the ideologi-
cal spaces circumscribed to the concepts of ‘subjectivity” and ‘individuality, as defined by Kaja
Silverman. As she indicates, the latter term dates from the Renaissance and bears the traces
of the dominant philosophical system of the times, which afforded to consciousness the very
highest premium. The concept of subjectivity, on the contrary, gives a more central place to
the unconscious than it does to consciousness (1983: 126). See: Kaja Silverman, (1983), The
Subject of Semiotics. New York, Oxford UP.

9.— For the connection between ethics and mourning see R. Clifton Spargo’s definition in
his The Ethics of Mourning (2004). He employs the term ‘moral’ or ‘morality’ «<most often when
referring to the conventions, regulations, or parameters of knowledge that determine behav-
iour,» and the term ‘ethics’ to refer to more basic structures of relationship as well as to the
critique that motivates and conditions ‘all’ moral knowledge» (2004: 8).
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fect of death upon Pleberio singles him out because he is an individual
whose suffering «is made yet more moving by the realization that, unlike
other characters of the work, Pleberio’s dilemma will not soon be termi-
nated by death but will endure» (Flightner 1963: 81). Melibea has com-
mitted suicide, which suggests that she will not have the solemn mass
that traditionally takes place the day after the demise. Pleberio, then,
will not have the healing closure that such a ritual is intended to pro-
vide, a fact that highlights the prolongation of his pain. It is precisely this
emphasis on the survivor’s «life after» which allows Rojas to interrogate
grief as an introspective and linguistic process that shapes an individual-
istic attitude towards loss.

Pleberio’s process of self-examination begins immediately upon wit-
nessing the fatal event. Holding Melibea’s dead body in his arms, he
breaks the news to his wife, Alisa. From the very beginning the wretch-
ed father sets the tone of his lament by constructing her daughter’s de-
mise as an absolute loss for the family unit: «jAy, ay, noble mujer,» he
cries to his wife, «<nuestro gozo en el pozo; nuestro bien todo es perdido;
no queramos mas bivirl» (Act xx1, 336).!° Rather than emphasizing his
daughter’s death —he does not express concern for Melibea’s suffering,
condemnation, or loss of her life—, Pleberio’s opening words suggest
that he is more preoccupied with the idea that death has stolen their
daughter from them than with the fact that Melibea has lost her life.
The focalization of Melibea’s death in her father’s narrative begins by
privileging her parents’ perspective of their loss. Pleberio’s focus on their
own position as survivors inheres in his choice of words, which imme-
diately underscore their condition as victims. Along with the possessive
«nuestro,» the second person plural of this initial passage emphasizes the
loss of personal possession at the same time as it draws attention to the
fact that this narrative of grief rests on the perspective of the survivors, a
perspective always voiced by Pleberio. The tragic event itself seems to be
relegated to second place by highlighting not Melibea’s death but rather
the effects that her suicide has on her parents: the survivors, along with
the deceased, are also turned into victims. Melibea is perceived as the ob-
ject of the narrative that frames her as a marginal addressee of a discourse
determined by biological undertones: she becomes tangential, defined as
the offspring of parents who have lost a daughter.

From Pleberio’s point of view, Melibea’s death qualifies as an emotion-
al loss or deficit whose effects are expressed by means of a lexicon and

10.— All references to Celestina come from Dorothy S. Severin’s 1998 edition. Behind the
comic effect of this expression as a reaction to the death of a dear one, David Pattison notes,
lies a crude truth that characterizes the representation of death in Rojas” work: In Celestina
those who die are mourned [...] because their passing spoils things for other people; death
is not only messy, it is also grossly inconvenient» (2001: 143). See: David Pattison (2001),
«Deaths and Laments in Celestina,» Bulletin of Hispanic Studies 1xxvi, pp. 139-143.
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imagery borrowed from the world of economy.!! Pleberio’s narrative of
grief feeds on the idea of possession from the moment he characterizes
Melibea with the word «bien.» As Alan Deyermond indicates, the noun
‘bien’ is an ambiguous term, «signifying ‘the only thing that matters to
us’ ... but also evoking the concept of ‘bienes’, worldly goods» or prop-
erty (1990: 172). On one hand, this term identifies the young woman as a
valuable possession in the sentimental space of her parents; however, this
word simultaneously evokes and foreshadows the economic imagery that
pervades Pleberio’s lament. The loss of Melibea stands, then, in a delicate
balance between an emotional shortfall and an economic deficiency.

The Diccionatio de Autoridades reminds us of this linguistic ambivalence.
The word «bien» evokes the connotations of «aquello que en si mismo
tiene el complemento de la perfeccién tocante a su propio género,» but
it also means «beneficio, provecho, adelantamiento, utilidad» (Diccionario
de Autoridades, 603). This wordplay underscores the fact that Pleberio’s
loss is thus simultaneously tinged with a sense of deficit in which the
emotional loss intermingles with a sense of economic failure. This dou-
ble meaning qualifies Melibea as an essential ‘good’ as suggested by the
word «todo,» which indicates that nothing else can match or substitute
this lost object.’? By means of his language Pleberio conveys the sense of
being deprived of an essential component of his existence, as he implies
that Melibea’s loss is absolute for it comprises all the possible losses that
they can have. For Pleberio all is lost at once, thus suggesting that there is
no hope. His opening words, therefore, highlight the desperate position
of both his wife and himself as survivors of the death of a daughter who
is constructed as a vital component of her parents’ existence. Melibea’s
loss thus unleashes the desire for death as voiced by Pleberio with «no
queramos mas bivir» (Act xx1, 336).

As viewed in Pleberio’s narrative, Melibea is then an object whose val-
ue oscillates between the emotional and the economic: as a survivor Ple-

11.— This technique was common among Renaissance sonneteers who often express the
loss of a lover in economic and financial terms. As R. Clifton Spargo points out, financial
concerns are also common in Renaissance elegies, which «may be owing in part to the
emergent bourgeois ethos of Protestantism, so that the loss of the other, when represented as
a type of financial transaction, pertains to matters of both social and metaphysical economy»
(2004: 94). It is worthwhile to notice, though, thatin Pleberio’s lament the financial conceit is
transformed into a mercantile metaphor privileging the outcomes of economic transactions
as a result of individual entrepreneurship rather that its means. The abstraction of finance is
then transformed into the concrete literality of products.

12.— This sense of irreplaceability is reinforced by the fact that Melibea is Pleberio’s only
child whose loss cannot be compensated by another sibling. Additionally, as Joseph Snow
also indicates, it is important to bear in mind that Pleberio has lost his daughter twice: first,
with Calisto, and second, with her death. Therefore when Pleberio and Alisa lose Melibea,
«when she is no longer theirs, when she throws all breeding, caution, and shame to the
winds, destroying the family (or at least when Pleberio and Alisa come to know of this), then
it is manifestly true that ‘faltdndoles ella, faltales todo el bien” (IIl, 84)» (Snow 1990: 388).
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berio is impoverished both economically and emotionally by the absence
of his daughter. This duplicity allows us to view his initial response to
Melibea’s suicide as the legacy of medieval culture which gives way to
the materialistic discourse of modernity. The equating of Melibea with a
worldly good echoes the fact that medieval society expressed its concern
with material possessions by means of a correlation between attitudes
toward wealth and death (Aries 1982: 193).!® However, Rojas takes this
concern further by combining the economic and the sentimental in order
to shape Melibea’s death as Pleberio’s exclusive loss. As Beverley Raphael
points out, in some families the children «are ... allocated to a parent —
one child may ‘belong,” as it were, to one particular parent» (1983: 267).
In the social system of the Renaissance this loss is necessarily a gendered
one, a patriarchal one; it is then no surprise that Melibea ‘belongs’ to her
father, as illustrated when he despairs using the first person possessive
adjective: «;O mi hija y mi bien todo, crueldad seria que biva yo sobre
til» (Act xx1, 337).14

Pleberio’s narrative of grief has then suddenly switched its focus to
himself. The pronominal connotations of self-reference quickly shifts
from the plural to the singular form drawing our attention to him as the
sole survivor, as both the subject and object, speaker and addressee of
his own account. Melibea’s death, then, figures in terms of the loss of a
unique commodity that cannot be replaced, a realization that leads Ple-
berio to qualify his loss as «<incomparable pérdida» and serves as the cata-
lyst for the egocentric tone of his narrative, as illustrated by his self-inter-
ested comment: «Ninguno perdié lo que yo el dia de hoy» (Act xxi, 340)."5

If Rojas has initially used the ambiguous nature of the word «bien» to
suggest the economic undertone that inheres in Pleberio’s loss, now the
author employs increasingly concrete imagery to build the character’s
identity as survivor of his daughter’s death: «jO duro cora¢én de padre!

13.— According to Ivy Corfis, this materialistic approach to grief «adds to the irony found
in the lament and elsewhere in the work» (2001: 49). See: Ivy Corfis (2001), Imagery of Love
and Death in Pleberio’s Lament», Celestinesca, 25.1-2, pp. 47-56.

14.—Ivy Corfis’ explanation of the medieval right of fathers over children supplies the legal
background for this relation of ownership. See: Ivy Corfis (1991), «Laws of the Household in
Celestina», Romance Language Annual, 3, pp. 397-401.

15.— This insistence on individual loss seems to indicate that there is no apparent sorrow
for Melibea herself, for the young life cut short or even for the loss of heaven ensured by the
act of suicide as prescribed by the reigning Catholic ideology. Pleberio never expresses con-
cern in this regard, even though suicide was the worst kind of death because it is caused by
desperation by which «no se alcanca otra cosa alguna sino que por ella el muy piadoso Dios
mucho mas se offende, e los otros tus pecados se agravian mas» (Arte de bien morir 96). In this
sense, Eukene Lacarra notes that «la muerte de Calisto precipita el suicidio de Melibea, que
se dramatiza casi punto por punto como una inversién del Arte de bien morir» (2007: 196). For
a very thorough treatment of suicide in Celestina see Eukene Lacarra Lanz (2007), «La muerte
irredenta de Melibea», Actas del Simposio Internacional 1502-2002: Five Hundred Years of Fernando
de Rojas’ ‘Tragicomedia de Calisto y Melibea.” Ed. Juan Carlos Conde. New York, pp. 173-208.
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;cémo no te quiebras de dolor, que ya quedas sin tu amada heredera? ;Pa-
ra quién edifiqué torres; para quién adquiri honrras; para quién planté ar-
boles, para quién fabriqué navios?» (Act xx1, 337).° Along with the emo-
tional capital that this passage emphasizes, Pleberio individualizes his
suffering by filtering it through the economic and social standing that his
profession has produced. He is a rich merchant who has acquired wealth
and a high social position by means of a life dedicated to commerce, and
who had hoped to use these privileges to further improve his standing
by arranging a lucrative marriage for his daughter.”” Rojas uses Pleberio’s
property to consolidate his individualization because if taken literally,
by means of his words «we learn that he built towers, constructed ships,
planted trees, and acquired honras; the verbs are all in the first person
singular and Pleberio’s own active involvement is thus stressed even if
that involvement was merely that of an instigator and paymaster of the
operations concerned» (Hook 1978: 28).18

The overall mercantile effect that tinges Pleberio’s narrative manifests
the relationship between individuality and the notion of grief. He is dif-
ferentiated as a survivor because his identity is constructed by choos-
ing the fruits of his capitalistic acumen as a means to both mediate and
express his pain for Melibea’s death. First, Pleberio’s «torres,» «arboles»
y «navios» impart a sense of concrete materiality to his despair: for this
father losing his daughter is a quantifiable emotional and physical loss.
Both the material and intangible levels of this loss collide more clearly in
the word «torres.» Subverting the literary topos of the imprisoned lady
in the tower, Rojas locates Melibea’s final act in a tower, an architectoni-
cal element that serves as the «materializacion efectiva de ese ambito de
la ausencia irreparable» (Varela-Portas 2001: 577).* In this context, the

16.—This reaction parallels that of Calisto regarding Sempronio and Parmeno’s deaths which
is adequately distraught but purely selfish: «... veo la mengua de mi casa, la falta de mi servicio,
la perdicién de mi patrimonio, la infamia que a mi persona de la muerte de mis criados se ha
seguidol» (Act xiv, 288). As Pleberio does, Calisto also channels his pain through his worldly
possessions which extend to his servants, on whom his patrimony depends, just as Pleberio’s
depends on Melibea. However, as indicated by Lida de Malkiel, a substantial difference be-
tween both attitudes is that concerning Pleberio, the author’s intention is «acentuar como su
vida toda giraba en torno a Melibea» (1962: 473). See: Maria Rosa Lida de Malkiel (1962), La
originalidad artistica de La Celestina, Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires.

17— Let’s recall here Pleberio’s words to Alisa in Act xvi: «<Demos nuestra hazienda a dulce
successor; acompaflemos nuestra unica hija con marido, cual nuestro estado requiere, por
que vamos descansados y sin dolor deste mundo» (Act xvi, 302). In this light, David Pattison
asserts that Pleberio «is concerned much more for his own loss, his blighted old age —and in
particular for the ruin of his dynastic plans— than any other reason» (2001: 141).

18.—In contrast to this assertion, Frank Casa suggests that Pleberio’s words do not indicate
his commercial activities but they refer rather to a state of mind: «Pleberio’s remarks should be
considered as an admission of a lack of perspective by the grieving father» (1968: 23).

19.— For a further discussion on the symbolism of the tower in various Spanish texts, see
Hook (1978): 29-30.
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tower creates an image of tragic irony: it is Pleberio himself built the
structure from which Melibea leapt to her death, and that now will be
the memoralization of her self-inflicted tragic end. Literally the tower
becomes the constant and concrete reminder, the monumental presence
that will remind Pleberio of Melibea’s absence through a discourse that
combines architecture and family.

As José Antonio Maravall notes, in many works in the second half of
the 15 century «se insiste en el crecimiento constructor, se habla del im-
pulso por levantar edificios para albergar en ellos la existencia familiar.»
Maravall interprets this insistence as a reflection of what he calls incipi-
ent «energias individualistas» that flourish in that period and are echoed
in Pleberio’s attitude (1978: 256). As indicated by these words, Pleberio
fathers a narrative that situates the survivor’s «I» at the center rather than
at the margin of the painful experience that it depicts. Furthermore, Meli-
bea does not appear in this passage: her existence is implicit, serving only
as the pretext for her father’s actions and emotions. Here it seems that
Pleberio’s lament focuses on the pragmatic outcomes of his endeavours
based on the notion of the autonomy of the individual, which is exactly
what death countermands.

From this perspective, Rojas seems to be defining this survivor as an
individual who is more concerned with preserving his own patrimonial
legacy via his daughter than conserving her memory. Rojas’ use of the
word ‘heredera’ in connection to Pleberio’s achievements suggests that
he, just like most of the characters in Celestina, is principally concerned
with the loss of his individual profit.?’ This materialistic perspective sug-
gests that he sees Melibea as an object whose value is based on her in-
strumental condition as the inheritor of his possessions. I am not sug-

20.— As it has been noted by several scholars, the use of the term ‘heredera’ indicates
that Pleberio conceives Melibea’s death as part of an economic system that constructs his
daughter’s life as the object of a commercial transaction. «Melibea’s destiny,» notes Alan
Deyermond, «was to inherit the carefully accumulated wealth; her economic function, in
Pleberio’s minds, displaced her identity as an autonomous person» (1990: 176). As Angel
Sanchez indicates, the term <heredera» evokes the idea that in Celestina «las relaciones entre
humanos estan presentadas en base a unos valores que cosifican a los hombres al contem-
plarlos como objetos de una operacién mercantil centrada Unicamente en la consecucién de
un beneficio econémico» (1994: 65). See: Angel Sanchez, (1994), «Mercantilismo, sociedad y
algunos personajes de Celestina,» Torre de Papel 4.3, 59-71. Peter Dunn reconfirms this particu-
lar trend in Celestina, a trend by which «individual relations are transformed into commercial
ones» (1976: 416). Additionally, he perceptively points out that when Pleberio calls to his
wife to share his grief, Melibea is not just the lost daughter of a grieving father, but the lost
heir of a man of property: «note how he correlates ‘padre’ (father) not with ‘hija’ (daughter),
but with ‘heredera’ (heir)» (Dunn 1976: 414). However, as Luis Miguel Vicente suggests, the
term <heredera» also highlights Pleberio’s individuality. In this lament, Vicente notes, «faltan
los elogios a la difunta, en cuanto a su valor en sl misma, aunque se magnifica su valor como
heredera» (1988: 36). Vicente concludes that due to Melibea’s condition as heiress, «Pleberio
prides himself on having lost more than those other fathers from Antiquity that he alludes in
his speech» (1988: Footnote 4, 42).
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gesting, however, that Pleberio exclusively thinks of his loss in economic
terms; he reacts to Melibea’s death emotionally as well.?! What I wish to
indicate is that in Pleberio’s expression of grief the mercantile discourse
interacts with the emotional in order to individualize him as a survivor.
What is important in order to examine Pleberio’s enactment of grief, I
argue, is that Melibea is qualified simultaneously as «hija,» «bien,» and
«heredera:» an amalgam of roles that underscores the emotional com-
plexity of Melibea’s position vis-a-vis her father.

This combination of deep emotion and mercantilism that converge in
the term ‘heredera’ informs Pleberio’s painful conflict between his social
self, as merchant and patriarch, and his more intimate emotional self as
father. In fact, this association suggests that he is affected by his daugh-
ter’s death on two apparently paradoxical levels, the emotional and the
economic. Beyond its financial connotations, ‘heredera’ is also charged
with emotional force as it evokes an image in which Pleberio’s past, pre-
sent, and future merge in a tragic way. The past is represented by Ple-
berio’s efforts during his life to literally build a patrimony to pass on to
Melibea. Towers, trees, boats, and lands then, represent Pleberio’s pat-
rimonial narrative fabricated in the past, with existence in the present,
and projection towards the future. This enumeration of achievements
that will be left inherited —orphaned in a sense— manifests the tension
between continuity and remembrance but applied to the survivor rather
than the deceased as «it is the living who are afraid that their lives will
make no difference, will be meaningless, and will go unremembered>»
(McGowan 2002: 304).22 Death has indeed truncated Pleberio’s life narra-
tive by eliminating the only element that could propel it into the future:
Melibea. It is now, in this void created by Death, that the echo of Ple-
berio’s own words in Act xvI resonates loud and clear: «<Demos nuestra
hazienda a dulce successor» (Act xvi, 306). Death prevents the continua-
tion of Pleberio’s work and the perpetuation of his identity in the form of
the material goods that Melibea should have inherited thus keeping her
father’s legacy alive. Melibea’s demise therefore entails Pleberio’s social
death by erasing posterity even before it has been written.

21.— A sector of the criticism on Celestina has charged Pleberio with total indifference to
the dishonor of his daughter, failure to seek consolation in God, and selfishness in consid-
ering the event exclusively from his own point of view. However, as Frank Casa indicates,
Pleberio has just experienced the violent death of his daughter: «Should he worry about her
lost honor; that is, should he stop to consider the social impact of what has been revealed to
him or should he feel only the piercing pain caused by the collapse of his world (1968: 22).
Along these lines, Alan Deyermond notes, that «it would, of course, be unfair to suggest that
Pleberio thinks of Melibea only as a lost investment, yet there is no doubt that this aspect is
prominent in his mind» (1990: 173).

22.—In this sense, José Antonio Maravall notes that Pleberio seems to be very upset regard-

ing the idea that «todo ello va a quedar sin alguien que pueda sucederle» (1976: 45). See: José
Antonio Maravall (1976), El Mundo social de «La Celestina,» Madrid, Gredos.
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The fine balance among the emotional, the economic, and the fleeting
nature of time that characterizes Pleberio’s narrative of grief is furthered
reinforced when he addresses Fortune: «jO Fortuna variable, ministra y
mayordoma de los temporales bienes!, ;Por qué no executaste tu cru-
el yra, tus mudables ondas, en aquello que a ti es subjeto? ;Por qué no
destruyste mi patrimonio; por qué no quemaste mi morada; por qué no
asolaste mis grandes heredamientos?» (Act xx1, 338).

Pleberio appears to be focusing on Melibea by trying to bargain with
death, which is one of the stages of grieving identified by the eminent
psychologist Elizabeth Kiibler Ross.? However, he does not say what
would be expected within the tradition of sparing the young: the «why
not take me instead?» Instead of offering his life for his daughter’s, Plebe-
rio offers his possessions. The repetition of the possessive adjective «mi»
in conjunction with the laundry list of his material markers of class and
wealth creates a narrative that emphasizes the bereaved’s social position.
Pleberio’s enumeration of his possessions indicates that he specifically
relates Melibea’s death with his worldly achievements, thus highlight-
ing his subject position as an individual survivor as he materializes the
anguish caused by thinking about the possessions that, due to Death’s in-
tervention, will remain uninherited. It is true that Pleberio’s words evoke
the common bargaining response characteristic of grief of ‘take me not
my child’, but the language he employs draws attention to himself by
turning Melibea into an invaluable commodity.

With Melibea’s death, past, present and future collide as Death has
truncated Pleberio’s intentions and has transformed all his economic ef-
forts into «trabajo sin provecho» (Act xxi, 338), which indicates that Ple-
berio perceives his loss as a fruitless labor with emotional consequences.
As unfinished business relating to the plans that the survivor had for the
deceased, this loss also implies a negative outcome for Pleberio’s future as
suggested when he cries: «;dénde hallara abrigo mi desconsolada vejes?»
(Act xx1, 338). As Beverley Raphael reminds us, in losing a child «the par-
ent loses not only the relationship but a part of the self and a hope for
the future» (Raphael 1983: 281). Melibea’s death unveils Pleberio’s patri-
archal anxiety regarding aging as he clearly feels that the sense of security
of his «desconsolada vejes» has been tampered with: Pleberio’s future has
been stolen along with Melibea’s.?*

23.— In her seminal On Death and Dying (1970), Kubler-Ross outlines five stages of grief, a
model which serves as the basis for our present day understanding of bereavement.

24.—For a provocative analysis of masculine anxieties under the reign of the Catholic Kings
see Barbara Weissberger (2003) Isabel Rules: Constructing Queenship, Wielding Power, Minneapo-
lis, University of Minnesota Press.
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III. «<Desconsolado viejo, jqué solo estoy!»:
The Failure of Community

Rojas carefully stages Pleberio’s demonstration of grief in such a way
that this wretched father occupies the central position both in his la-
ment and Celestina’s final act. That is, Pleberio is the sole protagonist
of a self-centered story that he tells alone and, as the last voice in the
text, he has the last word. Although Rojas surrounds him with other
characters, he delivers his narrative of grief completely alone through-
out the whole scene: Lucrecia remains voiceless during Pleberio’s speech
and Alisa faints after her husband delivers the tragic news. All those sur-
rounding him remain unresponsive thus highlighting Pleberio’s utmost
isolation. The staging of Pleberio’s solitude goes beyond being a simple
strategy to achieve a dramatic effect. In fact, regarding the importance
of the motif of loneliness, as Emilio de Miguel Martinez points out, «la
efusion de los sentimientos personales de desolacién y soledad no sélo
es el motivo recurrente que se prodiga —a él se retorna sistemdaticamente
desde cualquier otro de los temas—, sino que es el motivo que abre y
cierra el mondlogo» (2001: 184). Pleberio’s isolation foregrounds him, al-
lowing Rojas to sustain the shift of focus in this father’s narrative of grief
from the deceased to the survivor.

Loneliness sets the individualistic tone of Pleberio’s speech right from
the beginning when he addresses his wife in the following manner:

«Y por que el incogitado dolor te dé mas pena, todo jun-
to sin pensatle, por que mds presto vayas al sepulcro,
por que no llore yo solo la pérdida dolorida de entramos,
vez [sic] alli a la que tU pariste y yo engendré, hecha pe-
dacos» (Act xxi1, 336).

Not only does Pleberio open his narrative by placing the emphasis on
the grieving «I» rather than on the deceased «she,» but also he highlights
the fact that this grieving «I» is afraid of being alone. Pleberio draws at-
tention to himself regarding the possibility that he might be left alone to
lament their loss. His words not only suggest a kind of patriarchic emo-
tional responsibility to bemoan Melibea’s death, as he is appropriating
as exclusive the pain caused by his daughter’s suicide, but also construct
this wretched father as a lonely sufferer.

That Pleberio seems to be most preoccupied with his loneliness as a
survivor is further emphasized by his desperate request to his wife:
«Aytdame a llorar nuestra llagada postremeria» (Act xx1, 337). This cry
for help proves to be sterile as Alisa never responds to her husband’s ini-
tial request. We soon learn that she has lost consciousness while holding



Death Gets Personal: Inventing Early Modern Grief ~ Celestinesca 34, 2010 159

her daughter’s corpse.”” Suddenly and utterly alone, Pleberio exhorts her:
«O mujer mia, levantate de sobre ella, y si alguna vida te queda, géstala
conmigo en tristes gemidos, en quebrantamiento y sospirar; y si por caso
tu spiritu reposa con el suyo, si ya as dexado esta vida de dolor, ;por qué
quesiste que lo passe yo todo?» (Act xxi1, 337). However, Alisa fails to
respond. Her silence serves as a dramatic device employed by Rojas to
convey the idea that Pleberio’s grief is entirely personal and private, not
to be shared even with the only other individual so affected by Melibea’s
death: her own mother.

Pleberio’s state of abandonment as a survivor is made more poignant
by Rojas’ highlighting the overwhelming need of this character for an
active interlocutor as an addressee of his narrative of grief. Pleberio now
invokes the presence of an imaginary support group of onlookers that
would potentially help him mourn his loss: «jO gentes que venis a mi
dolor, o amigos y sefiores, ayudadme a sentir mi penal» (Act xxi, 337).
Under an imagined public gaze Pleberio invokes the collective because
in his mind his narrative needs an audience in order to exist: that is, he
can only be a grieving subject when he communicates his pain to oth-
ers who, in turn, bear witness and recognize him as a survivor. Pleberio
is projecting by invoking this invisible community, a frustrated attempt
that further emphasizes his loneliness and position as a lone survivor.
The answer to his desperate request to help him mourn his loss is silence,
thus suggesting that Pleberio will not be able to feel support for his grief
as, by having failed to be recognized by others, his pain has not been
validated.” The silence that Pleberio receives for an answer on both the
real level —Alisa and Lucrecia— and imagined level —the group of on-
lookers— construes this survivor as an individual left to mourn his loss
alone. As a result, mourning, understood as the public dimension of grief,
is not possible at this moment because there is no community to provide
the ritual structures for this public manifestation of pain, thus exerting on
Pleberio a twofold effect: the lack of a collective ritual prevents social ac-
knowledgement on a symbolic level, which in turn generates loneliness
for the individual on the psychological level.”

25.— David Hook suggests that Alisa could also be dead as a result of the pain caused by
Melibea’s death (1978: 25). Interestingly enough, this situation engages the question that
Colin Parkes posits when examining surviving widows both in England and the United
States: «Is grief a cause of death?» (1975: 14-28).

26.— The silence that embodies Pleberio’s lament stands in clear contrast with the loud
staging of Melibea’s suicide which emphasizes the noise of the imagined community when
she addresses her father saying «Bien oyes este clamor de campanas, este alarido de gentes,
este aullido de canes, este [grande] estrépito de armas» (Act xx, 333).

27.— The tension between the private and the public in the context of the lament has been
studied by Bruce Wardropper. For Wardropper Pleberio’s grief is individualistic and personal,
not public. He is an old man «<mourning the violent death of a young person [...] Pleberio
allows his selfish concern with his own life to intrude his sorrow» (1964: 144). Wardropper
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It seems obvious at this juncture that Rojas has taken great care in pre-
senting Pleberio’s enactment of grief as a one-man show. The desperate
call for an imagined community, along with the silencing of his wife, is
symbolically charged in a twofold manner: first, Rojas is further empha-
sizing this wretched father’s loneliness as he seems to suggest that the
old traditional ways of collective mourning no longer serve the new in-
dividual. Additionally, Rojas is casting aside the ceremonial trappings of
tradition. He thus inaugurates the modern narrative of grief as one that is
based on the private rather than in the public. Modernity, then, turns col-
lective engagement in mourning into an individual act of responsibility.

Without a grieving community to support him, Rojas has submerged
Pleberio in the utmost loneliness. In this case, however, the disappear-
ance of the social dimension of mourning qualifies Pleberio’s manifesta-
tion of grief as «individual mourning.» Without active interlocutors, he is
forced to serve as both the speaker and addressee of his own message,
which in turn highlights his marginalized position as a survivor. What
should have been a symmetrical or reciprocal rite, following Radcliffe-
Brown’s terminology (1964: 134), becomes an asymmetrical rite parallel
to that of Alisa’s embracing Melibea’s corpse; that is, there is no response
to Pleberio’s suffering. In this sense, as Michael Gerli points out, «the
communication of suffering and thus its amelioration is precluded by
Pleberio’s solitude. The equality, and at once paradoxical loneliness, of
death is sinisterly inverted and suddenly applied to life» (1976: 70).

Pleberio’s isolation is even more poignant as it appears to be the legacy of
his own daughter who, before committing suicide, seems to have cursed
her father when she asserts: «De todos soy dexada ... Gran sinrazén hago
a sus canas, gran ofensa a su vejez; gran fatiga le acarreo con mi falta; en
gran soledad le dexo» (Act xx, 331).® Having sought in vain to share his
grief, the unsupported «I» irrupts as the only voice in the midst of this emo-
tional devastation. Pleberio’s lament revolves around a surviving and abject
«I» that refuses to vanish by emphasizing his individuality at the moment
when, abandoned by others, grief becomes the most deep and pervasive.

The collapse of a potential community of mourners leaves Pleberio fac-
ing his tragic circumstances in the most complete loneliness; that is, he
is forced to take sole ownership of his pain. For this survivor, then, grief
seems to be an impetus for personal growth as it sparks a process of psy-
chological introspection. Rojas eagerness to have his protagonist grieve

insists on the private characterization of Pleberio’s grief when he reminds us that «as the
planctus is transposed into the vernacula, then, its themes cease to be public, and become
personal» (1972: 129). See: Bruce W. Wardropper (1972), «The Funeral Elegy of the Spanish
Renaissance,» MLN 87.6, pp. 126-143.

28.— In fact, Melibea’s words single out her father as the only collateral victim of her self-
inflicted death. Only at the very end of her speech, does Melibea utter a formulaic «Salidame
a mi cara y amada madre» (Act xx, 335).
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in isolation against traditional paradigms transforms Pleberio’s expres-
sion of grief into an act of individual dissent. Pleberio’s almost obstinate
decision to continue expressing his pain, in spite of being completely
abandoned, allows Rojas to project his protagonist’s lament into the
realm of ethics because, as R. Clifton Spargo points out:

though it may be imaginatively convenient to configure
a stubborn act of mourning with the report of an injus-
tice done to the one who is being mourned, a mourner’s
willingness to oppose those cultural norms that preside
over his society’s attitude toward death is what gives to
mourning its ethical connotations (2004: 5).

Pleberio’s position as an isolated survivor is further reinforced by the
significant number of rhetorical questions that Rojas employs through-
out this lament. This strategy determines how we perceive Pleberio’s
inner emotional world because as these questions are being formulated
we gain access to his obsessive ruminations in connection to Melibea’s
death.” These rhetorical questions serve as a metaphor that stands for
the loneliness surrounding Pleberio; that is, the sense of isolation which
emerges from a series of impassioned questions that goes unanswered.
They portray Pleberio’s extreme despair as the emotional desolation that
he feels is reflected by the emptiness that the string of thirty-eight rhe-
torical questions creates: thirty-eight questions asked with no hope of
obtaining even one single answer.*

The function of these questions has attracted much scholarly attention.
In his analysis of Pleberio’s interrogation of Fortune, David Hook indicates
that these questions could reveal Pleberio’s anguish that his daughter will
not inherit his estate. Pleberio, Hook reminds us, is «perfectly aware of the
answer and is, by these rhetorical questions, simply lamenting the demise
at one and the same time of his daughter and his hopes» (1978: 28). Peter
Dunn, however, indicates that «we must ask whether such words imply
conclusions by Pleberio about God and the universe or whether they are
simply and spectacularly appropriate to a man whose very ordinary mind
has never before faced a disturbing question» (1976: 412). For his patrt,
Frank Casa sees these questions, which emerge in response to a bitter ex-
perience, as a sterile exercise that necessarily lacks an answer. According
to Casa, these questions are left unanswered because they are beyond the
capacity of Pleberio or Rojas to answer them (1968: 29).

29.—Itis interesting to notice that among these questions Rojas has excluded the ubi sunt,
which suggests that he is breaking away from the medieval patterns using the rhetorical
question as a way to emphasize personal introspection rather than by following the tradi-
tional formula.

30.- According to Bruce Wardropper, this lack of answers resonates with the unsatisfacto-
riness of the answers found in elegiac writing (1964: 148).
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Although with different implications, these interpretations converge
on a man left alone in desperation, which is precisely what these rhetori-
cal questions help to emphasize. These vain invocations, then, not only
echo the loneliness and abandonment produced by others but also shift
the focus to Pleberio himself as the perpetuator of his own loneliness: by
articulating questions that he cannot answer Pleberio seems to seek con-
solation in a sterile allegorical «why» which emphasizes his condition as
a solitary survivor. As a skillful man of letters and feelings, Rojas sensed
that nothing could speak louder or more clearly about Pleberio’s feelings
than the silence embodied in the dramatic emptiness of an answerless
question, which in turn makes Pleberio both the subject and the object of
his narrative of grief. In fact, the lament as a whole, then, becomes a suf-
focating rhetorical question by the fact that Act xx1 is framed by the ques-
tions of Melibea’s progenitors. The function of these questions within
Rojas’ staging of Pleberio’s grief parallel, then, that of all the interlocutors
of this character’s narrative (people and friends, his own white hairs, his
heart, Fortune, Love, the World, himself, his wife, and his Melibea’s dead
body): the collective silence of ten interlocutors and thirty eight ques-
tions work together to leave Pleberio alone at the center of his grief.

IV. «;Qué haré de que no respondas si te llamo?»:
the Abandonment of Language

This lack of response to Pleberio’s request to grieve within a commu-
nity, along with the silence that inheres in each of the rhetorical questions
employed by Rojas unavoidably draws our attention to the absence of the
very means of communication: language. Since they lack an answer, these
inquiries become a self-centered device that highlights the very words
that compose them. They allow us to look at the words that Pleberio uses
to narrativize his pain but also encourage us to peek at what lies behind
them: the incapacity of language to capture the object of his narrative,
Melibea. As they reveal Pleberio’s subconscious these questions serve as
reminders of language’s perpetual failure thus increasing his abjection as a
survivor. Grief and language set limits for each other as Pleberio’s point of
reference for his final speech is an experience that originates in an absence
that words cannot not turn into presence. These unanswerable and unan-
swered inquiries manifest that Pleberio’s narrative of grief will always be
in a permanent state of desire for its unattainable object.

In literature, remembering the dead takes the form of storytelling. Af-
ter all, «every death creates a story, or set of stories to tell» (Sedney 1994:
287). In Celestina grief cannot exist outside the realm of language and de-
sire —stories of grief for the dead are linguistic in nature and they exist
only in a state of continuous desire as their object must be kept perma-
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nently absent— and paradoxically, language fails to allow the survivor to
fully embody this feeling thus perpetuating the desire for the deceased.®
Grief, then, is presented as a linguistic process that, articulated by the
survivor who tells the story from the position of a present «[,» follows
the direction of the deceased, an absent «she» or «he.» That s, grief unites
both the deceased and the survivor in a space that can only exist through
a narrative. As John McGowan indicates

the dead are remembered through their location in nar-
ratives that recount their deeds and their way of being
in the world. These narratives create significance by de-
tailing the connections between the dead and the others
before whom and with whom they acted in the world

... So long as the dead are remembered through stories,
their lives will be significant (2002: 303).

But what are Melibea’s deeds to be recounted? What was her way of
being in the world? From Pleberio’s perspective there is nothing to re-
count but shame, as he must mourn a young woman whose life and
death are far from exemplary. Therefore, Pleberio’s narrative must turn to
himself in order to create meaning out of Melibea’s death.*

Understood as a discursive category, grief in Celestina becomes a lin-
guistic construction for characters to try to make sense of death. How-
ever, to fully understand the implications of grief as a linguistic discourse
in Celestina the role of language in this work needs to be acknowledged.
In Rojas’ fictional world nothing is real or bears existence until it is com-

31.— This is the case of the other four laments present in Celestina; those of Areusa, Elicia,
and Calisto. These characters’ grief for the deaths of Celestina, Parmeno, and Sempronio is
sustained by means of a narrative that, as Emilio de Miguel Martinez indicates, Rojas has
used to characterize the survivors: «el calculo interesado de Celestina, el descarnado egoismo
de Calisto, la espontaneidad y llaneza de prostitutas, y finalmente, el radical apasionamiento
de Melibea» (2001: 177). The difference with that of Pleberio is that, although in the previous
laments there is a tendency towards individuality, this trend does not really take root. The
narrative of the aforementioned characters portrays archetypes of survivors and focuses sub-
stantially on the deceased. It is with Pleberio’s lament that Rojas moves from the archetypical
to the individual survivor in detriment of the deceased. For more information about these la-
ments see: Louise M. Haywood (2001), «Models for Mourning and Magic Words in Celestina»,
BHS, Ixxviii, pp. 81-88; Lia Noemi Uriarte Rebaudi (1989), «Los plantos de la Celestina». Actas
del Congreso Internacional sobre literatura hispdnica en la época de los Reyes Catdlicos y el descubrimiento,
Madrid: Promociones y Publicaciones Universitarias, pp. 304-307; and the works by David G.
Pattison (2001) and Emilio de Miguel Martinez (2001) mentioned in the present essay.

32.— In this sense, Emilio de Miguel Martinez notes that the panegiric and the direct con-
solation are excluded from Pleberio’s speech due to the fact that he is lamenting the death of
a suicide (2001: 178). On her part Lacarra Lanz also points to this reason to explain why Ple-
berio’s speech qualifies as a lament rather than a planctus. Pleberio’s speech, she maintains,
«no podria incluir partes esenciales del planto como la etopeya de Melibea comparandola
a ilustres mujeres, el loor de la hija o la invocacién a Dios para que la acoja en el Paraiso»
(Lacarra 2007: 206).
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municated. In Celestina, feelings and events take on existence and signifi-
cance only when they are mediated through language. In fact, as George
Shipley reminds us, Rojas’ characters depend, habitually and delusively,
«on rhetoric to give satisfying verbal form to ideas rarely (and then only
briefly) realized in their objective experience» (1975: 143). These charac-
ters, and by extension their feelings, cannot exist outside communica-
tion. Let us remember Celestina’s own words in this regard: «los bienes,
si no son communicados no son bienes» (Act 1, 115); «El deleyte es con
los amigos en las cosas sensuales, y en especial en recontar las cosas de
amores y comunicarlas» (Act 1, 126); or those of Parmeno: «el plazer no
comunicado no es plazer» (Act v, 212). Extrapolating this credo to grief,
it would be reasonable to think that grief cannot exist until it is com-
municated, that is, until it is turned into a discursive process. It is at this
juncture where grief intersects with language and crosses with loneliness:
you can only be a grieving subject when you communicate your pain
to others who in turn recognize you as such which, as we have seen in
Pleberio’s case, does not happen. Language, then, works together with
grief —two concepts that are a form of desire— in order to emphasize
Pleberio’s protagonism as the survivor of Melibea’s death.

Grief’s dependence on language in Celestina is directly revealed in one
of the most moving moments in Pleberio’s final speech when the despair-
ing father exclaims: «;Qué haré quando entre en tu cimara y retraymien-
to y la halle sola? ;Qué haré de que no respondas si te llamo? ;Quién me
podra cobrir la gran falta que ti me hazes?» (Act xx1, 340). This moment
captures how language, grief, and loneliness converge in Pleberio’s ex-
pression of pain. The component of «searching» for the dead that char-
acterizes grieving is evident, and yet these words serve as a means to
highlight the abandonment that Pleberio experiences as a survivor. These
questions succeed in illustrating the cause and the conflict of Pleberio’s
grief: the gap that Melibea’s absence has created for her father, on one
hand, and the impossible task of readjusting to a world without the de-
ceased. That is, they speak of the paradox embedded in the fact that «as
mourning prolongs an attachment to the other it is in explicit tension
with any pragmatically conceived notion of possibility» (Spargo 2004:
20). In this way Pleberio’s narrative is emphasizing the role of Melibea as
catalyst of her father’s narrative of grief. The interrogative «Qué haré,»
however, suggests that Pleberio is changing the direction of his narrative
to focus all the attention on himself as a survivor.

These three questions contribute to the dramatic tension created by Ro-
jas by maintaining a delicate balance between the practical and the emo-
tional. On one hand, the nature of these questions is highly pragmatic as
illustrated by the use of the interrogative pronouns that opens them. On
the other hand, the desperation that inheres in each of these questions
along with the lack of a satisfactory answer charges them emotionally.
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The first question («;Qué haré quando entre en tu cdmara y retraymiento
y la halle sola?») emphasizes the daily component of Pleberio’s suffer-
ing. Melibea’s bedroom becomes the household space whose emptiness
transforms this everyday space into a source of further anguish through,
as Frank Casa has noted, «the piercing pain of memory.» «<How will the
old man defend himself,» Casa wonders, «against the assaults of remem-
brance when he enters her room! Here the mention of an everyday place,
her room, and of a normal action, going to see his daughter, creates a
peculiar sense of particularization, of personal experience» (1968: 26).
What is of interest in the second question («;Qué haré de que no respon-
das si te llamo?») is that Rojas is emphasizing the connection between
language and grief as experienced by Pleberio. By presenting the lack of
correlation between the verbs «llamar» y «responder», language is recre-
ating the feeling of loneliness that Pleberio experiences when he enters
Melibea’s room, transformed by death into a silenced space. Additionally,
Pleberio enacts his grief as a linguistic interaction between deceased and
survivor: a dialogical exchange that is imbalanced as Melibea’s silence is
equated to Pleberio’s voice, thus representing the tension between pres-
ence and absence, between the surviving «I» and the deceased «she,» be-
tween a real pain and the possibility of healing. That is, Rojas views grief
as a linguistic emotion as he is establishing a direct link between the ther-
apeutic use of language and the easing of Pleberio’s pain. Finally, the third
question («;Quién me podra cobrir la gran falta que ti me hazes?») insists
on the balance between the emotional and the pragmatic by emphasiz-
ing the fact that Pleberio’s grief responds to a dynamic between presence
and absence, between a suffering «I» and an irreplaceable «she.» From this
point of view, this set of questions highlights the relationship between the
pragmatic and the emotional, among language, emptiness, and grief illus-
trated by both the silence typical of the rhetorical question, on one hand,
and the silence of the deceased «she» in the second question, on the other.
The very attempt to conjure Melibea’s presence through language
serves as the most evident manifestation of her perpetual absence: as Ple-
berio’s rhetorical questions pursue his daughter in the attempt to create a
presence, he arrives at a place of linguistic and emotional breakdown as
he finds nothing but silence, thus simultaneously continuing the silence
at the beginning of his speech and anticipating the desolation that he en-
counters at very end of the lament. Within the context of his narrative of

33.— The image of Melibea’s bedroom becomes more poignant when compared to the
literary representation of Leriano’s deathbed scene in Carcel de amor, by Diego de San Pedro,
or el Maestre don Rodrigo in Coplas por la muerte de su padre by Jorge Manrique, which in turn
resemble the typical bedroom of the dying as depicted in the Ars Moriendi. Whereas the two
former literary references illustrate a room full of family and friends of the deceased, who is at
the center of the rituals, the literary representation of Melibea’s room emphasizes her absence
and thus focuses on the survivor.
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grief, Pleberio’s words move in Melibea’s direction but the silence of the
deceased returns them to the survivor as he is the only possible interlocu-
tor. If words are usually a source of solace, for Pleberio they become the
reminder of Melibea’s absence, which necessarily highlights his position
as a dejected survivor. Pleberio’s narrative posits the survivor’s role as a
victim who cannot recover the dearly departed: grief is no longer about
the lost object but about the suffering subject who is unable to come to
terms with his own situation.

Melibea’s lack of answer to her father’s invoking her presence has laid
out the tragic connection between language and grief: for Pleberio, words
can neither reproduce the real nor the ritual presence of the deceased.
As a linguistic process, grief is trapped in its own discursive dynamic
because, if as a reaction, it evokes the desire for the one who is lost, it is
precisely the absence of the deceased, and not her presence, which keeps
this process in perpetual motion. This is the trap of the dynamics of grief,
a process fueled by the very failure that inheres in it, a failure «inscribed
in every work of mourning [that] reminds us that mourning is the state in
which all that is possible has become impossible» (Spargo 2004: 27).3* Be-
ing a survivor, then, means coping with the tragedy of the inability to re-
cover the lost object. The perpetual desire that emphasizes Pleberio’s suf-
fering and the lack of an interlocutor that highlights his loneliness, along
with language’s inability to capture the object of this personal account,
converge to necessarily situate this disconsolate father as the sole protago-
nist of his own narrative of grief. Since grief feeds on an empty linguis-
tic and physical space, since language fails to satisfy Pleberio’s desire for
Melibea’s presence, it is the survivor who becomes the subject of his own
discourse: since «she» cannot be recovered, the «I» emerges in her place.

«She» and «I» as a unity has been dissolved by Death, which has un-
done the family bond between father and daughter, thus forcing Pleberio
to redefine his relationship with Melibea.*® This process reveals another
aspect in which language and grief contribute to Pleberio’s loneliness.
His new «I» exists in function of a «she» that has disappeared, and as a
result the relationship between them needs to be reformulated. In terms
of other family relations and death, words transform identity: husband
to widower, child to orphan, wife to widow. However, it is precisely in

34.—In this regard, R. Clifton Spargo reminds us that «the mourner’s sense of impossibility
does not merely arise in the difficulty posed to memory by the lapsing significance of the
dead, but also positions a subject on the threshold of irremediable failure» (2004: 8).

35.— The family lexicon is an important component of Pleberio’s narrative. Throughout his
lament, Pleberio insistently uses the words «father,» «mother» and «daughter» to refer to him-
self, his wife Alisa and Melibea. He also establishes comparisons with famous fathers (Act
xx1, 339-40), which shifts the attention to his own recently lost role, and he closes his lament
by addressing the dead body of his daughter emphasizing his own position as an abandoned
father. For more on parental grief in Medieval literature, see: J. Tolmie. and M. J. Toswell, eds.
(2009) Laments for the Lost in Medieval Literature. Turnhout: Brepols Publishers.
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the severed connection between father and daughter that language can-
not supply a new identity for the survivor. In the context of Celestina,
where everything is made of the stuff of language, the characters’ verbal
addiction is transformed into absolute failure when, at the work’s cli-
mazx, it fails to provide a linguistic label for a grieving father. The Span-
ish language lacks a word to define the father or the mother who loses
a child, which turns the emotional state caused by the death of a child
into a linguistic taboo. This vacuum in language is imbued with alterity
for Pleberio, situating him as the ‘other’ as it emphasizes the impossibil-
ity of finding a new subject position within the family environment as
reordered by Melibea’s demise. As Colin Parkes indicates, in order to
mourn «the old environment must be given up, the new accepted» in a
process that facilitates «the gradual building-up of a fresh identity» (1972:
11; xii). Language, however, becomes both obstacle and a vacuum pre-
venting Pleberio from finding a new identity. Rojas is thus undermining
language’s role in mourning which, as R. Clifton Spargo reminds us, is

to repair continuity —between the representation and
the real, between the indicative realm of action and the
symbolic realm of motive, between presence and ab-
sence. It is often thought that since mourning traces the
gaps, asporias, or chasms of language, the real cultural
work of literary grief is to mend the rift between lan-
guage and meaning that develops from the perspective
of one who experiences a great loss. (2004: 11)

As a grieving individual, Pleberio needs to negotiate the change brought
by Melibea’s death to his identity; that is, he needs to recast his position
vis-a-vis his daughter from father to that other category for which lan-
guage lacks a word: he is the «orphan» of both his child and language.
There is, then, a mutually-informing relationship between language and
grief: language resists defining Pleberio’s new identity as created by the
gap left by his daughter, a gap that seems to be reinforced by the fact
that there is no word for his new subject position as a childless father.
Language betrays Pleberio as it allows him to voice his grief, and yet it
fails to recognize his new identity, thus evoking a significant aspect of
what it means to be a the survivor of a child: coping with the tragedy
that inheres in the inability to recover the lost object in addition to hav-
ing lost identity in connection to the child. For Pleberio grieving Melibea
becomes, then, a process that crafts the impossibility of a father to find a
new subject position in relation to his daughter. Mourning, then, «must
seem aberrant, characterized by nothing so much as its resistance to the
cognitive and recuperative structures of identity» (Spargo 2004: 27).
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V. Grief and Autobiographical Discourse

Abandoned by both people and language, which fail to recognize him
as a survivor, Pleberio turns his expression of grief into a self-centered
life-telling process that focuses on himself. The only answer for Pleberio
to his desolate state is to father an autobiographical narrative that, told
«por triste experiencia» (Act xx1, 338), counteracts erasure and seeks reaf-
firmation by revisiting his own life. This attitude is certainly character-
istic of modernity as in the Renaissance one’s own experience was the
foundation to organize the relationship between the world and the in-
dividual illustrated by «el interés que cunde en la época del Humanismo
por las narraciones personales y por el relato de experiencias llevadas a
cabo por los contemporaneos» (Maravall 1966: 461).

Death, story-telling, and survival have a long tradition of being inti-
mately united. As a highly individualized and dynamic process govern-
ing the human response to loss, grief has long held a role as the catalyst
of personal narratives. When a loved one dies, survivors face the prospect
of revising their life story in function of the deceased. By contemplating
mourning in terms of a personal narrative, survivors find a way to cope
with loss by re-forming their story so that the deceased can be integrated
into their lives in a new way and adjust their relationships in ways that
restore wholeness (Kelly 1995: 242-245). Death pushes survivors to tell
stories in order to work through their pain. They become story-tellers
and create a narrative that, focused on the deceased, creates the illusion
that the departed has not left them completely, that he or she is some-
how still alive both in and because of a narrative that feeds on the desire
to retain its lost object through language.

In Pleberio’s case, however, this creative process is not centered on
Melibea but on himself. His personal account consists of an autobio-
graphical counter-narrative initiated by that other master narrative that
erases all biographies: Death. Death becomes the facilitator for Plebe-
rio’s process of introspection and self-examination. That is, by way of
death Pleberio opens a process of reflection, which within the memento
mori tradition is not surprising at all as the dominant doctrine constructed
the death of others as the impetus for reflection about one’s own death.
What is surprising, however, is that Pleberio does not reflect upon his
own death, nor does he reflect upon Melibea’s death either. Instead he
looks at himself by evoking his own past transgressions: he reexamines
his own life. This autobiographical shift illustrates the climax of Plebe-
rio’s expression of grief in which the deceased serves as the catalyst that
is displaced as protagonist. Consequently, the survivor becomes the lead-
ing role through his personalized narrative of substitution which now
has grown completely self-referential.
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The emphasis on the autobiographical «I» is most clearly manifested
in the invective against love. Here, where one would expect Pleberio to
rail exclusively against love for the irreparable damage inflicted on his
daughter, he instead turns the focus towards himself by scripting an au-
tobiographical account:

iO amor, amor! jQue no pensé que tenias fuerga ni po-
der de matar a tus subjectos! Herida fue de ti mi juven-
tud, por medio de tus brasas passé: ;Coémo me soltaste,
para me dar la paga de la huyda en mi vegez? Bien pensé
que de tus lazos me auia librado, quando los quarenta
afios toqué, quando fui contento con mi conjugal com-
pafera, quando me vi con el fruto que me cortaste el dia
de oy. No pensé que tomauas en los hijos la venganca de
los padres. (Act xx1, 341)

Unable to find support in others, abandoned by language, and com-
pletely alone, Pleberio’s personal «I» emerges within his narrative of grief
further marginalizing the deceased. This shift entails a double movement
in connection to mourning. By this strong autobiographical component,
Pleberio crafts a narrative that allows him to articulate his suffering from
a subject position based neither on detachment nor dissociation but rath-
er on displacement. This self-referential twist in response to Melibea’s
death suggests that Pleberio’s narrative privileges the presence of the «I»
who suffers the absence of the deceased «she.» «Absence persists,» Ro-
land Barthes notes, «I must endure it. Hence I will manipulate it: trans-
form the distortion of time into oscillation» (1979: 16). That is, the new
autobiographical «I» is an «I» split into two voices that emerge from a
view of grief as a dual and dynamic process that, in this case, wavers be-
tween two subject positions:*® that of the loss-oriented «I» of the victim-
ized father who suffers and yearns for his lost child, thus emphasizing
his role as collateral victim, and that other of the restoration-oriented «I»
of the survivor, an active agent of his own lament, who observes his own
suffering and then pulls back in an attempt to define his new identity
as he is painfully aware that he needs to continue to exist in spite of his
loss. This autobiographical component, however, does not turn Plebe-
rio’s expression of grief into an unethical manifestation of selfishness. As
R. Clifton Spargo points out, «<might not the mourner’s wishful revision-
ing of the past, through which she unrealistically sustains relationship,
also signify profoundly as an ethical openness to the other?» (2004: 9). Al-
though the focus is on his own past he presents himself as victim of love
which, in a sense, evokes the emotional attachment with his daughter.

36.— In order to shed light on how Pleberio copes with bereavement, I am drawing here
from the dual process model proposed by Margaret Stroebe and Henk Schut (1999) «Dual
Process Model of Coping with Bereavement», Death Studies, 23.3, pp. 197-224.
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Regret also plays a role in Pleberio’s autobiographical account. As he
conjures his past transgressions, guilt taints Pleberio’s personal expres-
sion of grief thus drawing further attention towards himself as survivor
rather than to his deceased daughter. In his attack on the world, for ex-
ample, Pleberio complains about the excessive concern regarding mate-
rial goods as he indicates his regret for having left his daughter —his
most precious possession— unattended. His autobiographical narrative
takes on the tone of a personal testimony in which Pleberio seems to
acknowledge that he has dedicated his life to serving the World (Act xxi,
338-339).¥ However, in terms of Pleberio’s self examination, the role of
guilt in his self-referential narrative rankles him even more when we re-
alize that, as Joseph Snow notes, as early as Act xi1 Pleberio «comes very
close to sensing that something is amiss,» which «is the anticipation we
have of the heartbreak and desolation Pleberio feels in Act xx1» (1990:
388).%8 This fact increases individual guilt, and as a result, turns attention
towards personal introspection and self-examination in connection to re-
sponsibility. Implicit in Pleberio’s attitude is the thought that perhaps
should he have been more vigilant, Melibea’s death would have never
have happened, a realization that requires the subject’s recognition of
himself as a discrete entity.*

Grief becomes, then, a narrative for the survivor. If, as Colin Parkes
points out, «all societies see death as a transition for the person who
dies» (1997: 5), the Pleberic model of grief applies this transitional condi-
tion not to the deceased but to the survivor. Pleberio has negotiated the
two selves emerging from grief in a frustrated attempt to insert himself
into the new emotional cartography delineated by his loss. After all, as
John Bowlby indicates, these biopsychosocial transitions «are the times
when we reassess our picture of the world and our means of being a part
of it. They are experienced as impinging upon us but their effects include
major changes in the heartland of the self» (1972: xiii). In this sense, Ple-

37.—In this context the «world» is to be understood as world of created things, and there-
fore of material goods. See: Otis H. Green (1965), «Did the “World’ ‘Create’ Pleberio?», Roma-
nische Forschungen, 77, pp. 108-10.

38— In this sense, it is important to point out that Pleberio’s awakening to Melibea’s reality is
gradual, achieving its climax in Act xx: from the unmarked «;Qué quieres, Lucrecia?» to the urgent
«;Qué quieres tan presurosa?» to the peevishness contained in «;Qué pides con tanta importunidad
e poco sosiego?» to the final «;Qué es lo que mi hija ha sentido?» (Shipley 1975: 148).

39.— In terms of this self-awareness, it is interesting to point out that in the 15th century
the Church starts using confessionals in order to emphasize the existence of each individual’s
consciousness. These texts were manuals whose main objective was to instruct priests on the
powers of confession and absolution, as well as on the ways to conduct this process. They
were also directed towards helping the penitent to examine his/her conscience before the
rite was performed. This act of religious responsibility suggests that these texts were used
to encourage individuals to stop depending on a community and focus on themselves as
autonomous beings.
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berio’s narrative of grief illustrates a dialectic of suffering between the
surviving «I» and the deceased «she»: Melibea’s not «being» is Pleberio’s
platform «to be.» In this autobiographical account that Pleberio fathers
in response to his daughter’s death, introspection, self-examination and
grief work together to define him as a modern survivor.

VI. The Emergence of a New dignitas hominis in
Early Modern Spain

Within the Spanish Early Modern literary tradition both Pleberio and
Rojas emerge as individual voices that threaten the central powers by be-
coming socially visible. As a consequence they are both considered sub-
versive, and thus marginalized. However, as Barbara Babcock indicates
«what is socially peripheral is often symbolically central» (1978: 32). This
seems to be the case for both Fernando de Rojas and Pleberio. Rojas is de-
fying both literary tradition and manifesting the new mentality towards
death and life that moves from the collective to the individual. In fact,
in the context of Pleberio’s lament, Rojas seems to be more preoccupied
with the life of the living rather than with the life of the dead. Far from
blindly adhering to the premises that typically characterize the planctus
as consolatory topoi, Pleberio’s speech emphasizes preoccupation with
personal introspection rather than with finding solace.* Rojas’ text seeks
to transcend by means of the individual, a shift that catapults Pleberio’s
lament into modernity as this individualistic sentiment foreshadows «our
modern sensibilities and our waning conviction in the cultural truths of
religious consolation» (Spargo 2004: 95).t Additionally, the very struc-
ture of this lament also informs a more modern attitude as it reproduces
the dialectic tension between survivor and deceased privileging the for-
mer. From the literary point of view Rojas creates a unique voice that, at

40.— As Luis Miguel Vicente points out «el lamento de Pleberio sélo ha conservado parte
de la estructura, en tanto que ha suprimido dos aspectos esenciales de la elegia como son los
elogios del difunto y la consolacién» (1988: 37). In fact, as Michael Gerli indicates, Pleberio’s
lament is an unorthodox planctus that breaks away from the norm as «unlike the traditional
dirge the moral intoned is not consolatory. Indeed Pleberio’s words are an aggressive, nega-
tive, and heretical judgment passed upon the World and God» (Gerli 1976: 69). It is this turn
from religion to materialism that allows Gerli to view this lament as a «rebellion against
the ethos of religious and literary convention. It is an anguished plea for individualism as
opposed to the bogus security provided by uncritical conformity to literary traditions and
Christian views» (1976: 73).

41.—This lack of interest in consolation is, according to R. Clifton Spargo, a sign of modern
times. In the present modernity, he argues, «the elegy takes a turn against itself and begins to
doubt the literary conventions for redeeming grief as well as the broader sociophilosophical
possibility of consolation» (2004: 131).
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the very end of the 15™ Century, bends without breaking the rules of the
traditional literary model of Medieval mourning.*

This ideological ambivalence qualifies Pleberio’s lament as a point of
inflection between the expression of medieval pain (formulaic, religious,
and collective) and early modern suffering (introspective, secular, and in-
dividual). On the very cusp of modernity, this father’s personal account
of grief functions as an ideological pendulum that oscillates between tra-
dition and innovation, between the medieval and the modern; however,
its last arc clearly favors a new attitude towards the survivor’s subjectiv-
ity, thus anchoring Pleberio’s account of grief as a narrative of modernity.
In Rojas’ hands, this lament serves as a turning point, as a bridge that
both unites and separates «antiguos» y «<modernos.»* In this light, Plebe-
rio’s expression of pain can, in fact, be qualified as a modern revisionary
lament, much in the way in which R. Clifton Spargo defines «revisionary
elegy,» which «perceives a gap between the intentions of the tradition
(which seeks a resolution of loss and a perpetuation of the social order)
and present loss (which by its very irresolution would stand for the value
of the other)» (2004: 129).* Through Rojas’ literary mastery, Pleberio’s
expression of grief for Melibea in 1499 represents a textual hinge be-
tween the need to find «<nuevas maneras» to deal with old topics, just as
Inigo Lopez de Mendoza tells us around 1448 when he writes «penssé
investigar alguna nueva manera, asy como remedios, o meditagién con-
tra Fortuna» (Kerkhof 2003:440), and that «nuevo sentimiento» attributed
to Garcilaso de la Vega around the second decade of the 1500s. Plebe-
rio’s voice inaugurates modernity, as his expression of grief is dissident
enough to open cracks in the rigid structures of medieval mourning, thus
paving the way for early modern authors.

Pleberio is highly individualized by means of a narrative of grief in
which he figures as the protagonist. In fact, rather than lamenting Me-

42— Scholary criticism on Celestina has long documented Rojas’ success in creating an
individual response even while working with traditional elements. For Maria Rosa Lida de
Malkiel «la figura de Pleberio es la refutacion del artista moderno al viejo esquema tradicional»
(1962: 479). Along these lines, it is important to keep in mind that, as Michael Gerli conclu-
des, «while the Medieval desire to exemplify is very much a part of Fernando de Rojas art, the
lesson taught is extraordinarily modern» (1976: 73).

43.— Building on the ideas of José Ortega y Gasset, José Antonio Maravall reminds us that
the concept of modernity reveals the consciousness of «una subida del nivel histérico,» a new
life that is superior to the old one which allows the modern individual to be «a la altura de
los tiempos» (1966: 16-17). In Celestina, the rupture between the old and the new times that
entails a new level in history is illustrated by Melibea’s failure to articulate «algunas consola-
torias palabras te dirfa antes de mi agradable fin, coligidas y sacadas de aquellos antigos libros
que [td] [Pleberio], por mas aclarar mi ingenio, me mandavas leer» (Act xx, 334).

44 — This shift from deceased to survivor provides Pleberio’s lament with an anti-elegiac
sentiment that projects his narrative of grief towards modernity. See the chapter entitled
«How Modern is your Grief?» in which R. Clifton Spargo discusses that we «might argue that
elegies are modern to the degree that they are anti-elegiac» (2004: 131).
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libea’s death, Pleberio examines his own life.® This father stands alone
as one of the first sons of Pre-Renaissance Spain, a nation in the making
where Humanism bursts into the philosophical arena advocating for the
emergence of an «I» that is above the medieval «we.» From beginning
to end, then, Pleberio’s lament is a narrative triggered by a third person
deceased but oriented towards a first person survivor. The emergence of
this individual voice focuses on the survivor who refuses to be a mere
collateral victim of death and claims for himself a position of privilege
in his narrative of grief. By doing this, paradoxically, Pleberio reaffirms
his position as a marginalized subject who, abandoned by his wife, his
daughter, language, and God, stands in complete solitude as the sole pro-
tagonist of what he views as an absolute loss.*®

For Pleberio there seems to be no possibility of consolation neither in
this world nor in the next as there is no mention of the eternal solace in
his lament.”” This aspect individualizes him as a unique survivor who
turns his back on the 15* Century elegiac tradition that «expressed its
grief by giving a perfect consolation to the mourner» (Dunn 1976: 147).
Rojas refuses to grant Pleberio any comfort at all because he wants his
character to be able to experience «incogitado dolor» (Act x1v, 336); that
is, inconceivable pain. Here lies the suggestion that whereas medieval
pain could be mediated by structures and patterns, early modern suf-
fering cannot, at least not by applying the old medieval model. If con-
solation is a sort of emotional movement that goes from a desolate «I,»
who suffers temporarily, to a divine «you,» who comforts eternally, for
Pleberio that movement goes from a suffering «I» who necessarily turns
into an abject «I,» to the individual abandoned to his own devices. This
absolute isolation is what leads Pleberio to desperately exclaim: «jO lasti-
mado viejo! Que quanto mas busco consuelos, menos razén fallo para
me consolar» (Act xx1, 340),® thus illustrating the early modern ethos of

45.— According to Michael Gerli this is one way in which Rojas undermines the traditional
framework of the planctus topos by applying it to life (1976: 70).

46.— Many critics have seen in this ending the seeds of an existentialist crisis in Fernando
de Rojas voiced through his character Pleberio. In fact, as Luis Miguel Vicente points out, with
Pleberio’s lament we witness «the expression of an anguish that is more existentialist than
religious» (1988: 40). Peter Dunn, however, characterizes this godless situation of Pleberio
as a «displacement of God as the source of authority and retribution» (1976: 410). Manuel
Durén, on his part, sees the final conclusion of Celestina as nihilistic because «los personajes se
agitaban, en busca de mds vida, y se encuentran de pronto con la muerte» (1960: 70-71). See:
Manuel Durédn (1960), La ambigiiedad en el Quijote, Xalapa, Universidad Veracruzana.

47 — Here lies, according to Luis Miguel Vicente, an important difference between Plebe-
rio’s lament and that of the Duchess Coleria and Laureola’s mother in Cdrcel de amor: «desde
la perspectiva de los padres, es que no hay asomo de consolacion para Pleberio, mientras
que las madres de Laureola y Leriano encuentran consuelo en la trascendencia de la vida
eterna» (1988: 36).

48.— As a psychological recourse for obtaining a degree of solace, Pleberio seeks consolation
thinking about other grieving fathers but this emotional strategy fails and he feels even
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an anthropocentric vision of the world in contrast to the theocentrism
that pervades the medieval universe.

In Celestina, the insistence on the «I» instead of God suggests an antago-
nism between the divine and the human as in Rojas’ text there is no God
but the individual. With no higher power to turn to, with no one able to
provide consolation, Pleberio’s expression of bereavement acquires epic
connotations as «the epic mourner,» Bruce Wardropper reminds us, «pro-
fesses himself to be inconsolable. But it is a personal, rather than a pub-
lic, inconsolability that is here involved. In the epic there is no display of
public mourning, but an expression of the sorrow in an old man’s heart»
(1964: 143). In this light, Pleberio carves out of the death of his child
a personal narrative of grief that concludes by addressing the deceased
with this final self-centered statement: «;Por qué te mostraste tan cruel
con tu viejo padre? ;Por qué me dexaste, quando yo te avia de dexar? ;Por
qué me dexaste penado? ;Por qué me dexaste triste y solo in hac lacri-
marum valle?» (Act xx1, 343). With this address to his dead daughter and
her silence as the only possible response, Rojas seems to close the cycle
of Pleberio’s grief. Melibea’s lack of response takes us back to the initial
silence that Pleberio endures at the beginning of his speech, thus sug-
gesting that from the very beginning the whole structure of this lament
hinted at perpetual dissatisfaction for the survivor. After all, «<a mourner’s
sympathy,» R. Clifton Spargo notes «is opposed by a doubly resistant re-
ality —because other human beings as objects of desire do not cooperate
with our wishes in the first place, and because they do so even less once
they are dead» (2004: 22).

Pleberio’s personal lament thus manifests a key shift in attitudes to-
wards death as it suggests that for this wretched father living alone is
to be feared more than death; that is, the living «I» is more important
than the deceased «she.» This particular narrative rests on and simultane-
ously facilitates the discovery of the self, the emergence of a humanistic
dignitas hominis. As presented in Celestina, this idea suggests an attempt
to resolve the conflict inherent in the manifestation of grief: the tension
between the impossible task of recovering the lost object and the ways

more alone (Act xx1, 339-340). As Eukene Lacarra Lanz points out, «la muerte deshonrosa
de Melibea es la razén por la que su padre no puede encontrar consuelo. Lo busca entre
otros padres cuyos hijos también murieron, pero ninguno lo puede acompanar en su dolor.
Otros padres lloran la muerte honorable de sus hijos, €él llora la muerte desesperada de su
hija» (2007: 205). Peter Dunn, however, suggests that there is evidence of self-consolation in
Pleberio’s words: «agora perderé contigo, mi desdichada hija, los miedos y temores que cada
dia me espauorecian: sola tu muerte es la que a mi me haze seguro de sospecha». According
to Dunn this sentence can only mean one thing: «that in the midst of pain he feels some relief
that he need no longer have jealous fears each day for her honor. There is after all», Dunn
continues, «some small profit to be had from her death, in the old man’s peace of mind. As
his daughter’s corpse lies at his feet, he cries out that all his wealth and conspicuous luxury
are wasted for lack of an heir» (1976: 416).
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to express the suffering that this failure causes. Fernando de Rojas sug-
gests a reconfiguration of the very concept of mourning as an ethical act
that oscillates between «those who are outside (those, for example, who
have mourned inadequately) and the mourner who is truly dedicated to
the memory of the other she laments» (Spargo 2004: 5).

From this perspective, Pleberio’s lament serves as a bridge between the
Middle Ages’ concern for the collective and the religious, and the modern
age’s focus on the self. As a forerunner of modern secularism in regards
to death and bereavement, in 1499 grief takes on a new value at this his-
torical moment of emerging individualism. Rojas is thus articulating an
example of what José Antonio Maravall has called «un humanismo hacia
adelante;» that is, the kind of humanism represented by authors who,
like Fernando de Rojas, refuse to follow old models without questioning
them and favors breaking new ground in contrast to those who «no atre-
viéndose a mirar a la verdad de frente, se reducen a seguir las pisadas de
los han ido por delante» (Maravall 1966: 469).* In its novel representation
of mourning, Pleberio’s lament establishes a decidedly modern approach
to grief. By emphasizing the living «I» rather than the deceased «she» Ro-
jas reaffirms the importance of the suffering self as a key element in the
construction of the survivor’s identity, thus revealing a shift in the literary
treatment of mourning. In this sense, Pleberio’s narrative of grief embod-
ies a modern notion of the self-constructed by means of the concept of
loss, language, and loneliness in the context of death.

49.— For more information about this concept see «La experiencia personal y la autonomia
de la razén» (Maravall 1966: 457-478).
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RESUMEN

Este trabajo se centra en el lamento de Pleberio con el objetivo de examinar c6-
mo el dolor de este personaje, tal y como lo articula Rojas, inicia una narrativa
personal que surge de una aparente paradoja: la fallecida es el catalizador de este
lamento y, a pesar de ello, es desplazada en beneficio de su padre que se convierte
en el protagonista de su propia expresién de dolor por la pérdida de su hija. Des-
de esta perspectiva, el lamento de Pleberio es una narrativa en la que este padre
profundiza en su propia experiencia como victima de la muerte de Melibea en
vez de centrarse en la memoria de su hija, lo cual refleja el cambio de una actitud
colectiva hacia la muerte a otra mucho mds individual e introspectiva. Asi mismo,
esta expresién de dolor paterno nos ayuda a entender cémo Rojas propone un
modelo de luto que no sélo cuestiona las manifestaciones genéricas del lamento
sino que ademas revela un giro conceptual: el dolor medieval se transforma en
sufrimiento pre-moderno a través de la reestructuracion de la relacién tradicional
entre el dolor por la muerte de un ser querido, la soledad y el lenguaje.

PALABRAS CLAVE: Celestina, dolor, luto, individualidad, lenguaje, soledad.

ABSTRACT

This essay examines Pleberio’s lament for Melibea in order to reflect upon how
grief, as conceived by Rojas, initiates a personalized narrative of substitution that
entails an apparent paradox: the deceased serves as the catalyst that triggers this
response, and yet is displaced as protagonist in favor of the survivor who be-
comes the center of this exposition of grief. Pleberio’s verbal response to his loss
takes the form of a narrative that emphasizes the living “I” rather than the de-
ceased “she,” thus reflecting a shift from collective to individualized responses to
death. Additionally, Pleberio’s lament illustrates how Rojas makes sense of death
by proposing a model of grief that not only challenges generic manifestations of
mourning but also reveals a turn that invokes the metamorphosis of medieval
pain into early modern suffering by reformulating the traditional relationship
among the bereaved, loneliness, and language.

KEY WORDS: Celestina, grief, mourning, subjectivity, language, loneliness.
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To the memory of Alan D. Deyermond

The first mention of Calisto in Celestina® is in the Argumento de toda la
obra. Here he is described as «de noble linage, de claro ingenio, de gen-
til disposicidn, de linda crianga dotado de muchas gracias, de stado me-
diano» (82).? From the beginning, this description should not be taken at
face value. It does not appear in the Comedia de Calisto y Melibea published
in Burgos in 1499 edition. The description first appears in the Comedia of
1500 along with the verses written by Proaza at the end of this edition. It
is likely not the work of Rojas himself but rather that of his first editor or,
perhaps, the anonymous author of the first act. Since it probably reflects
Proaza’s reading of Calisto, it is up to us, as subsequent readers, to con-
cur, or not, with these evaluations of the male protagonist. Is the Calisto
that emerges from the pages of Celestina the Calisto presented in the Ar-
gumento? Is he the quintessential parody of the courtly lover as defined by
June Hall Martin and others?® Is he the eternal adolescent as Maria Rosa
Lida de Malkiel argues? Is he a man true to his promises but ultimately
misguided by those in whom he places trust? Or is he a total reprehensi-
ble egotist? Is he the mujeriego par excellence who, for the time frame of
the Tragicomedia, set his sights on Melibea? Or is he, as Castells argues, «a
creative and complex personality who... lives in an unstable nighttime

1.— Use of the title, Celestina, is synonymous in this paper with the Tragicomedia de Calisto
y Melibea.

2.— All quotes are from Dorothy S. Severin’s edition of La Celestina 3rd ed. (Madrid: Cate-
dra, 1989).

3.— Other critics who have studied Calisto as a parody of the courtly lover include Lacarra,
Deyermond and Severin.
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world controlled by his dreams and fantasies» («Calisto and the Imputed
Parody of Courtly Love in Celestina» 219). I contend that Calisto, at vari-
ous times, embodies a little of all these characterizations, and others, as
we follow his trajectory throughout the events of the Tragicomedia.

Jerry Rank’s comments on Calisto seem especially relevant to this in-
vestigation. Rank states: «In many ways, precisely because his character
leads itself so readily to stereotyping, Calisto’s is one of the most difficult
to decipher and he is, I would even propose, one of the most ‘subtle’ of
all the characters of Celestina...» (162). Further complicating an appraisal
of Calisto is a fact pointed out decades ago by Peter Dunn. Dunn notes
that we only see Calisto, in the Tragicomedia, in the throes of passion and
we have no indicators of what he is like when not in this state (112). To
arrive at an understanding of Calisto, our only clues are his words, ac-
tions and interactions with other characters in the work. This is all that
the anonymous author of Act 1, or Rojas, wants us to know of him. We
must also acknowledge that any «reading of Calisto» has been affected
by prior investigators’ evaluations of him. Castells notes that «several
generations of Hispanists have interpreted Calisto from a number of dif-
ferent perspectives, [and] the many contradictions that exist in contem-
porary criticism reveal that modern scholars have not yet resolved the
inconsistencies that the galdn manifests throughout the work» (Fernando
de Rojas and Renaissance Vision 81). But perhaps these inconsistencies and
contradictions are exactly the stuff of which the Calisto of the Tragico-
media is made. Hence, the subtlety of his character as identified by Rank.

In the encounter between Calisto and Melibea at the beginning of the
Tragicomedia (as we know it today), Calisto attributes their meeting to
the sacrifices, service, devotion and pious works that he has offered to
God. He says that heaven has rewarded him by placing him in a situation
where he can speak in private with Melibea. This is where the work of
the author of Act I begins and we have no way of knowing if Calisto had
performed such acts of religious zealousness in hopes of finding himself
alone with Melibea. What we do know is that he knows Melibea by
name and she also knows who Calisto is. Baltanas speculates that this
initial meeting between the two «hay que suponer un tiempo de cortejo a
distancia —miradas, insinuaciones...— por parte de Calisto hasta que un
dia encuentra el pretexto o la ocasién para hablarle cara a cara y a solas
tras el extravio —;real? ;fingido?>— del azor» (5-6).* Most notable in this
first scene is that Melibea initially encourages Calisto to express his «se-
creto dolor» by responding to his proclamation: «En esto veo, Melibea,
la grandeza de Dios» (85). In the prologue to their edition of Celestina,
Lobera et al. note that, in this encounter, Calisto speaks of his inequality

4.— Deyermond had also supposed a previous and unsuccessful courting of Melibea by Ca-
listo (see his article «Divisiones socio-econémicas, nexos sexuales: la sociedad de Celestina»).
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with Melibea, not in terms of social status, but in terms of the unfath-
omable distance separating a mere mortal from God. They note that the
expression of desire in religious terminology is not unprecedented in me-
dieval literature, especially in sentimental fiction and the poetry of the
cancioneros (clxv-clxvi). June Hall Martin, who insists that Calisto is a par-
ody of the courtly lover, asserts that «From his first words ... Calisto has
insulted Melibea. He has approached her, according to Andreas, as men
approach only their mistresses» (75). Her reading of Calisto as a parody
of the courtly lover is based on the fact that Andreas Capellanus, in his
De Amore, had cautioned against directly addressing a woman to express
one’s feelings toward her.” But Melibea actually encourages him when
he speaks to her about her «perfecta hermosura» (86): «;Por gran premio
tienes éste, Calisto?» (87) and even promises him «mds ygual galardén»
(87) if he perseveres in praising her and expressing his devotion to her.
According to Maria Eugenia Lacarra, in this conversation, Melibea, «con-
sigue, por una parte, que el didlogo prosiga y, por otra, que se desvie defi-
nitivamente del cauce cortesano sentimental y se inserte en el sarcasmo
cruel» (15). In other words, Melibea knows the language of amor cortés,
just as Calisto does, and she, like him, chooses not to follow the rules
that go with it.% After this initial encouragement, Melibea turns on her
suitor and berates his «loco atrevimiento» and his expressions of «ilicito
amor» (87). Upon realizing that Melibea is not actually acceding to his en-
treaty, Calisto is crushed and, according to Lacarra, shows his ignorance
of the true nature of his conversation with Melibea (15).” Lobera et al.
observe that, even though Calisto has been thoroughly reprimanded by
Melibea, he does not repent of his actions or his words (clxviii).

One line of criticism views this opening scene of Act 1 as a dream
of Calisto. Miguel Garci-Gémez first proposed this interpretation of the
opening scene in 1985. He argues that, since it is Melibea who exits this
scene, Calisto has in fact never left his bedroom, where we next see him
calling out for Sempronio. According to Garci-Gémez: «Calisto acaba de
dialogar con ella [Melibea]. Pero ni la hemos visto alli, fisicamente, ni
hemos visto que saliera. Su presencia se desvanecié. Como se desvane-
cen las apariciones. Calisto... habra tenido una aparicién, una visién, un
suefio» (14). If, from the beginning, Calisto is only dreaming this won-
derfully coincidental meeting with Melibea, this would seem to support

5.— On this point see Alan Deyermond’s article «The Text-Book Mishandled: Andreas Ca-
pellanus and the Opening Scene of La Celestina.»

6.— Lacarra observes, «La exageracion de Calisto, por una parte, y la ausencia de cualquier
alabanza del caracter virtuoso de Melibea, por otra, asi como la falta de promesa de servicios
pasados o futuros como era preceptivo, revelan en efecto a Calisto como un mal discipulo de
Capellanus» (14). Baltanas contends that Calisto is not a parody of the courtly lover since he
never sets out to follow this paradigm (17).

7.— «Melibea flirtea desde el primer instante hasta el momento del rechazo» (Lacarra 15).
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Lida de Malkiel’s opinion that Calisto is simply a useless dreamer.® Garci-
Gémez, furthermore, likens Calisto’s dream-vision of Melibea to a divine
vision, an interpretation that justifies his famous opening line, «En esto
veo, Melibea, la grandeza de Dios» (85).” The idea of divine vision resur-
faces in Calisto’s first conversation with Sempronio when he insists that
Melibea is a goddess, not just a mortal woman: «Por dios la creo, por dios
la confesso, y no creo que hay otro soberano en el cielo aunque entre
nosotros mora» (95).1°

Alan Deyermond sees the opening scene as a comic reworking of An-
dreas Capellanus. According to Deyermond, Calisto misuses his text-
book on love when he attempts to speak to Melibea. His mishandling
of his source material results in failure which makes him appear foolish.
Deyermond states: «Calisto’s opening speech to Melibea is couched in
flamboyant, exaggerated and —as it turns out— in ludicrously unsuc-
cessful terms. Melibea’s ambiguous replies lead him on and, until the
final and brutal disillusionment cuts him short, he becomes more and
more deeply involved in his amatory rhetoric» (218).

When Calisto complains to Sempronio after Melibea initially rejects
him, Sempronio points out that he should not despair over Melibea when
he could have any woman he wants. He praises Calisto’s <hermosura,
gracia, grandeza de miembros, fuerga, ligereza» (99) and claims that «a
constellacién de todos eres amado» (100). According to Baltanas, this ob-
servation is particularly telling because Calisto could have other women
but he has set his eyes on the most difficult one to obtain. According to
Baltands, «Calisto es cazador, y sabe que podria obtener muchas piezas
de aquellas que todo el mundo caza. Pero él aspira a la caza mayor, al tro-
feo singular: no cualquier mujerzuela f4cil, no una hembra cualquiera, si-
no Melibea» (6).!! Lobera et al. seem to concur with this opinion because
they observe that «Calisto no deja de tener su lado calculador...» (clxix).

Although Calisto mentions Melibea’s noble lineage, grace and virtue, he
expends much more rhetoric on describing her physical charms. He wax-
es poetic about her hair, eyes, eyelashes, eyebrows, nose, mouth, teeth,
and lips, shape of her face, breasts, skin, hands, fingers and fingernails."

8.— She writes: «Para el sofilador egoista no hay mundo objetivo. Lo que hay es su discurrir
sobre si mismo, su ‘dulce ymaginacién’, que se lanza sin lastre desde el menor trampolin de
realidad y anima su elocuencia de sonoras clausulas» (358).

9.— «Melibea se presenta en escena con el papel de aquellos dioses que, desde los tiempos
de Homero, se habian venido apareciendo a los escogidos y dialogaban con ellos...» (Garci-
Gomez 14).

10.— Calisto again uses religiously-infused language, ironically, when he first sees Celesti-
na, naming her, like Christ, «resurreccién de mi muerte» (116).

11.—Itis obvious that this interpretation of Calisto as «cazador fits in very nicely with the
falcon hunting incident of the first scene of Act L.

12.— See pages 100-101 of Severin’s edition.
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However, he prefaces this head-to-toe description, so popular in the sen-
timental novel, with a revealing statement to Sempronio: «...lo que te
dixere sera de lo descobierto, que si de lo occulto yo hablarte sopiera, no
nos fuera necessario altercar tan miserablemente estas razones» (100).
Clearly Calisto’s intentions toward Melibea are quite clear. If he had
seen, and we assume enjoyed, all the splendors of her body, he would
not find himself in such a miserable state of unrequited desire.

Sempronio is clearly aware that Calisto wants a sexual relationship
with Melibea. When he promises to help him win Melibea as his own, the
servant says, in an aside, «traérgela ha hasta la cama» (103)."* When Sem-
pronio brings Celestina to meet with Calisto for the first time, the young
nobleman praises the go-between, calling her «reverenda persona» (116).
He extols Celestina’s virtue which he sees reflected in the physiognomy
of her face: «por la filosomia es conoscida la virtud interior» (116)."* Calis-
to, of course, is again misreading his sources. If physical beauty is a sign
of inner virtue, then certainly the detailed description that he had given
to Sempronio of Melibea’s physical charms would indicate that she is of a
most virtuous character. But, as we shall see, she fails to act with modesty,
discretion or virginal virtue. The physical description of Celestina offered
by Parmeno, that of «una puta vieja alcoholada» (108), does not seem to
substantiate Calisto’s praise of Celestina’s outward beauty as indicator of
her virtue." In fact, her hideous appearance is a true reflection of her inner,
malevolent nature.'¢ [ronically, Melibea’s beauty conceals hidden passions
that are waiting to surface and she will do nothing to restrain them once
she has decided to begin an illicit relationship with Calisto."”

According to Lacarra, Melibea, from the beginning, «No actida con la
discrecién que toda dama debe tener, con la mesura que de tal se espera,
no con la modestia a que su condicién de doncella le obliga ... deberia
haber terminado la conversacion al darse cuenta de la intenciones de Ca-
listo en lugar de coquetear con preguntas y promesas» (15).

Calisto fails in his first attempt to woo Melibea and is an equally inept
master in his own house. His servants make fun of him constantly and he

13.— According to Baltanas, «Ni los criados de Calisto ni la vieja Celestina se engafan acer-
ca de la naturaleza de la pasién que atormenta al joven» (7).

14.— Lacarra points out that Calisto addresses Celestina as if she were «una gran dama,
digna intermediaria de la ficcién sentimental» (16).

15.— Also, when Lucrecia describes Celestina to Alisa, she points out the prominent scar on
her face: «aquella vieja de la cuchillada...» (152).

16.— For an excellent study of the physiognomy of Celestina, see Lillian von der Walde
Moheno's article «El cuerpo de Celestina: un estudio sobre fisonomia y personalidad.» Refe-
ring to Celestina’s overall appearance she states: «La representacion fisica de Celestina debid
ser descodificada, por los receptores coetaneos, como la de un ser repulsivo; sus rasgos evi-
dencian el mal y causan asco»...(130).

17.— Lobera et al. state that Melibea «una vez enamorada, no escatimara ni riesgo, ni res-
ponsabilidad, ni su cuerpo ni probablemente su alma» (cIxxii).
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is made to look ridiculous. For example, still in Act 1, Sempronio makes
a terrible joke after Calisto claims that Melibea is a goddess. Sempronio
says that Calisto is worse than the Sodomites who wanted to have re-
lations with angels, whereas, Calisto wants to make love to a goddess.
Calisto, in the midst of his despair and exaggerated praise of Melibea,
bursts out laughing.’® As Lacarra observes, such behavior is unthinkable
in a true courtly lover (16). The fact that Calisto is not able to remain
in character as the long-suffering lover, as well as the fact that both he
and his servant are clearly aware of his less-than-honorable intentions
toward Melibea, reveal much about Calisto’s true character or, perhaps,
lack thereof. Lacarra emphasizes that, in this conversation between Ca-
listo and Sempronio, the latter treats his master as an equal thus further
undermining his posture as noble lover (15-16).

At the beginning of Act 11 we see Calisto anxious to win, not only the
approval and help of Celestina, but also that of his servants. In the first
lines of Act 11, Calisto asks Parmeno and Sempronio if he had done the
right thing by giving Celestina 100 gold pieces to cement their deal. He
directs himself to the servants as «hermanos mios (130),» thus erasing
any social distinction between them in a way similar to Sempronio’s
conversation with his master in Act I. Sempronio reassures him that he
did well and praises his generosity, saying that by giving to others Ca-
listo increases his own honor. There are a number of ironies inherent in
Sempronio’s remarks. First, and most obviously, he hopes that Calisto’s
generosity will spread magnanimously also to him. Second, Sempronio
invokes sacred scripture to justify the value of bestowing gifts on others
by quoting Acts 20:35 —«It is more blessed to give than to receive.»"” The
idea that this notion of Christian charity is applied to a gift given to a go-
between to obtain the sexual favors of a young woman is comical at best
and heretical at worst. Sempronio’s opinion that Calisto’s honor grows in
direct relationship to his beneficence further distorts the picture of a char-
itable nobleman when we consider to whom, and for what purpose, he
has used his riches. Any lingering perception of Calisto as a courtly lover
of noble character is clearly being systematically erased. But, as Castells
points out, Calisto is more than just a parody of a courtly lover or a trans-
gressor of the ideals of nobility; he suffers from an extreme lack of self-
confidence (209). Lida de Malkiel has clearly pointed out this character

18.— Causto: ;De qué te ries?
SemPRONIO: Riome, que no pensava que havia peor invencién de peccado
que en Sodoma.
Causto: ;Como?
SemPRONIO: Porque aquéllos procuraron abbominable uso con los angeles
no conoscidos, y ti con el que confiessas ser Dios.
CausTo: jMaldito seas! Que hecho me has reyr, lo que no pensé ogano (95).

19.— ;O qué glorioso es el dar! jO qué miserable es el recebirl» (130).



The Tragic/Comic Calisto: Obsessed & Insecure Celestinesca 34, 2010 18§

trait as evident in the scenes in which he asks for reconfirmation from his
servants: she speaks of «la debilidad con que [Calisto] continuamente es-
ta justificaindose ante sus criados, ansioso de ganar su aprobacién» (357).
A lack of self confidence, coupled with sexual desire, help to account for
Calisto’s irrational behaviors and flights of fantasy.

At the beginning of Act 11, Sempronio praises his master for the gen-
erosity he has shown Celestina and tells him that he should rest, that all
is in the good hands of Celestina. But Calisto does assert his authority
somewhat when he insists that Sempronio go to Celestina’s house to
see that she acts quickly on his behalf. Calisto is suffering from love-
sickness with all the symptoms espoused by the medicine and literature
of the time (Lobera et al. clxix).?’ His suffering makes him impatient, irri-
table and obstinate in the treatment of servants as he wallows in his own
misery.?! In his conversation with Celestina, Sempronio speaks about
Calisto’s total lack of composure and his lack of confidence in himself
and in Celestina: «Este nuestro enfermo no sabe qué pedir; de sus manos
no se contenta; no se le cueze el pan. Teme tu negligencia...(138). We
also know that Calisto has completely misread Sempronio’s motives for
his offer to help his master in his love affair. Calisto addresses Sempro-
nio saying «Sabido eres; fiel te siento; por buen criado te tengo...» (131).
Sempronio at first refused to run after Celestina, claiming that he feared
leaving Calisto alone because, in such a distraught state, his master may
die or go crazy if left alone.?? In a clever handling of dramatic irony in
which we, as readers, know more about Sempronio’s true greedy nature
than his master appears to, we know that he wants to stay with Calisto
simply to avoid going out into the street to chase after Celestina. Sem-
pronio attempts to school Calisto with passages straight from Petrarch’s
De remedii, to wit, that pursuing unhappiness is akin to lunacy and that
he should try to find some enjoyable distraction from pining away for
Melibea.?® Sempronio’s rhetoric, however, does not excuse him from the
task of following after Celestina. As soon as Sempronio departs, Calisto
again demonstrates his dependence on his servants when he asks Par-
meno, «qué te parece de lo que oy ha passado?» (133). Parmeno, not yet
ready to cooperate fully in the «plan» to win Melibea, tells his master that
his 100 gold coins could have been better spent on gifts for Melibea than
on Celestina. He also insists that Celestina is now in control of Calisto’s

20.— Melibea, too, exhibits all the classic symptoms of love-sickness in her interview with
Celestina in Act x.

21.- Among the adjectives that Lobera et al. use to describe Calisto we find the following:
«impaciente, desordenado, contumaz, iracundo, despético, desatento, derrochador... (clxviii).

22.— Sempronio counsels Calisto: «no dexar trasponer tu pensamiento en aquellos crueles
desvios que recebiste de aquella sefiora en el primer trance de tus amores» (132).

23.— Essential to the identification of the influence of Petrarch on the Tragicomedia is Alan
Deyermond’s The Petrarchan Sources of La Celestina.
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fate since his master had made the alcahueta aware of his secret desire.
But Calisto responds by saying that he does not dare try to woo Melibea
directly after she initially rebuffed him and he asks if Parmeno approves
of what he has done. Pirmeno does not and tells his master that he risks
losing his body and his soul if he continues to deal with Celestina. As
we would imagine, this straightforward and honest answer of Parmeno
causes Calisto to rage at his servant and, for the second time in this con-
versation, he attributes Parmeno’s attitude to envy. Of course, Parmeno
has not expressed any envy of Calisto’s love affair but, to Calisto, that
is beside the point. He reads the situations and relationships around him
as he wills. Fed up with listening to the common-sense arguments of
Parmeno, Calisto calls for his horse so that he can ride by the house of
his beloved. At this point, as Baltanas observes, «Ni los criados de Ca-
listo ni la vieja Celestina se engaflan acera de la naturaleza de la pasién
que atormenta al joven. Con crudo lenguaje, lleno de sarcasmo, habla el
mismisimo Parmeno al oir relinchar al caballo: ‘;Rehinchdys, don cavallo?
;No basta un celoso en casa? ;O barruntas a Melibea?’» (7). Parmeno is
obviously upset when rebuked by his master. He drops the sophisticated
arguments and complains that, for all his great show of suffering, Calisto
is really just another beast in heat.**

The next time we see Calisto is in Act v. Celestina comes to his house
to report on her first meeting with Melibea. As we have come to ex-
pect, given his impatience, Calisto launches into rhetorical hyperbole on
seeing Sempronio and Celestina approaching his door. He worries what
news she may bring and laments the time she has kept him waiting. He
goes so far as to say that his life depends on what Celestina tells him
about Melibea. He tells Parmeno to open the door for «essa honrrada
duefia, en cuya lengua estd mi vida» (176). On this and other occasions,
[ agree with Lida de Malkiel when she says that Calisto «se lanza sin
lastre desde el menor trampolin de realidad y anima su elocuencia de
sonoras clausulas. Calisto se embriaga oyéndose hablar; sus palabras van
credndole la realidad a medida que las derrama en series cada vez mas
osadas...» (358).

Celestina finally speaks directly with Calisto in Act vi. She addresses
him as «mi nuevo amador de la muy hermosa Melibea» (176) and imme-
diately asks him what more he is willing to pay for her services. Calisto
can wait no longer to hear the details, telling Celestina to get to the point
or «toma esta spada y matame» (177). In the throes of unrequited desire,
Calisto expresses his impatience in rhetorical hyperbole. When Celestina
responds that Melibea initially reacted like a raging bull when she spoke
to the young woman, Calisto immediately despairs, despite the fact that

24.— In Baltanas’s words: «Parmeno ‘animaliza’ a Calisto, su mal es el mismo que el del
caballo que presiente la yegua» (7).
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Celestina tells him that Melibea has agreed to see her again. Lida de Mal-
kiel, in speaking of Calisto’s singular lack of patience, notes that «Para
su exaltada imaginacién es insoportable ajustar la urgencia de su deseo
al paso normal del tiempo, y por eso estalla en arranques de impacien-
cia tan frecuentes como variadas» (360). Sempronio appears thoroughly
disgusted with Calisto’s childish petulance: «No ternia este hombre su-
frimiento para oyr lo que siempre ha desseado» (178). After drawing out
the dramatic tension a bit longer, Celestina tells Calisto that the news is
favorable. Calisto claims that his very life depends on the outcome of
the alcahueta’s meeting with Melibea and this drama-king image begins
to wear on both Celestina and the servants.” In an aside, PArmeno com-
ments on Calisto’s «liviano y desvariado apetito» (180) which is driving
him to disgusting rhetorical excess. Even as Celestina attempts to give
him the details of her interview with Melibea, he constantly interrupts
her with exuberant exclamations. When Celestina tells Calisto that she
told Melibea that he was suffering from a toothache and needed a prayer
from her to cure him, Calisto praises her «astucia» and calls her «discreta
en mensages» (183) —euphemisms praising Celestina’s abilities to lie and
deceive. It is important to note, too, that Sempronio and Parmeno are
both privy to the conversation between Calisto and Celestina, and Ca-
listo periodically asks his servants’ opinions about what they are hearing.
Again, we see demonstrated his lack of self-confidence which leads to
him giving himself over «inerme a sus servidores» (Lida de Malkiel 356).

Next follows the scene in which Celestina gives Calisto the cordon she
had received from Melibea as a token to «cure» Calisto.?® Many critics
have studied the exuberant reception that Calisto gives to this object.?’
He literally worships the girdle, flying into raptures of ecstasy that bor-
der on the obscene. Recently, Kevin Larsen investigated Calisto’s reac-
tion to Melibea’s cordén in terms of fetish theories. Larsen maintains that,
although Freud was the first to specifically mention a belt or girdle in a
case study on fetishes, he finds Alfred Binet’s analysis more helpful for a
study of Calisto’s fetish behavior with the girdle: «The French psycholo-
gist ... discusses at length the relationship between normal love and its

25.— When Celestina and Calisto go to his room to speak at length about her visit to
Melibea’s house, Parmeno exclaims «qué rodeos busca este loco por huyr de nosotros para
poder llorar a su plazer con Celestina de gozo...; por preguntar y responder seys vezes cada
cosa sin que esté presente quien la pueda dezir que es prolixo!» (180). It is also worth noting
that this passage is one of Rojas’s additions to the original Comedia.

26.— Lobera et al. note that the corddn is «<simbolo inequivoco de entrega amorosa, y el dolor
de muelas designacion incluso popular del deseo erdtico...» (clxxii).

27— Among the many articles are: Alan Deyermond, «Hilado-cordon-cadena: Symbolic
Equivalence in La Celestina»; Javier Herrero, «The Stubborn Text: Calisto’s Toothache and
Melibea’s Girdle»; Michael Solomon, «Calisto’s Ailment: Bitextual Diagnostics and Parody in
Celestina»; EM. Weinberg, «Aspects of Symbolism in La Celestina»; and, Geoffrey West, «The
Unseemliness of Calisto’s Toothache.»
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exaggeration, which is fetishism. Indeed, he asserts that there is a certain
fetishistic content in most attraction; so, what he calls ‘grand fétichisme’
is in reality a tangent of the normal and healthy. Binet’s elaboration of the
ties between religious and erotic fetishism is also revealing with regard
to Calisto’s discourse» (510-11). Calisto calls the cord6n «santo» (185) and
«mi gloria» (187), while at the same time, erotically questioning the ob-
ject: «;O qué secretos avras visto de aquella excellente ymagen?» (187).
Larsen cites Binet’s category of fetishism associated with a simple mate-
rial object as applicable to Calisto’s case. According to Binet, the object
becomes a fetish when it moves beyond being a simple reminder of the
beloved and, instead, becomes an independent object loved for its own
sake. As Larsen points out in the scene between Calisto and the cordon,
the girdle «takes on a life of its own, in effect, equaling and then replac-
ing her [Melibea] as the object of his diseased affections» (511). Celestina
steps in to put a stop to Calisto’s fetish behavior, reminding him that the
rapture he feels caressing the girdle may replace that for the actual desired
object, i.e. Melibea. She admonishes him: «tratar al cordén como cordén
por que sepas hazer differencia de habla quando con Melibea te veas; no
haga tu lengua yguales la persona y el vestido» (188). Sempronio’s objec-
tions to Calisto’s «play» with the girdle are even more direct: «por holgar
con el cordén, no querrds gozar de Melibea» (188). Furthermore, Calisto’s
behavior is irritating to everyone who witnesses it as Sempronio asserts:
«Que mucho hablando matas a ti y a los que te oyen» (188). Celestina’s
and Sempronio’s protests make it clear that Calisto’s touching and fon-
dling of the cordén is a fetish substitute for his desire for Melibea’s body.
Also, this is another example of the servants and Celestina taking com-
mand of the scene and admonishing Calisto for his behavior.

In this same scene, when Celestina calls Melibea «gentil (190),» Calisto
takes offense that his beloved is described with such a pedestrian adjec-
tive. He reprimands the alcahueta by asking her «;Crié Dios otro mejor
cuerpo?» (190). From this question, it is obvious that Calisto has his mind
set on her physical attributes rather than her gentility as observed by Ce-
lestina. Calisto then enumerates all her physical charms, again much to
the chagrin of his servants and Celestina.?®

Calisto appears next in Act vit when Sempronio and Parmeno overhear
him singing. Although the song is not original with Rojas, it is telling that
Calisto’s song is one that intertwines the idea of imminent death with
that of desire:

En gran peligro me veo,
en mi muerte no ay tardanca,

28.— On this point, Severin remarks: «El escepticismo de los criados ante el éxtasis de Ca-
listo en posesién del cordén de Melibea intensifica la parodia de aquél como amante cortés»

(ed. 191).
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pues que me pide el desseo
lo que me niega speranca (218).%

Calisto is so distracted that he does not know if it is night or day and
must be told by his servants that dawn has come after he has spent a slee-
pless night pining after Melibea. Upon realizing that morning has come,
Calisto sets off for the church of La Magdalena to pray for Celestina’s
success in winning Melibea for him: «yré a la Madalena; rogaré a Dios
aderece a Celestina y ponga en coragén a Melibea mi remedio...» (219).
On Calisto’s ironic choice of a church dedicated to Mary Magdalene,
David Burton asserts that «Calisto clearly misuses and misappropriates
religion by going to church to pray that a virtuous woman should fall
into sin. This misappropriation of faith and prayer is made all the more
evident when the church he chooses is one dedicated to and bearing
the name of Mary Magdalene, the patron of repentant sinners and fallen
women» (38). Calisto’s motives for prayer are clearly inappropriate. In
desperation, he wants to cover all his bases, not relying solely on Celes-
tina’s powers of persuasion but also asking God to intervene to satisfy
his desires. Sempronio counsels his master to have more patience and
tells him that it is unreasonable to assume that he can quickly win Meli-
bea’s favors «como si ovieras embiado por otra qualquiera mercaduria a
la plaga» (220). Again, truth is in the mouths of the servants. Calisto does,
in fact, believe that he can «buy» Melibea by paying Celestina to work
on his behalf. And he sees Melibea as a «<mercaduria,» just like any other
bauble that might catch his fancy in the market place. But Calisto insists
on praying in the church of the Magdalene, asserting that he will remain
there until the servants come to him with good news from Celestina.
Rojas’s audience would surely have seen Calisto’s pious zeal as not only
misdirected, but blatantly ridiculous and even heretical.

In Act 1x, after Celestina’s successful interview with Melibea, the go-
between catches up with Sempronio and Parmeno who have come to
persuade their master to leave the church. They warn Calisto not to re-
veal his suffering in a public place and remind him «Por Dios, que huygas
de ser traydo en lenguas, que al muy devoto llaman ypdcrita» (249). It
is noteworthy, as Burton points out, that Celestina refuses to give Ca-
listo the news about Melibea inside the church and wants to establish
some distance from it before speaking with him: «Salgamos, sefior, de la
yglesia, y de aqui a la casa te contaré algo con que te alegres de verdad»
(249). Burton claims that Celestina wants to keep the sacred and the pro-

29.— The song is by Diego de Quifiones, Cancionero General, 288 (Severin , ed. 218). Ac-
cording to Lobera et al. the song «debid de ser bastante famosa en los Gltimos afios del siglo
xv (aparece citada y glosada en varias fuentes) y primeros del siglo xvi (de cuando datan las
primeras versiones completas conservadas: en el Cancionero general y el de Garcia de Resen-

de)» (195).
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fane separate. He states that «Celestina respects the sanctity of the sacred
space by not speaking of her impious mission inside the building» (39).
While this is true, Celestina’s statement also implies that she is anxious to
return to Calisto’s house where, after receiving the favorable news about
Melibea, Calisto will have access to the payment she anticipates. When
Celestina tells him that Melibea is won over, Calisto initially reacts with
incredulousness, telling her that the servants will think she is mad to
have uttered such a statement. Sempronio takes control of the situation
and whispers in his master’s ear that Celestina needs to be immediately
and handsomely rewarded for her work. He reproves both his master’s
lack of self-confidence and prolixity: «Con tu desconfianga, sefior, con tu
poco preciarte, con tenerte en poco, hablas essas cosas con que atajas su
razén. A todo el mundo turbas diciendo desconciertos... Dale algo por
su trabajo; hards mejor, que esso esperan essas palabras» (250). At this
prompting, Calisto decides to give Celestina a gold chain rather than the
cloak she had previously asked for. As we know, this is the valuable gift
that will lead to her death. Parmeno murmurs behind his master’s back
about the value of the chain and the fact that Celestina will certainly not
share it with them.® Parmeno also comments that Calisto appears to be
in a trance, hanging on Celestina’s every word: «est4 colgado de la boca
de la vieja, sordo y mudo y ciego, hecho personaje sin son...» (250). This
characterization of Calisto, as utterly beguiled by Celestina, is indicative
of his single-minded obsession with Melibea and his complete depend-
ence on the alcahueta. When Celestina finally tells Calisto that Melibea
returns his love, he does not trust his own senses to perceive her meaning
but calls on Sempronio and Parmeno to verify her words. Specifically he
says that he is not sure if he is dreaming or if he is awake. Garci-Gémez
comments that Calisto lives in a world of dreams and fantasies and that
«no podia confiar en la realidad de lo que veia o lo que ofa, por mucho
que lo intentara» (19). This evaluation concurs completely with Parme-
no’s assessment of his master as deaf, dumb and blind. Even when Ce-
lestina announces that she has arranged for Calisto and Melibea to speak
that evening at midnight, Calisto remains incredulous: «tal cosa espero?
;Tal cosa es possible aver de passer por mi?» (251). When Sempronio and
Parmeno question the sudden acquiescence of Melibea to the desires of
Calisto, Calisto turns on the very servants he had just relied on to help
him navigate this new reality. He berates them calling them «locos, vella-
cos, sospechosos» (253). When Celestina takes her leave, Calisto crum-
bles to the ground in a state of exhaustion due to the sleepless nights he
has endured waiting for Celestina to bring him news of Melibea.

30.- Parmeno is aghast when Calisto calls the valuable chain «una cadenilla»: «;Cadenilla la
llama? ... No estima el gasto. Pues yo te certifico no diesse mi parte por medio marco de oro,
por mal que la vieja la reparta» (250).
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Act x11 opens with Calisto, who is restless, afraid that he has overslept
and will be late to his appointed rendezvous at midnight. Once again, he
is irritable and impatient with his servants. Larson comments on Calis-
to’s behavior in this scene (and others) as indicative of his «never-ending
adolescence» (513). When Calisto, together with Sempronio and Parme-
no, arrives at Melibea’s house, Calisto insists that PArmeno approach the
door to see if Melibea is waiting for him. Parmeno excuses himself saying
that it would upset Melibea to realize that other people were privy to the
couples’ meeting. Again, it is the servant who must remind the master
that secrecy is of the upmost importance. When Parmeno speaks to Sem-
pronio, he complains that Calisto had wanted him to be the first to ap-
proach so that Parmeno would run all the risk if, in fact, the meeting was
a trap. When Lucrecia is the first to answer his call, Calisto overreacts.
Rather than asking after her mistress he immediately assumes that he has
been tricked. This complete lack of faith in Melibea is another example
of his lack of self-confidence as well as a lack of confidence in Celestina,
in whom he had placed all his hope and not a little of his wealth. When
Melibea speaks to Calisto he is, of course, overcome with joy only to
have that joy dashed when Melibea informs him that she has agreed
to speak with him only to dissuade him from pursuing her further. His
reaction is to curse his servants, curse Celestina and, first and foremost,
bemoan his torment. Melibea reassures him that she only wanted to be
certain of his resolve and, once again, the reaction of Calisto is swift and
extreme. He speaks of his unworthiness in comparison with Melibea’s
perfection. His self-doubt quickly returns: «me estoy remirando si soy
yo Calisto a quien tanto bien se [le] haze» (261). Melibea curses the doors
that keep them apart to which the impetuous Calisto replies that he will
break them down. It is Melibea who must remind him, «No sueltes las
riendas a la voluntad» (262). However, as we have seen, Calisto’s voluntad,
his single-minded desire for Melibea, is his only drive, unrestrained by
warnings from his servants or the pleadings of his beloved. He only de-
sists when Melibea invites him to scale the walls of her garden on the fol-
lowing night so that they may be together. Calisto, as Burton has noted,
attributes his success with Melibea to the prayers he had offered at the
Church of the Magdalene. Burton states that «Once again Calisto misuses
and misunderstands the role of religion ... In reality, counter to Calisto’s
beliefs, God and the saints are not responsible for bringing him to Me-
libea’s door. Calisto has succeeded through Celestina’s aid, through her
manipulation of Melibea, and through Melibea’s own free will» (39-40).%!
Calisto is equally mistaken about the bravery of Sempronio and Parmeno

31.— On this point Lida de Malkiel asserts that for Calisto «Dios es, sencillamente, un
instrumento de mayor potencia, no de distinto orden, que los sirvientes o la alcahueta, y la
equivoca elucubracion teoldgica que, presa de la obsesién amorosa, confunde las categorias
sagradas y profanas.» (369).
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when he reassures Melibea that he has come accompanied by the bravest
of men. All the while, the servants have been planning the speediest and
surest route for a quick escape, should their master be detected.

Upon returning home after this first meeting with Melibea, Calisto
again seeks the reassurance and affirmation of the servants. He wants
to know if the servants had overheard his conversation with Melibea.*?
When he asks Sempronio and Parmeno if they had been afraid while
waiting on him, the two servants lie about their cowardice and assure
their master that they were ready to defend him with the lives. Calisto
is either gullible enough to believe them or suffers from complete self-
delusion. He even offers the two further rewards for their fine work.* As
we know, Sempronio and Parmeno will have no further interaction with
Calisto. Soon they will be arrested and executed for the murder of Celes-
tina which they perpetrate shortly after leaving their master to rest after
the night spent in conversation with Melibea.

In Act xu1, we witness the many and conflicting reactions of Calisto to
the news of the execution of Sempronio and Parmeno. He, at first, be-
moans their deaths, calling them «mis leales criados» (278), «mis grandes
servidores» (278), and «mis fieles secretarios y consejeros» (280). But then,
quickly, his lament turns inward and he expresses concern for his honor:
«O amenguado Calisto, deshonrrado quedas para toda la vida» (280). Ca-
listo repeats his fear of loss of honor at least three more times** before he
changes his tune and vows not to let the servants’ deaths stand in the way
of his affair with Melibea. He now calls Sempronio and Parmeno «sobra-
dos y esforcados» (281) and states that «agora o en otro tiempo de pagar
havian» (281). As a short-term measure to save face, Calisto decides to
pretend that he was out of town the previous day. He even says that he
will pretend to be insane, if necessary, so that he can keep his rendezvous
with Melibea. Guardiola-Griffiths sees Calisto’s decision as cowardly and
indicative of his complete failure to play the part of the «<amo» when his
servants are executed. She states: «Calisto es consciente de su deber, pero
prefiere dedicarse a la consecucién de goces mayores» (43).%

32.— Perhaps a foreshadowing of his desire in the garden to have «testigos de su gloriar
(285).

33.— Severin points out the humorous possibilities of Sempronio’s and Parmeno’s cowar-
dice in this act: «First they voice their fears, then they run away gratuitously; next they try to
impress one another with their past feats of courage; finally they try to impress Calisto with
their bravery» (Tragicomedy and Novelistic Discourse 78).

34.— «yo bien siento mi honrra» (280); «;O mi triste nombre y fama, cémo andas al tablero
de boca en bocal» (280); «<anda mi hazienda de mano en mano y mi nombre de lengua en
lengua» (281).

35.— On this point, Lobera et al. observe that «después de la ejecucién de Sempronio y Pér-
meno, en un extraordinario mondlogo, se plantea afrontar el hecho, asumir de algin modo
sus responsabilidades como sefor. Al final su impulso —que no llegado a plan— naufraga
en un mar de dudas y acaba anegado por su obsesivo deseo sexual, por los fantasmas que
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In Act xtv, Calisto scales Melibea’s garden walls for the first time. In this
encounter, Calisto is anxious to have a physical relationship but he must
overcome Melibea’s initial rebuffs. Not surprisingly, Calisto’s primary
concern is with his own feelings and desires: «Mora en mi persona tanta
turbacién de plazer...» (284); «<nadando por este huego de tu desseo toda
mi vida» (285); «no esté queda mi pasién; para penar de nuevo» (285).
And then the coup de grace —when Melibea agrees to succumb to Ca-
listo desires, he reproves Melibea’s dismissal of her maid, saying that he
would welcome Lucrecia as one of the «testigos de mi gloria» (285). His
desire to have witnesses for his conquest flies in the face of any concern
for keeping the affair a secret. John England, among others,* has written
about Calisto’s shocking statement to Lucrecia. In his article, «Testigos
de mi gloria’: Calisto’s Bestial Behavior,» England writes: «In wishing to
take Melibea’s virginity in the presence of a witness, Calisto seeks to
lower himself and Melibea to the level of the beasts; the behavior which
he proposes was condemned vigorously by theologians and secular writ-
ers alike, as there was general agreement that sexual activity both inside
and outside marriage should be conducted in private» (81). England ties
this act of potential voyeurism to other instances in the work. For ex-
ample, in Act vi, when Celestina wants to watch Parmeno in bed with
Aretsa, or when Lucrecia seeks to usurp Melibea’s place and embraces
Calisto in Act xix. Also relevant here are the comments of the servants
Sosia and Tristan. While not ocular witnesses to the love-making, since
they are down below in the street waiting on their master, they overhear
the lovers’ conversation and comment of Calisto’s good fortune.¥ As
England points out, the comments of Sosia and Tristan «provide a pow-
erful commentary on Calisto’s callous indifference to the recent deaths
of Parmeno and Sempronio» (88). Sosia openly comments on Calisto’s
attitude towards the death of his former servants: «dos mocos entraron
en la salsa destos amores» (286). To which Tristan replies: «Ya los tiene
olvidados... Veslos a ellos [a Melibea y Calisto] alegres y abragados, y sus
servidores con harta mengua degollados» (286).

Calisto is notably laconic when Melibea laments the loss of her virgin-
ity. His only comment is that he is surprised to find it is already morning
and leaves without another word to Melibea. On this point, Baltanas
states, «Calisto, post coitum, ya no vuelve a hablar. Abrevado su deseo,
no parece que tenga humor para decir mas nada. Ni una palabra tierna,

pueblan su imaginacion, pero es dificil no creer que esos fantasmas acuden precisamente a
su invocacion» (clxx).

36.—On Calisto’s bestial behavior, see also Severin’s Witchcraft in Celestina; and Deyermond’s
«'El que quiere comer el ave’: Melibea como articulo de consumo.» Guardiola-Griffiths clearly
states that «El deseo que siente Calisto le transforma en una especie de bestia, que ya no ra-
zona sino que actda segun sus instintos amorosos» (44).

37— «Oygo tanto que juzgo a mi amo por el mas bienaventurado hombre que nascié...» (285).
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ni un requiebro amoroso. Ni siquiera una dulce despedida» (11). When
Calisto finds himself alone later, shut up in his room, he bemoans his
loss of honor due to the public executions of Sempronio and Parmeno
but barely speaks about Melibea. He merely states that, now that his
lust has been satisfied,® he is keenly aware of the public infamy he must
suffer. And, of course, Calisto places the blame for his troubles squarely
on the shoulders of another—in this case, the judge who condemned his
servants to death. Specifically, Calisto says «O cruel juez, y qué mal pago
me as dado del pan que de mi padre comiste. Yo pensava que pudiera
con tu favor matar mil hombres sin temor de castigo» (289). In studying
this section of the Tragicomedia, Rank comments that «Calisto’s words
consistently hint at the potential for corrupt ties between the judge and
what was obviously an influential family» (157).% Calisto goes on to call
the judge a «puablico delinquente» (289). But, true to his mercurial na-
ture, Calisto soon changes his tune completely and says that the judge
had acted swiftly and decisively in his decision to execute the servants
in order to preserve his (Calisto’s) honor —«él por no hazer bullicio, por
no me disfamar, por no sperar a que la gente se levantasse y oyessen el
pregén, del qual gran infamia se me siguia, los mandé justiciar tan de
mafana» (291). It is evident that Calisto has changed his mind because
he now calls the judge a «verdadero hermano» (291). And, just to cheer
himself up completely, Calisto finally reminds himself of the recent «gran
gozo» (291) he had enjoyed with Melibea and affirms that «ningtn do-
lor ygualara con el recebido plazer» (291). He renounces all concern for
honor, riches and family and decides to close himself off in his room by
day and spend his evenings in the paradise of Melibea’s garden. As Dunn
has noted, «Reversing day and night, unaware of either time or necessity,
[Calisto] is removed from the world’s natural pulse and rhythm. He can
respond to nothing but the flux of feeling and the allurements of fantasy»
(113). Calisto endures the hours until he can once again be with Melibea
by turning to his «dulce ymaginacién» (292). Addressing his imagination,
as if it represents a partner in conversation, Calisto implores: «trae a mi
fantasia la presencia angélica de aquella ymagen luzinente; buelve a mis
oydos el suave son de sus palabras...» (292). While Calisto carries on this
lengthy soliloquy, Sosia and Tristan discuss their master’s mental state.
Sosia is surprised that Calisto remains shut up in his room all day. But
Tristan astutely observes that their master is suffering from conflicting
emotions: «aquéxale por una parte la tristeza de aquellos mogos, por otra
le alegra el muy gran plazer de lo que con su Melibea ha alcangado» (293).

38.— «agora que esta elada la sangre que ayer hervia» (288).

39.— Rank speculates that this judge may, at one time, have lived in Calisto’s home: «He
calls the judge among other things ‘hombre de baxo suelo’... who has repaid so badly his
father’s hospitality in whose house he may have lived, indicated by the phrase: ‘del pan que
de mi padre comiste’...» (161).
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Tristan is perhaps being a bit too generous in labeling Calisto’s reaction
to the deaths of Sempronio and Parmeno as sadness. Calisto is actually
more concerned about the public knowledge of their involvement in his
love affair than in expressing grief for their deaths. Nonetheless, it is true
that Calisto is dealing with a number of warring emotions simultane-
ously, as Tristdn observes.

Calisto does not appear again until Act xix when he has another ren-
dezvous with Melibea in her garden. He overhears Melibea and Lucrecia
singing and waits to make his presence known so that he can listen to
them.* The lovers address each other as «mi sefiora y mi bien todo» and
«mi sefior y mi alma» respectively (322). Unexpectedly, it is Lucrecia who
throws herself into Calisto’s arms before Melibea embraces him. Meli-
bea upbraids her maid who she thinks has gone mad with passion («loca
de plazer») and tells her, «déxame gozar lo que es mio; no me ocupes
mi plazer» (328). Severin concludes that Lucrecia’s amorous overtures to
Calisto are a reaction to the sensuality of this scene (323). On Lucrecia’s
actions, England states, It is little wonder that by Act xix she [Lucrecia]
seeks to live a little herself by removing Calisto’s armour with enthusi-
asm, provoking an order from Melibea to keep her hands off» (85-86).
When Calisto turns his attentions to Melibea she implores him to re-
strain himself and complains of his «riguroso trato» (323). England sees
a sharp contrast between Calisto’s words and actions when he is apart
from Melibea and his comportment when they are together—«his fine
words when thinking about Melibea when they are apart are replaced by
coarse and aggressive speech and behavior in her presence» (88). Guar-
diola-Griffiths concurs, stating that Calisto’s language when he is with
Melibea «dista mucho de los servicios, sacrificios, devocién y obras pias
que primero tenia ofrecidos» (43). But we must recall that these prom-
ises of service and sacrifice on Calisto’s part have been mere verbiage.
In fact, the only real act of devotion Calisto offers to Melibea is his own
suffering. When she asks him to stop manhandling her garments, Calisto
responds with the infamous line, «Sefiora, el que quiere comer el ave,
quita primero las plumas» (324). Guardiola-Griffiths contrasts the deli-
cate words and courtly language of Melibea during this encounter with
what she calls «la actitud mas grosera de Calisto» (43). Commenting on
Calisto’s coarse comment, this critic states «Cualquier intento de man-
tener su cortés habla ha desaparecido con estas palabras tan explicitas»
(43). Larsen feels that, in this scene, Calisto’s «carnal behavior and gross

40.— Burke analyzes this song in terms of the sense of sound. In the song, Lucrecia also
refers to the senses of sight, smell and taste. He finds significant the fact that the women’s
song does not mention touch, traditionally considered the basest of the five senses (111-12).

41.— Lobera et al. agree with this explanation, stating that «Se supone que Lucrecia apro-

vecha para manosear a Calisto en razén de que, como criada, debe ayudarle a despojarse de
su armadura» (321).
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speech figure more as a compensation for other inadequacies he scarcely
senses» (510) and later states that «[h]is forwardness may be a screen for
its opposite» (510). Larsen questions Calisto’s capacity for any genuine
deep sentiment. Such an interpretation certainly adds a level of depth to
what most critics see as Calisto’s coarseness and indifference to Meli-
bea’s physical and emotional well-being.*

Melibea’s answer to Calisto’s crude metaphor is to ask if he would like
Lucrecia to bring them something to eat and drink: «Sefior mio, ;quieres
que mande a Lucrecia traer alguna collacién?» (324). We may interpret
Melibea’s question as either a stalling tactic in response to Calisto’s rough
treatment or she may simply want to indulge in other sensual pleasures,
such as food or drink, to accompany the upcoming sexual pleasures.
Burke, however, rejects the idea that this scene is an example of a medi-
eval feast involving indulgence of all the senses and claims that in Act xix
«ingestion ... is metaphorical and not real» (116). While it is true that Ca-
listo rejects Melibea’s offer of refreshments —«No ay otra colacién para
mi sino tener tu cuerpo y belleza en mi poder...» (324)%*—I see Melibea’s
offer as part of her complete surrender to the joys of the flesh. She has, by
her own account, spent a month enjoying sexual encounters with Calisto
and it is not surprising that her awakening to erotic pleasure should incite
her other senses as well.

The next time Calisto speaks is at dawn when he realizes he must
leave Melibea’s garden. As we have seen, Calisto was very laconic after
their first sexual encounter and, here, he speaks of «la noble conver-
sacién de tus delicados miembros» (324). In other words, Calisto is
praising his own physical interactions (exchanges?) he had enjoyed with
Melibea’s body rather than any real conversation between the two. Al-
so, given the former explicitness of Calisto’s language, it is not too far-
fetched to say that the phrase «delicados miembros» specifically refers to
Melibea’s genitals and breasts. Obviously, Melibea has likewise enjoyed
sexual pleasure as she responds that she is the one who actually reaps
the greater joy from their encounters.*

The next words that Calisto utters are in response to the agitated
shouts of his servants, Sosia and Tristan, waiting below. The scene is
ironic because, as Lida de Malkiel observes, this is one of only two in-

42.—T am aware that such a phrase is projecting contemporary ideas on the couple’s rela-
tionship but I feel that Calisto’s refusal to engage in any meaningful conversation with her
beyond a litany of his own desires is indicative of callousness and lack of self-perception. As
Lida de Malkiel observes, «Calisto se embriaga oyéndose hablar; sus palabras van credndole
la realidad a medida que las derrama en series cada vez mas osadas» (358).

43.— Lida de Malkiel points out that this is not the only time that Calisto refuses food when
itis offered. He rejects food also in Acts v, x1, xu, x111, and x1v (358).

44 — Melibea states: «Sefior, yo soy la que gozo, yo la que gano; td, sefor, el que me hazes
con tu visitacién incomparable merced» (324).
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stances when Calisto shows true bravery and acts out of concern for
another. But this second time it will bring about his death.* It is also
ironic because the servants respond to Calisto’s offer of help by telling
him that they do not need his assistance because the noise that disturbed
them was only Traso and his ruffians making a ruckus. Calisto also re-
fuses to heed Melibea’s pleas for him not to descend without his armor.
Impulsive to the end but, in this last instance, magnanimous at best and
foolish at worst, he falls from the ladder in his haste to assist his servants.
Calisto’s last words mirror those of the dying Celestina when he cries out
«jO valeme Santa Maria, muerto soy! {Confessién!» (326).4

We return to the questions we asked about Calisto at the beginning
of this essay. Arguments for him as a parody of a courtly lover, an eter-
nal adolescent, a sexual predator or a pure egotist may, at times in the
narrative, be entirely applicable. But if we look at the totality of his ac-
tions and, more importantly, his words (since these are the only vehicle
for understanding characters in a work without authorial narration), we
do discover complexities. Calisto often displays a lack of confidence in
himself and in others. He is self-absorbed to the point of distraction and
regularly experiences bouts of depression, sleeplessness and self-imposed
solitude. While love-sickness accounts for his mood swings, when his
erotic desires are fulfilled, he shows himself to be unrefined and course
in his treatment of Melibea. He loses himself in his own rhetoric but he
constantly turns to his servants for advice and affirmation. Calisto does
not trust his own senses nor his own perceptions of events around him.
Pursuing his obsession with Melibea, he loses sight of larger questions
such as class standing, honor and his responsibilities as sefior of his house-
hold. But Calisto’s lust is not that of an unrestrained adolescent since he
sets his sights on a sole individual of noble lineage. And he shows him-
self forthright and generous in his interactions with Celestina. Calisto
depends on his servants for advice, which he most often ignores, and his
loyalty towards those who serve him waxes and wanes in direct propor-
tion to his success with Melibea. Calisto is difficult to decipher, as Rank
has pointed out, but at the core of his personality is an eternal conflict be-
tween the sexual desires of the individual and the moral dictates of a so-
ciety. Baltanas clearly sees this conlflict, as played out in the Tragicomedia,
as very much a product of its time, i.e., the end of the medieval period
and the beginnings of the Renaissance in Spain. He states that the Trag;-
comedia reflects «Un conflicto de amor y sexo en una época —albores del
Renacimiento— que se estaba replanteando ambos conceptos asi como

45.— The first is when, during his meeting to speak to Melibea through the closed door, he
hears noises inside the house but vows to remain at his post regardless of the consequences:
«iBullicio oygo, perdido soy! Pues biva o muera, que no he de yr de aqui» (259).

46.— We recall Celestina’s cry in Act xi: «jAy, que me ha muerto, ay, ay, confession, con-
fessionl» (274).
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las relaciones entre los mismos, sin encontrar atin una salida» (17). This
irresolvable conflict is what puts the tragedy in Rojas’s Tragicomedia and
what constitutes the tragic in the characterization of Calisto. But there
is also an element of the comic in the depiction of Calisto’s personal-
ity. At times, Calisto is a besotted buffoon in his pursuit of Melibea. He
misreads the motives of those around him and he floats in a world with
his own erotic desires as the center of his universe. His rhetoric is over-
the-top and tries the patience of his servants and Celestina —characters
whose practical nature stands in sharp contrast to the fantasy world of
Calisto. He has an uncanny ability to justify his actions and rationalize
his decisions. Even Calisto’s death is ironic since, in one of his few mo-
ments of noble action, he suffers an accident. His pedestrian death —fall-
ing from a ladder and splattering his brains on the pavement— sets in
motion the inevitable suicide of Melibea and the lament of her father.
Calisto’s words and deeds, as we have noted, embody both the comic
and the tragic. If we follow Calisto’s trajectory throughout the Tragico-
media, we discover the cruel consequences of blind obsession while also
laughing at the fool in love. Calisto is, as Baltanas astutely observes, a
product of the historical moment of his creation but, in other respects, he
is timeless. His sexual desires take over his personality, obscuring a com-
plete understanding of him. But what we do see and hear from Calisto
creates a figure with whom we can, at times, sympathize and, at other
times,disdain.
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RESUMEN

En las paginas de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, Calisto se revela como un per-
sonaje mas complejo que aparece inicialmente. En vez de ser un simple estereotipo
del amante cortesano, manifiesta unas contradicciones e inconsistencias que reve-
lan una falta de seguridad en si mismo. Mientras persigue ciegamente su pasién
sexual por Melibea, no logra dirigir bien su casa y busca la aprobacién y la ayuda
de sus criados y de Celestina. Incluso falla como amante sufrido porque constante-
mente muestra impaciencia e irritabilidad hacia los a su alrededor. Calisto es el rey
de la retérica excesiva y muestra una falta de confianza en Celestina a pesar de que
le recompensa con generosidad. Emplea mal las creencias religiosas por rezar para
que gane a Melibea y malinterpreta los motivos y el caracter de sus criados. Cuan-
do logra poseer fisicamente a Melibea, la trata con severidad y el lenguaje grosero
que utiliza cuando estd con ella contrasta con su discurso cortés cuando no esta en
presencia de la dama. Calisto es tanto trdgico como cémico y nosotros, los lectores
de la Tragicomedia, presencian las consecuencias crueles de una obsesién ciega
mientras que también nos reimos del necio enamorado.

PALABRAS CLAVE: Celestina, Calisto, tragico, cémico, parodia, adolescente, contra-
dicciones, obsesion

ABSTRACT

Calisto emerges from the pages of the Tragicomedia de Calisto y Melibea as a more
complex character than he initially appears. Rather than a mere stereotype of
the courtly lover the contradictions and inconsistencies he manifests reveal his
own insecurities. While blindly pursuing his sexual passion for Melibea he fails
to manage well his own household and constantly seeks the approval and help
of his servants and Celestina. He even fails as the long-suffering lover when he
continuously shows himself to be impatient and irritable to all around him. Ca-
listo is the king of rhetorical excess and but shows a single lack of confidence in
Celestina even though he handsomely rewards. He misuses religious belief by
praying for Melibea’s affections and completely misreads the motivations and
character of his servants. When he does possess Melibea physically, he treats
her harshly and his rhetoric is crude in contrast to his courtly speeches he offers
when not in her presence. Calisto is both a tragic and comic figure and readers of
the Tragicomedia witness the cruel consequences of blind obsession while also
laughing at the fool in love.

KEY WORDS: Celestina, Calisto, tragic, comic, parody, adolescent, contradictions,
obsession.
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José Antonio Bernaldo de Quirds, Comedia
de Calisto y Melibea. Hacia La Celestina
anterior a Fernando de Rojas, Madrid,
ed. Manuscritos, 2010. 270 pp.

En el titulo y subtitulo del libro que se resena —Comedia de Calisto y
Melibea. Hacia La Celestina anterior a Fernando de Rojas— su autor, José
Antonio Bernaldo de Quirés, ya nos esta haciendo participes de sus in-
tenciones. Por un lado, su preferencia por la mas antigua versién de La
Celestina impresa, la de 16 autos; y por otro, su objetivo de llegar a re-
cuperar los textos de los que se sirviera Fernando de Rojas para su obra.
La ilustracién de la portada sobre la que se inscriben titulo, subtitulo y
nombre de autor, una puerta cerrada y antigua con sus correspondientes
aldabas, parece invitarnos a llamar con ellas y atravesarla abriendo las
péaginas del libro para encontrar lo que sutilmente nos puede insinuar la
portada. Y efectivamente, ya el epigrafe que da paso a su Introduccién
(pp- 9-75) nos indica el camino: «Hacia La Celestina original», camino que
ha trazado siguiendo el que en el afno 2000 desbrozara su precursor en la
materia José Guillermo Garcia-Valdecasas en su polémico libro La adulte-
racion de La Celestina' y a quien dedica su trabajo como tributo de admi-
racién; camino por el que discurre con seguridad y firmeza —no en balde
lo ha ido construyendo con paciencia y tesén durante cinco afos segtn lo
demuestran cuatro articulos,? de los cuales el libro que se resefa es la sin-
tesis— hasta llegar a la conclusién que, de forma generalizada, se podria
formular asi: Fernando de Rojas no encontré solamente el primer auto de

1.— Garcia Valdecasas, José Guillermo, La adulteracion de La Celestina, Madrid, Castalia, col,
«Literatura y Sociedad», 2000.

2.— «Comentarios a la hipétesis de Garcla-Valdecasas sobre la gestacion de ‘La Celesti-
na'», Espéculo, 30 (2005); «Sobre el papel de Rojas en la elaboracién de La Celestina», Lemir,
12 (2008), pp. 325-340; «La Celestina desde el punto de vista escénico. Consecuencias para la
atribucién de la autoriar, Lemir, 13 (2009), pp. 97-108; «El bachiller Fernando de Rojas acabé
(v empeord) la Comedia de Calisto y Melibea. Veinte ejemplos», Etidpicas, 5 (2009), pp. 162-184.
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La Celestina, sino una obra de teatro inacabada cuya extensién abarcaria
aproximadamente los catorce primeros autos; por tanto, el Bachiller se
habria limitado a escribir los autos xv y xvi de la versién Comedia, la es-
cena inicial en la huerta, el conjuro, los cinco nuevos autos de la versién
Tragicomedia, y a introducir numerosas interpolaciones (sentencias, alu-
siones mitoldgicas, frases de estilo latinizante, etc.), a lo largo de todo el
texto original, con lo cual desvirtud, y estroped, la obra maestra de la que
habia partido. Asi mismo, Garcia-Valdecasas y con él Bernaldo de Quirds
consideran que la Carta de «El autor a un su amigo» y los «Versos acrés-
ticos» los escribié Rojas.

Esta teoria rompedora con la opinién mayoritaria ha tenido, como el
propio Bernaldo de Quirés declara, «pioneros» (p. 16). En efecto, en 1986
Fernando Cantalapiedra Erostarbe habia sacado a luz su Lectura semictico-
formal de La Celestina y, en 1991, Antonio Sanchez Sanchez-Serrano en
colaboracién con quien esto escribe (en adelante Sdnchez y Prieto) habia
publicado el libro Fernando de Rojas y «La Celestina», precedidas las obras
de estos autores por sendas tesis doctorales sobre la materia y algunos
articulos. Y como sus pasos parecen resonar en las paginas del libro de
Garcia Valdecasas y por ende en el de Bernaldo de Quirds, creo oportuno
presentar una sintesis de sus conclusiones.

Fernando Cantalapiedra, aplicando el método semidtico al analisis de
los personajes, de los objetos y del espacio, y realizando estudios forma-
les sobre los refranes, secuencias, fuentes literarias, mensajes cifrados que
considera existen dentro de la obra y en los materiales liminares y xilo-
gréaficos, estima que el manuscrito del «antiguo autor» contenia los doce
primeros autos (sin la presencia de Pleberio ni la muerte de Celestina),
por lo que Rojas se limité a acabar la Comedia ahadiendo cuatro autos, la
escena de la huerta, el didlogo entre Pleberio y Alisa sobresaltados por el
ruido que oyen en la cimara de Melibea, el conjuro e interpolaciones de
sentencias, refranes...; después introduciria el Tratado de Centurio. En la
tesis habia afirmado que el anénimo autor habia escrito una comedia y
Rojas una tragedia, con sustitucién de un saber médico por otro juridico,
lo cual supone una modificacién de la obra y sus contenidos. El Tratado
de Centurio se debe a Rojas.?

Sanchez y Prieto, interpretando las piezas preliminares como mensajes
comunicacionales y tomando en consideracién los desajustes temporales
y otras disociaciones internas existentes en el corpus de la obra, postulan
que la Celestina —y los mdltiples problemas que conlleva— es conse-
cuencia de la reelaboracién que Rojas hizo de una comedia completa de
estirpe humanistica, hecha a su vez a partir del texto de un «antiguo au-

3.— Cantalapiedra Erostarbe, Fernando, Lectura semidtico-formal de ‘La Celestina’, Kassel, Rei-
chenberger, 1986. La tesis doctoral fue leida en la Universidad de la Sorbona en 1979 y lleva
el titulo: Pour une analyse sémiotique de «La Célestine», de Fernando de Rojas. Posteriormente ha ido
desarrollando su teorfa ampliamente hasta la fecha.
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tor» (cuyas «razones» acababan donde ponia una cruz en el margen), titu-
lada Comedia de Calisto y Melibea; su autor se la habria enviado en estado
manuscrito al Bachiller, y posiblemente desde Italia, en agradecimiento
de «las muchas mercedes de su libre liberalidad recibidas», segtn espe-
cifica en la Carta que dirige a «su amigo» (obsérvese que aqui Rojas es el
«amigo», el destinatario de la Carta, no su autor/emisor). Rojas habria
transformado esa comedia completa de final feliz en una tragedia de final
catartico y moralizante «compuesta en reprehensién de los locos enamo-
rados que a sus amigas llaman y dicen ser su Dios», lo cual supone el paso
de una comedia corrigendo mores a una tragedia reprobatio amoris. Asimis-
mo, el Bachiller habria hecho transposiciones de textos con consecuencia
en la trama e interpolaciones no sélo en el corpus de la obra (como la se-
cuencia de Celestina en su casa realizando el conjuro), sino también en la
Carta. En cuanto a la Tragicomedia, toda ella seria obra suya.’

Llama particularmente la atencién el hecho de que estas tres teorias,
emanadas de planteamientos y metodologias diferentes e independientes
entre si, lleguen a resultados tan semejantes.” A las tres, la critica tradi-
cional las consider6 heterodoxas por chocar con sus expectativas, funda-
mentalmente en relacién con la autoria; sin embargo, desde la perspecti-
va actual, encajan en los nuevos derroteros que van abriendo nuevas vias
de investigacién en las que el papel de Rojas se va minimizando progre-
sivamente hasta casi desaparecer. A este respecto, Bernaldo de Quirds
(pp- 16-17) trae a colacién las posturas de Di Camillo, para quien Rojas,
mas que autor-inventor seria editor de una obra que tras haber comenza-
do su andadura en Italia como comedia humanistica en latin, habria su-
frido sucesivas reelaboraciones hasta llegar a sus manos; de Canet, quien
piensa que ya existia una Comedia completa anterior a Rojas; y de Snow,
quien ya en 1999-2000 «habia expresado muy fundadamente sus dudas
sobre el hecho de que Fernando de Rojas pudiera ser el autor de La Celes-

4.— Sanchez Sanchez-Serrano, Antonio y Prieto de la Iglesia, Remedios, Fernando de Rojas
y La Celestina’, Teide, Barcelona, 1991. Como en el caso anterior, también este libro es fruto
de una tesis doctoral. La tesis de Sanchez Sanchez-Serrano fue defendida en la Universidad
Complutense de Madrid, Facultad de Ciencias de la Informacién (Departamento de Lingiils-
tica y Literatura) en 1985; su titulo es: Mensaje de «La Celestinar. Andlisis de un proceso de comu-
nicacion diferida, y tuvo su génesis en un libro publicado en 1971 con el titulo Solucidn razonada
para las principales incdgnitas de «La Celestina». Posteriormente a la tesis, han ido desarrollando
su teoria hasta la actualidad.

5.— En este sentido, Garcia-Valdecasas declara en nota que una vez ya escrito su libro, des-
cubrid, tarde y por casualidad, el de Sanchez y Prieto, del que destaca aspectos coincidentes
con el suyo. Escribe: «Asi, advierten que la Carta corresponde al estado manuscrito de la
Comedia, o que los ‘quince dias’ son el tiempo empleado en remozarla; reconocen el caracter
dramatico de la obra original, la presencia de interpolaciones, el sentido de los ‘mil abrojos’
o del término ‘compuso’ y otros aspectos de los cuales me ocupo en el préximo capitulo» (p.
80, n. 45). Naturalmente, entre los dos planteamientos existen diferencias que no vienen al
caso, puesto que de lo que se trata en esta ocasion es de fijarnos en las coincidencias, no en
las divergencias.
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tina» (p. 17). En toda esta vertiente de investigadores, el verbo «acabar» se
toma en su significado de «arreglar», «dar una segunda mano», labor que
todos le asignan a Rojas en mayor o menor proporcién.

No obstante, la opinién mayoritaria defiende que sélo el primer acto no
es de Rojas, y a rebatir sus argumentos, uno por uno, dedica Bernaldo de
Quirés cuatro paginas de su libro (pp. 17-20). Es lacénico y contundente,
sélo precisa seguir a Garcia-Valdecasas, resumir su bien pensado articulo
de 2008, al que remite, y apoyarse puntualmente en Cantalapiedra (por
su inventario de 150 correspondencias estilisticas entre el auto 1 y los
once siguientes) y en Emilio de Miguel Martinez (pp. 19, 22-23), y hace
bien, pues aunque los argumentos de este importante catedratico vayan
dirigidos a defender la autoria total de Rojas, gran parte de ellos sirven
también para apoyar la unidad de estilo y de procedimientos que se pue-
den observar en la obra «acabada» por el Bachiller.

Y precisamente la unidad de estilo y de procedimientos serdn dos de
los pilares sobre los que sustentara su defensa de la tesis de Garcia-Val-
decasas (pp. 22-24). En cuanto a la unidad de estilo, escribe Bernaldo de
Quirés: «Hasta el acto x1v conviven en la obra dos niveles estilisticos: un
lenguaje de insuperable realismo, de intervenciones breves y ajustadas,
muchas veces coloquiales; y un lenguaje retérico, latinizante y adornado.
El anénimo y Rojas.» (p. 22). Y en efecto, es cierto que en los dos autos
finales el primero de los dos estilos desaparece quedando solo el segun-
do. Otro de los pilares, y muy importante para comprender la peculiar e
interesante edicién de la Comedia que Bernaldo de Quirds nos ofrece en el
presente volumen, es la consideracién de las interpolaciones, que, a juicio
de Garcia-Valdecasas/Bernaldo de Quirds, empeoran el texto casi siste-
maticamente: son aquellas que interrumpen el hilo del didlogo, senten-
cias, citas de textos literarios, alusiones mitoldgicas, frases amplificadoras
y de sintaxis farragosa, adjetivos antepuestos y antitesis, construcciones
latinizantes y réplicas larguisimas.

Precisamente la circunstancia de que este estilo aparezca profusamente
en la Tragicomedia (pp. 24-32) es una de las razones por las que los dos
celestinistas consideran que la escribié Rojas (pp. 24-32). Otras razones
que esgrimen son las contradicciones que ven entre la Comedia y la Tra-
gicomedia, como el cambio de Aretsa en su relacién con Centurio o la ca-
racterizacién de las dos muchachas; algunos desaciertos en el Tratado de
Centurio, tal la falta de motivacién en la venganza de Elicia y Aretsa, y la
sefialada recientemente por Cantalapiedra: en estos autos los personajes
no rien, mientras que si lo habfan hecho entre los autos 1y xi1. Sanchez y
Prieto® apuntan otra razén que reforzaria las esgrimidas por estos celes-
tinistas: si en el Prélogo de la Tragicomedia su autor declara: «acordé, aun-
que contra mi voluntad, meter segunda vez la pluma en tan extrafia labor

6.— Op. ct., pag. 59.
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y tan ajena de mi facultad» —y ya sabemos cémo «metié la pluma» en la
obra que llegd a sus manos—, estas palabras equivalen, casi, a estampar
sunombre y apellidos como autor de las adiciones, supresiones y sustitu-
ciones realizadas en la versién de veintitn autos.

Y llegados a este punto del camino en que ya se divisa la meta que
Bernaldo de Quirds habia anunciado al comienzo de su andadura, con-
viene comentar cémo la ha realizado. En primer lugar, desde mi punto de
vista, la ha hecho bastante en solitario. Con ello quiero decir que se echa
de menos algunas referencias bibliograficas que mostraran las deudas de
unos investigadores con otros, aunque esta ausencia se pueda justificar si
se tiene en cuenta que este estudio introductorio es fruto de articulos an-
teriores. Por otra parte, hubiera reforzado sus argumentos en contra de la
tesis de que solo el auto 1 es del primer autor, si hubiera puntualizado que
«auto» no es sinénimo de «cena», a juzgar por la definicién que de «esce-
na» dio Pedro Simén Abril, contemporaneo de Rojas, en su versién cas-
tellana de las obras de Terencio, a cuya tradicién pertenece la Celestina.

Y por ultimo, algunas objeciones a conceptos. ;Se puede afirmar sin
asomo de duda que cuando el autor de la Carta dice «fin bajo» se esta re-
firiendo a su propia continuacién del texto encontrado si en el renglén si-
guiente la califica de «obra discreta»? Aunque esta afirmacién sea una opi-
nién mayoritaria, deberia repararse en que el adjetivo «bajo» (= humilde,
de poca calidad) no es sinénimo de «discreta» (= elocuente, aguda); por
tanto, mas bien parece que cada sintagma se esta refiriendo a realidades
diferentes. Tampoco estd muy claro que el Centurio de la Tragicomedia
sea aquel amante de Aretsa que en la Comedia —segun declara la propia
muchacha en el auto vi— se habia ido con su capitan a la guerra, le daba
todo lo que habia menester y la tenia honrada.

Pero en fin, estos son detalles que no empanan la importante contribu-
cién de Bernaldo de Quirds a los estudios celestinescos: la demostracién
de que la Comedia de Calisto y Melibea, despojada de todos los afladidos
atribuibles a Rojas, emerge como una «obra dramatica representable». Y
este es precisamente el titulo que encabeza la parte de la Introduccién
que vamos a resefar.

El apartado dedicado a «La Celestina como obra representable» (pp. 32-
48) lo inicia preguntandose si La Celestina es teatro leido o representado,
para concluir que si la obra ha sido calificada de teatro leido ya desde su
época (el mismo Proaza asi la considerd) hasta nuestros dias, se debe a
que las interpolaciones de Rojas, desconocedor de las practicas escénicas
que se estaban llevando a cabo fuera de Castilla, impedian ver que era una
obra de teatro claramente representable. Y en efecto, si quitamos esas in-
terpolaciones farragosas, dejando solo el estilo sencillo, directo y natural
que previamente Bernaldo de Quirés le ha asignado al autor del texto que
Rojas encontrd, surge una comedia humanistica pensada para ser esceni-
ficada, tal como se hacia en Italia, Francia o Inglaterra (p. 33). Con el fin
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de demostrar esto, y siguiendo una vez mds a Garcia-Valdecasas, intenta
reproducir el escenario que pudo haber imaginado su verdadero autor a
base de mansiones, con la calle, las casas de Calisto, Aretsa, Celestina y
Melibea con su huerto, e incluso la iglesia a donde va Calisto el segundo
dia, de tal manera que sobre el escenario pudieran representarse todas las
acciones que los personajes llevan a cabo durante tres dias ininterrumpi-
dos. El croquis que ha dibujado es verdaderamente sugerente. Desde el
punto de vista escénico muestra como el auto xvI tiene un planteamiento
distinto, asi como los cinco autos del Tratado de Centurio (p. 36-37), con
lo cual quiere corroborar una vez mas que esos autos se deben a Rojas,
corroboracién que incrementa con su acertado bosquejo del tratamiento
temporal en unos y otros autos: mientras que en los autos I-x1v el tiempo
fluye sin interrupcién, sin cortes temporales, y todas las acciones suceden
sobre el escenario, en los que asigna a Rojas existen pequefios paréntesis
temporales en los que se supone que pasa el tiempo y suceden hechos que
el espectador no ve; y mientras que en aquéllos todos los acontecimien-
tos estan ligados entre si cronolégicamente y el espectador sabe siempre
en qué momento estan ocurriendo los hechos, en los afladidos por Rojas
no hay precisién temporal (pp. 37-44). Sin embargo, en el auto x1v, en el
encuentro amoroso entre Calisto y Melibea y la posterior caida mortal de
Calisto, las cosas no estan del todo nitidas: el escenario del huerto presen-
ta dificultades escénicas y los personajes se contradicen en relacién con la
altura del muro (pp.36-37) y, ademas, hay un paréntesis de varias horas en
las que ni se oye ni se ve a los personajes —se supone lo que esta pasan-
do— (p. 41), todo lo cual —y a mi juicio con mucha razén—, hace dudar
a Bernaldo de Quirés, ;corresponderd esta parte a la comedia humanistica
o, por el contrario, serd ya elaboracién de Rojas? (pp. 37 y 249-252). Para
Cantalapiedra es indudable que esta parte pertenece a Rojas (este estudio-
so considera que las muertes de Celestina, Parmeno y Sempronio ya son
obra de Rojas). Sanchez y Prieto ven en esta escena huellas del giro tragico
y moralizante que ellos consideran dio Rojas a la comedia humanistica
de final feliz que su amigo, el autor de la Carta, le habia enviado desde
Italia en agradecimiento de las «<muchas mercedes de su libre liberalidad
recibidas». En ésta, la muerte de Calisto podria haber sido fingida, propi-
ciando un final regocijante propio realmente de comedia. La facilidad de
elegir en este punto el camino de la comedia a la tragedia se hace evidente
en la gran interpolacién de la Tragicomedia, al comprobar el poco esfuerzo
que costé a Rojas intercalar aqui los cinco autos del Tratado de Centurio,
también ingrediente de comedia. Por eso Rojas no tuvo mas remedio que
mantener la muerte casual para materializar la tragedia.”

7.— Sanchez Sanchez-Serrano, Antonio y Prieto de la Iglesia, Remedios, «Fernando de Ro-
jas acabo la Comedia de Calisto y Melibea», Revista de Literatura, tomo 51 (1989), pp. 21-54. La
referencia, en las pp. 42-43.
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A ojos de Bernaldo de Quirds, también se diferencia el texto origi-
nal del texto rojano en el uso de las acotaciones implicitas en el didlogo
(pp- 44-48). «Es espectacular la capacidad del anénimo autor para mostrar
por medio de acotaciones internas el escenario y los actos de los perso-
najes» (p. 45), advirtiendo que, no obstante, esa pericia técnica falla en
dos ocasiones: no sabemos cuando Celestina dio «tres jaques» a Aretsa
ni cémo fueron enviados los manjares robados de la despensa de Calisto
a casa de Celestina (pp. 45-47).

Bernaldo de Quirds muestra claramente, a través de su estudio y de su
edicién de la Comedia, que la Celestina que nos ha llegado refleja la actua-
cién de Rojas a partir de un texto dramatico que superaba muy amplia-
mente los limites actuales del primer auto. Esto resulta meridianamente
claro, pero no tengo mas remedio que expresar algunas dudas al respecto.
Segln esta interpretacién, la labor de Rojas quedé reducida a hacer am-
pliaciones al texto original y a entremeterle sentencias, reiteraciones y
pérrafos con lenguaje retérico y estructura latinizante. Sin embargo, ;es
auténticamente razonable pensar que se limit6 a las adiciones, que no
haria también supresiones, sustituciones y otras manipulaciones? Precisa-
mente este apartado dedicado a los procedimientos escénicos en general
y a las acotaciones en particular nos ofrece amplia base para estas sospe-
chas, porque, evidentemente, en la parte que le atribuye al antiguo autor
hay mds casos de acotaciones fallidas o inconvenientes que las detectadas
por Bernaldo de Quirés.

Uno de los casos més claros de acotacion fallida estd en el auto 111, cuan-
do Celestina despide a Sempronio en la calle : «A casa voy de Pleberio,
quédate adiés», porque resulta que no se separan sino que sigue el dia-
logo y a donde llegan ambos no es a casa de Pleberio sino a la propia de
Celestina, donde ésta tiene ocasién de pronunciar su conjuro, pieza que
en este estudio se considera una interpolacién de Rojas, afirmacién que
por otra parte, y por otros motivos, yo comparto de manera absoluta.

Un ejemplo de acotacién impertinente con la situacién social de Meli-
bea se nos presenta en el auto Iv:

ALsA.- ;Con quién hablas, Lucrecia?
LucreciA.- Sefiora, con aquella vieja de la cuchillada que
solia vivir aqui en las tenerias, a la cuesta del rio.

Ese «aqui» absolutamente innecesario para facilitar la identificacién de
la alcahueta es especialmente sugerente para ubicar la mansion de Meli-
bea jnada menos que junto a las tenerfas!, en los auténticos barrios bajos:
bajos de nivel porque las tenerias tenian que estar cerca de rios o arroyos
y, por tanto, bajos de calidad, sobre todo en aquellos tiempos de alcanta-
rillado incipiente o inexistente, a donde iban a parar todos los vertidos de
la ciudad. Este «aqui» nos sugiere, pues, una familia humilde viviendo en
una zona nada apetecible.
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Por cierto que esta imagen de Melibea de un rango social e incluso mo-
ral similar al de Celestina se refuerza con otras situaciones de esos cator-
ce autos: 1) las alusiones que hace Sempronio de Melibea en el auto 1 ha-
blando con Calisto, a la que implicitamente excluye de entre las «santas y
virtuosas» y la incluye en «estas otras» caracterizadas por lo opuesto; 2) la
vecindad entre ambas, a la que claramente se refieren Melibea y Alisa en
el auto v y de la que hace gala Celestina ante Calisto en el auto vi sin que
éste se sorprenda; 3) la descripcién que hace de ella Aretsa en el auto Ix,
de la que se deduce que conoce su intimidad y que incluso ha llegado
a verla medio desnuda; 4) las palabras de Melibea al final del auto xiv
despidiéndose de Calisto: «No me niegues tu vista de dia pasando por
mi puerta, de noche donde ti ordenares», frase esta dltima que sugiere
que por las noches puede gozar de una libertad absoluta y que el Gnico
que puede tener problemas con el conocimiento publico de sus amorios
es el propio Calisto. Parece claro que estas referencias a una Melibea de
condicién social baja y de dudosa moralidad no pueden ser de Rojas,
dado el rango y la situacién de la joven en la Celestina que conocemos,
pero si de un autor anterior que escribe una comedia (es de suponer que
sabria perfectamente el tipo de final que esto implica) en la que se trata
de mostrar «los engafios que estan encerrados en sirvientes y alcahuetas».
De hecho, ninguna de estas referencias las elimina Bernaldo de Quirés en
su edicién (pp. 95, 140, 141, 144, 170 y 249) ya que estan escritas con el
estilo directo y vivaz que caracteriza al autor anterior a Rojas. Y es preci-
samente esta constatacién la que confirma nuestra sospecha de que Rojas
hizo algo mas que adicionar sentencias, alusiones mitolégicas, frases de
estilo farragoso y latinizante y otras amplificaciones, algunas escenas y
los autos xv y xv1.2

Por otra parte, aunque esos catorce autos presentan numerosos fallos
en el tratamiento del tiempo, precisamente en los textos que Bernaldo de
Quirés atribuye al antiguo autor y no en las interpolaciones atribuidas a
Rojas, voy a limitarme a un asunto menor que implica insuficiencia en
las acotaciones. Se trata del famoso «himno de Parmeno» en el auto 1,
pronunciado en momentos en que su amo esta deseoso de tener ante si
cuanto antes a Celestina: a pesar de la insistencia imperativa de Calisto
para que abra la puerta a Sempronio y Celestina —«;No oyes, maldito
sordo? [...] Ala puerta llaman, jcorre! [...] Calla, calla, malvado, que es mi
tia. jCorre, corre, abrel»— el didlogo entre ambos se prolonga a lo largo
de unas cinco paginas en la edicién de Bernaldo de Quirés (pp.104-110),
hasta que la alcahueta puede decir «Pasos oigo, acd descienden». Y aqui

8.— Puede verse al respecto Sanchez Sanchez-Serrano y Prieto de la Iglesia, Fernando de Rojas
y «La Celestina», op. cit. pp. 114-125, y «La ‘composicién’ de La Celestina y su anénimo ‘auc-
tor'», Celestinesca, 33 (2009), pp. 143-171. También Cantalapiedra Erostarbe, «Alisa y Celesti-
na, las dos comadres de las tenerfas», en I. Sancho, L. Ruiz y E Gutiérrez (Eds.), Estudios sobre
Lengua, Literatura y Mujer, Univ. de Jaén, 2006, pp. 63-130.
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apenas hay sentencias ajenas ni frases latinizantes (de hecho, nuestro es-
tudioso solo adjudica a Rojas quince renglones en su edicién), sino una de
las descripciones mds vivas y chispeantes de las actividades de Celestina.
Sin embargo, la acotacién referente a las ansias de Calisto y a su prisa por
tener ante si a la alcahueta, nos hace sospechar que este <himno de Par-
meno» es una pieza desplazada del lugar que ocupaba en la obra original
y colocada en otro realmente inoportuno desde el punto de vista escéni-
co, ya que, representada la obra, supondria que Celestina y Sempronio
tendrian que esperar unos ocho minutos delante de la puerta de Calisto.

Si, con vista a la edicién de la Comedia de Calisto y Melibea, es muy va-
lioso el deslinde entre los dos estilos lingliisticos y los dos planteamientos
escénicos que conviven en la Celestina, no lo es menos el de las fuentes.
De ahi que Bernaldo de Quirés, en su estudio introductorio, dedique sen-
dos apartados a las «fuentes del antiguo autor» (pp. 57-59), a las de Ro-
jas (pp. 59-61 y 62) y a las «fuentes comunes y de adjudicacién dudosa»
(pp. 61-62). Asi, con estos tres parametros —estilo, técnica dramatica y
fuentes— justifica sus decisiones como editor de una Comedia de Calisto y
Melibea en la que pretende recobrar la obra original. Para ello imprimira
los presuntos textos del autor primitivo en letra redonda y en cursiva los
supuestamente afladidos por Rojas, indicando a pie de pagina los moti-
vos de su decision.

Coherente con su conviccién de que la obra salida de manos de Rojas
no estaba dividida en autos (p. 37), no los indica ni transcribe los argu-
mentos (aunque si los pone a pie de pagina).

Desde mi punto de vista, el sistema ideado —y conseguido con preci-
sién y didactismo— puede resultar convincente, sencillo y practico, por-
que se hace evidente lo que ha ido postulando a lo largo de la introduc-
cién y porque ayuda al lector a identificarlo. Por otra parte, ha logrado su
objetivo insinuado en la portada del libro: conducirnos hacia una posible
e hipotética Celestina anterior a Rojas. Ha sido un innegable acierto editar
asi su Comedia, aunque quizas haya quien piense que puede favorecer el
confusionismo en lectores poco avezados a problemas celestinescos.

Desde su perspectiva se pueden explicar varios problemas debatidos a
lo largo de la historia celestinesca, tales el de la hechiceria y el del género
literario, pero sigue sobrevolando el del controvertido tratamiento del
tiempo, pues su reconstruccién del pretendido texto original eliminando
simplemente posibles afiadiduras, no resuelve la antinomia entre los tres
dias de accién ininterrumpida y las referencias a lapsos mas amplios de
tiempo que surgen en los didlogos de los personajes, ni tampoco las diso-
nancias existentes entre la trama argumental y los didlogos.

Del extenso trabajo de Garcia-Valdecasas, sélo ha tomado aquellos as-
pectos que apuntan a su objetivo, depurandolos de carga subjetiva y pre-
sentandolos clara y metédicamente, de forma concisa, sobria y prudente.
Es una sintesis bien formulada. En cuanto a la edicién en si, Bernaldo de
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Quirés ha suprimido menos texto que su modelo y siempre razonando
su decision.

Demos pues la bienvenida a este interesantisimo y revelador libro que
ha nacido, como dice su autor, «con vocacién polémica» (p. 9) y con el de-
seo de estimular la publicacién de la Celestina en su version Comedia por
considerarla mas acorde con la obra original que la versién Tragicomedia.

Remedios Prieto de la Iglesia
IES San Juan Bautista (Madrid)
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[Mantener al dia una bibliografia es ya por s mismo una empresa bas-
tante dificil. Si a esto se le afade que quien se ocupé de todo ello (Joseph
T. Snow) antes de designarme como su sucesor ha sido y es uno de los
mas grandes expertos de La Celestina (de ahora en adelante LC), ademas
de fundador y editor durante unos 25 afos de la presente revista, sera
bastante facil entender la «presién», o mejor dicho, la responsabilidad
que siente quien esto escribe. De todos modos, he intentado e intentaré
cumplir con mi nueva tarea lo mejor posible y espero no decepcionar la
confianza que mi ilustre predecesor, a quien sinceramente agradezco, ha
puesto en mi. Lo que se encontrard a continuacién no es toda harina de
mi costal. El siempre amable Snow me ayudé muchisimo en este mo-
mento de transicién del suplemento bibliografico. De hecho, me pasé
unas cuantas entradas ya anotadas y también a lo largo del pasado y
del presente aflo me envié resefias, notas, recordatorios, informaciones
acerca de nuevas ediciones, etc. Todo lo que es suyo lo he indicado al
final con la sigla: [JTS]. Ademds me ha ayudado el profesor Fernando
Rodriguez-Gallego anotando un articulo en alemdan (marcado al final:
[FRG]). Conste aqui mi gratitud hacia los dos. Espero que también otros
profesores, colegas, amigos, y todas aquellas personas interesadas en LC
quieran colaborar seflalindome libros, articulos, resefias, o todo mate-
rial que gire alrededor de esta obra maestra de finales del siglo xv (aun
porque, como dice la vieja alcahueta en el primer acto, «los bienes, si no
son comunicados, no son bienes»). Los que quieran ponerse en contacto
conmigo podran hacerlo en la siguiente direccién de correo electrénico:
dpaolini@ccny.cuny.edu. Muchisimas gracias de antemano, DP]
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2060. ALONSO, Alvaro, «‘Perlas y rubfes’: una imagen italiana entre San-
tillana y la Celestina», en PAOLINI, 26-35.

Anélisis detenido de las imdgenes «perlas» y «rubies» en la literatura
castellana del siglo xv con especial referencia a la LC'y, en particular, a la
descripcién de Melibea que da Calisto en el acto 1 («los dedos luengos,
las ufias en ellos largas y coloradas, que parecen rubies entre perlas»).

2061. ALVAREZ-MORENO, Ral, <Amarse a si, procurar su interés y vi-
vir su ley: los mas de tres jaques al bien comun en Celestina», en PAO-
LINI, 36-53.

El articulo trata del conflicto entre individuo y sociedad en la obra,
mostrando cémo en LC tres de los componentes fundamentales, segiin
la escoléstica, del «bien comun» (virtud, caridad y justicia distributiva),
se subvierten hasta presentar una redefinicién irénica de estos.

2062. ANDRES, Christian, «La question de la modernité de La Celestine:
genese, enjeux et perspectives», Les Langues Néo-Latines 347 (2008),
33-52.

Trata de la modernidad de LC, en su vertiente socio-histdrica (sefia-
lando los aportes principales de los estudios de Maravall y Pérez),
genérica (como obra sui generis, atipica) y existencial (profundidad
sicoldgica de los personajes, nueva sensibilidad hacia la muerte y la
Fortuna, visién parédica e irénica del mundo, su ambigtiedad, etc.).

2063. ARMISTEAD, Samuel G., James T. MONROE y Joseph H. SIL-
VERMAN, «Was Calixto’s Grandmother a Nymphomaniac Mamliik
Princess? (A Footnote on «Lo de tu abuela con el ximio» [La Celestina,
Aucto 1])», eHumanista 14 (2010), 1-23.

Se ocupa de un pasaje controvertido de LC, precisamente, de lo que le
dice Sempronio a su amo Calisto en el acto I acerca de su «abuela con
el ximio» y «el cuchillo de [su] abuelo». Se relaciona esta referencia
con el cuento «La princesa y el mono» de Las mil y unas noches donde
aparece una joven tan lujuriosa que sélo puede satisfacer su deseo con
tal animal, proverbialmente muy activo sexualmente. Al final, un car-
nicero matarad al mono con un cuchillo, casdndose con la princesa. Tal
vez una versién similar conocida en la peninsula ibérica haya sido la
fuente del pasaje en cuestion.

2064. BALLESTEROS, Rafael, fernando de rojas acostado sobre su propia ma-
no (I). Malaga: Rafael Inglada, 1999. Rastica [7pp].

Mas que un poemario, son frases que se imaginan pasando por la
mente de «<Hernando de Rojas» en que se destacan el vacio, las som-
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bras y el agnosticismo («Yo solo creo en el dios que nos desprecia»).
Hay, en esta entrada y en la siguiente, menciones de Toledo y Talav-
era, dos ciudades vinculadas con Rojas. [JTS]

2065. BALLESTEROS, Rafael, fernando de rojas acostado sobre su propia ma-
no (II). Malaga: Rafel Inglada, 2002. Rustica [12pp].

Véase la entrada anterior.

2066. BERNALDO DE QUIROS, José Antonio, «Comentarios a la hipé-
tesis de Garcia Valdecasas sobre la gestacion de La Celestina», Espéculo
30 (2005), sin paginacién. (http://www.ucm.es/info/especulo/nume-
ro30/garvalde.html).

Repasa detenidamente las principales tesis del estudio de Garcia
Valdecasas senalando méritos y defectos. Concluye considerando
muy verosimil la posibilidad de que el texto originario que Rojas en-
contré llegaba hasta el acto x1v y que a él s6lo se deben los dos actos
finales de la Comedia, el Tratado de Centurio, y diferentes interpola-
ciones a lo largo de toda la obra.

2067. BLANCO WHITE, José Maria, «Celestina». En sus Articulos de critica
e historia literaria. Edicién, introduccién y notas de Fernando Durdn
Lépez. Sevilla: Fundacién José Manuel Lara, 2010, 159-189.

El estudio aparecié originalmente en Variedades o el Mensajero de Lon-
dres, t. 1, n. 3 (1-1v-1824), 224-246. En él Blanco White defiende la au-
torfa tnica de Rojas, transcribe una parte de la obra y sitda su accién
en Sevilla. Sigue una carta de 1837 del autor a Rose Lawrance donde
vuelve a defender el papel de Rojas como tnico autor.

2068. BURGOYNE, Jonathan, «El juego paremiolégico en La Celestina,
Acto 1», en PAOLINI, 54-68.

Trata de la interaccién de los proverbios que, numerosos, salpican el
acto 1y tienen como objetivo principal el de suscitar la hilaridad. Se
analiza también la tltima escena, alli donde tiene lugar la llamada «se-
duccién de Parmeno». Esta sobreabundancia de sentencias se deberia a
una ironfa toda medieval que se burla no sélo de la costumbre de citar
refranes, sino también de la mentalidad (toda proverbial) de la época.

2069. CAMPOS, Axayécatl y Daniel GUTIERREZ TRAPAGA, eds. Estu-
dios de Alan Deyermond sobre la «Celestina»r. In memoriam. Publicaciones
de Medievalia 40. México, D.E: UNAM, IIFL, 2010.

Recoge quince articulos de Alan Deyermond dedicados a LC, algunos
traducidos por primera vez al espafol.
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2070. CANET VALLES, José Luis, «La Celestina y el paulinismo», en PAO-
LINI, 69-83.

SitGa a la obra maestra espafiola en el debate intelectual de la época
sobre la filosoffa moral y, en particular, sobre la felicidad y el sumo
bien. Relaciona los ataques de San Pablo a los que buscan la sabidu-
rfa, vanidad del mundo, con los de Lorenzo Valla a los estoicos y los
escoldsticos. Todos los personajes de LC se muestran dignos de tales
criticas, puesto que debaten como paganos sin ninguna intencién ni
voluntad de querer llegar al sumo bien. Ademads, no siguen sino los
preceptos que el Apdstol desaconseja, sefialando asf el caracter ex con-
trariis de la obra.

2071. CANTALAPIEDRA EROSTARBE, Fernando, «Alisa y Celestina, las
comadres de la teneria», en Estudios sobre lengua, literatura y mujer, ed.
M? Isabel Sancho Rodriguez et al. (Jaén: Universidad, 2006), 63-130.

Se ocupa de los personajes femeninos asi como aparecen en la CCA.
En particular, compara Celestina con Alisa, y Aretisa con Melibea. El
intento principal es el de demostrar que entre los dos grupos sociales
al que pertenecen las cuatro mujeres mencionadas (Alisa y Melibea;
Celestina y Aretisa) no hay un contraste y un antagonismo tan fuerte
como suele pensar la critica. De una lectura cuidadosa de la Comedia
se desprende que la familia de la joven enamorada no era tan noble y
rica come se cree. Presenta ademds una posible explicacién del origen
del nombre de Alisa.

2072. CIORDIA, Martin José, «El movimiento europeo antierético en las
artes de amores de fines del xv y principios del xvi», Bulletin of Spanish
Studies 84.8 (2007), 989-1006.

Relaciona LC con dos tratados italianos anti-cortesanos, el Contra
amores (1465) de Platina y el Anteros (1496) de Fregoso, con el objeti-
vo de determinar los puntos de contacto que estas tres obras tienen
y también si se pueden considerar parte del género llamado «arte de
amores».

2073. CLOUD, Christine, «‘Girls Gone Wild’ Medieval Spain Edition:
A Cognitive, Revolutionary Approach to the Presentation of Female
Sexuality in La Celestina», Celestinesca 33 (2009), 19-36.

A través de un andlisis que se basa en la psicologia evolutiva junto a
una critica cognitiva, la autora intenta demostrar cémo Rojas dibujo,
en su obra maestra, a un personaje femenino sexualmente descontro-
lado. Esto con el objetivo de denunciar la marginalizacién en la que
vivian los conversos como él.
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2074. CULL, John T., «Celestina’s veritas: Fetishizing the Salve / salve of
Healing Wine», Celestinesca 33 (2009), 39-56.

El autor habla de la relacién de Celestina con el vino y se detiene,
en particular, en el elogio que esta le dedica en el acto 9. Considera
a la alcahueta como una pseudo-sacerdotisa, tanto cristiana (durante
el banquete) como dionisiaca (por su aficién/adoracién a la bebida).
Termina con el estudio de las referencias a las serpientes que se en-
cuentran a lo largo de la obra, en asociacién con el mito de Tiresias.

2075. CULL, John T., «A Possible Influence on the Burgos 1499 Celestina
[llustrations: The German 1486 Translation of Terence’s Eunuchus», La
cordnica 38.2 (2010), 137-160.

Compara algunos de los grabados de la traduccién alemana del Eu-
nuchus de 1486 con los de la edicién burgalesa de la CCA. Llega a la
conclusién de que la primera haya podido influir en la composicién de
las ilustraciones de la segunda, a diferencia de Rodriguez-Solés (véase,
en el suplemento bibliografico anterior, Celestinesca 33 [2009], nim.
1980) que indicaba en el impreso de Terencio de 1493 el posible mo-
delo iconografico.

2076. DEYERMOND, Alan, «Celestina’s Ring of Power», en PAOLINI,
84-90.

Ofrece un resumen «visual» de LC relaciondndola con el Sefior de los
anillos. La accién y el trasfondo principal de la obra pueden represen-
tarse con una serie de circulos concéntricos: una ciudad rodeada de
murallas defiende la casa de Pleberio, que a su vez protege a Melibea
que, por su parte, guarda su virginidad con el cordén. El Diablo en el
hilado de la vieja barbuda, como el Anillo Unico, lo desestabiliza todo
y al caerse uno de los circulos toda la estructura se viene abajo (cau-
sando asi la muerte de buena parte de los personajes).

2077. DI CAMILLO, Ottavio, «La comedia de Burgos en la tradicién im-
presa de La Celestina: una revalorizaciény, en «Medievalia & Humanis-
tica». Estudios sobre literatura espaiiola. Homenaje ofrecido por sus amigos y
colegas. Al cuidado de Marithelma Costa & Isaias Lerner (Salamanca:

SEMYR, 2009), 161-274.

El volumen «Medievalia & Humanistica» recoge unos trabajos del autor
publicados en inglés y traducidos ahora al espafiol. Entre ellos el ul-
timo, aqui sefalado, lo resend ya JTS en Celestinesca, 29 (2005), nim.
1727,y Celestinesca 33 (2009), nam. 1904.
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2078. DI CAMILLO, Ottavio, «When and Where was the First Act of La
Celestina Composed? A Reconsideration», en PAOLINI, 91-157.

Un largo y detenido estudio que trata, principalmente, del primer ac-
to de LC y evidencia los puntos de contacto que este presenta con la
cultura florentina de la segunda mitad del xv y que parece indicar su
proveniencia. Se ocupa también, en un primer momento, de los prin-
cipales estudios ecdéticos de la obra vy, al final, de la relacién entre el
acto en cuestién y la carta introductoria de Piccolomini a la Historia
de duobus amantibus, mejor conocida como Remedia amoris. Entre las
hipétesis mas sugerentes se encuentra la posibilidad de que el primer
nucleo de la comedia estuviera escrito en latin. (Propone ademas como
enmienda textual a «plebérico corazdn», «phrenetico corazén». Véase
el articulo de Fernandez Rivera, en este mismo suplemento al nim.
2082, que se ocupa de la misma frase).

2079. DUBATTI, Jorge, «La Celestina en escenarios argentinos: obser-
vaciones comparatistas sobre las adaptaciones de Jorge Goldenberg

(1993) y Daniel Sudrez Marzal (2007)», Celestinesca 33 (2009), 59-68.

Analiza y compara las adaptaciones y reescrituras teatrales de LC al
cuidado de los dramaturgos Jorge Goldenberg (1993) y Daniel Suarez
Marzal (2007), sehalando analogias y divergencias.

2080. DUQUE, Maria, Cuaderno de comprension lectora. «La Celestinar. Fer-
nando de Rojas. Madrid: Ediciones SM, 2008. Rastica, 32pp.

Trata de actividades coordinadas con la edicién abreviada en 13 actos
de Fran Zabaleta (ya resefiada por JTS en Celestinesca 33 [2009], nim.
2019). Lleva ilustraciones de J. R. Alonso. Para escolares j6venes. [JTS]

2081. FERNANDEZ RIVERA, Enrique, «La autoria y el género de Celesti-
na comentada», Revista de Filologia Espaiiola 86.2 (2006), 259-276.

A través de un detenido andlisis de las prolijas citas de Celestina co-
mentada se ha podido reconstruir, en parte, la biblioteca del autor que
la compuso. Fernandez Rivera ha llegado a la conclusién de que éste
era un doctor utriusque iuris con unos conocimientos de medicina que
vivia en Valladolid o en sus alrededores. Las diferentes pruebas apor-
tadas por el estudioso apuntan hacia el humanista vallisoletano Ber-
nardino Daza (1528-158?), profesor de derecho de la Universidad de
Valladolid y traductor del Liber emblematum de Alciato (Lyon, 1549).

2082. FERNANDEZ RIVERA, Enrique, «El plebérico corazén, Erasistrato
y la plétora», Celestinesca 33 (2009), 71-85.

En uno de los pasajes mas controvertidos del primer acto, alli donde
Calisto se queja a Sempronio y pide ayuda a Erasistrato médico, el
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autor sugiere enmendar «plebérico corazén» por «pletérico corazén».
Argumenta no sélo razones paleograficas, sino también el hecho de
que desde la antigiiedad se le conocia a Erasistrato tanto por haber
curado a Antioco como por imputar la mayoria de las enfermedades a
la plétora, o abundancia de fluidos. (Trata también del mismo pasaje
el largo articulo de Di Camillo, aqui descrito con el nim. 2078).

2083. FERNANDEZ RIVERA, Enrique, «El simbolismo de la menstrua-
cién en La Celestina», en PAOLINI, 158-170.

La exactitud con la que Rojas describe a la menstruacién en diferentes
pasajes de LC parece demonstrar que tenia un conocimiento bastante
profundo del argumento en cuestién. Ademas, entre los libros de su
biblioteca, se contaba un ejemplar del De Secretis Mulietibus, tratado
medieval dedicado a las afecciones ginecolégicas de las mujeres. Se-
gun el autor estas referencias al dolor de la madre simbolizarian el
leitmotiv de la caida o expulsién del paraiso.

2084. FERRERAS, Juan Ignacio, «La novela dialogada», Gltimo capitulo
de su La novela en Espaiia: Historia, estudios y ensayos. Tomo 1. Desde
los origenes a «La Celestina» (Madrid: La biblioteca del laberinto, 2009),
647-700.

Tras presentar las caracteristicas de la novela dialogada y un catdlogo
de las obras que, segin el estudioso, forman parte de este género (LC
inclusive), pasa a analizar la obra maestra espafiola (los cambios de
Comedia a Tragicomedia, su éxito, la estructura, su fin moral, el mondlo-
go, los apartes, las alusiones) y la celestinesca, que divide en tres gru-
pos principales: intentos de versificacién, continuaciones y obras con
estructura similar.

2085. FRANCO VALDES, Brenda, «Una nueva visién femenina: Mira-
bella y Melibea», en Actas del xv Congreso de la Asociacion Internacional
de Hispanistas «Las dos orillas». Monterrey, México. Del 19 al 24 de julio de
2004, eds. B. Mariscal y A. Gonzalez (México, D.E: Fondo de Cultura
Econdmica, Asociacién Internacional de Hispanistas, Tecnoldgico de
Monterrey, El Colegio de México, 2007), vol. 1, 341-349.

Compara las acciones de Mirabella en La histotia de Grisel y Mirabella
(1470-1495) de Juan de Flores con las de Melibea en LC. Lo que llama
la atencién de la estudiosa es el nuevo tipo de personaje femenino que
se presenta en estas dos obras, un personaje que muestra una volun-
tad fuerte y firme que va mas alla de los c6digos sociales.
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2086. FRIEDRICH, Sabine, «Kuplerinnen und Esel ohne Ohren. Trans-
formationen ironischer Rede im Libro de buen amor und La Celestina»,
en Welterfahrung-Selbsterfahrung (Beihefte zur Iberoromania 16, Tubin-
gen: Max Niemeyer, 2000), 23-46.

El articulo trata de la modernidad del personaje de Celestina con la
que se inicia una nueva subjetividad, a través de la comparacién con la
figura tépica de la alcahueta desde Ovidio y, en la Edad Media, con la
anus del Pamphilus y la Trotaconventos del Libro de buen amor. Aunque
LC empieza siguiendo el esquema tipico de estas dos tltimas obras,
se va alejando de él por su ambivalencia y por la complejidad de que
se dota al estereotipo. A través de sus apartes, de sus acciones y de
lo que los demads dicen de ella, Celestina adquiere una personalidad y
una complejidad de las que carecian sus predecesoras. [FRG]

2087. GALVAN, Luis, «Intertexto, sentido, autoridad: ‘el lobo viendo ga-
nado’ (Celestina, x1x)», Bulletin of Spanish Studies 84.6 (2007), 677-700.

Repasa las diferentes fuentes que se han propuesto para una estrofa
de la cancién de Lucrecia en el acto xix de LC (Saltos de gozo infini-
tos / da el lobo viendo ganado, / con las tetas los cabritos, / Melibea
con su amado). Por su parte, Galvdn ve en el pasaje en cuestién una
alusién al Fedro de Platdn, que representaria el intertexto de la estrofa
de la criada.

2088. GARCIA PASCUAL, Raquel, «Una revisién del mito de Celestina:
Las conversiones, de José Martin Recuerda», Cuadernos de Investigacion
Filolégica 29-30 (2003-2004), 285-306.

Repasa en detalle las distintas etapas y titulos de esta obra (1977-
1981) en que figura una joven Celestina en la época de Enrique 1v. El
rey mismo aparece enmascarado, hay ambiente de constante carnaval
y la obra estd marcada por abundantes elementos grotescos. Hay re-
cuerdos que entroncan con la obra clésica (Claudina vive, llamar4 Par-
meno a su hijo no nacido, y Celestina recibe del rey la cicatriz de su

cara). [JTS]

2089. GARGANO, Antonio. «Omnia secundum litem fiunt’. Il mondo
come conflitto nella Celestina di E de Rojas», en su Le arti della pace.
Tradizioni e rinnovamento letterario nella Spagna dei Re Cattolici (Napoles:
Liguori, 2008), 173-206.

Ensayo general que trata de la génesis de LC, el pasaje de CCM a TCM,
en el que alude al problema del género literario y comenta los dos te-
mas principales de la obra: la lujuria y el dinero (o, con otras palabras, el
placer y el provecho). Aunque los cita en la bibliografia, parece desco-
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nocer los estudios que ponen en duda el papel de Rojas en relacién con
la obra.

2090. GARGANO, Antonio, «‘Sacé mi secreto amor de mi pecho’: la con-
fessione amorosa di Melibea (Celestina, X)», Medioevo Romanzo xxx (ii
della iv serie) Fasc 1(2008), 116-134.

Una de las normas fundamentales del amor cortés era la de mante-
ner secreto el sentimiento amoroso. Sin embargo, la pareja de jévenes
enamorados rompe, en mas de una ocasién, con esta regla: Calisto lle-
gando a desear que hayan testigos de su gloria; y Melibea (cuya actua-
cién y confesién amorosa se estudian aqui detenidamente) anhelando
dar rienda suelta al amor que siente por su amado.

2091. GILES, Ryan D. «Virgins and Harlots», capitulo 3 de su The Laughter
of the Saints: Parodies of Holiness in Late Medieval and Renaissance Spain
(Toronto: University of Toronto Press, 2009), 63-72.

El estudio se centra en el andlisis de la parodia de los santos en dife-
rentes textos, desde el Libro de buen amor hasta el Quijote. En el tercer
capitulo, se dedican unas cuantas paginas al culto de la Magdalena en
LCy, en particular, de cémo Rojas se burla de la beata peccatrix a través
de la caracterizacién del personaje de la alcahueta.

2092. GOMEZ MORENO, Angel, «Lecciones de hagiografia en La Celes-
tina», en PAOLINI, 171-191.

Propone las vitae sanctorum como modelo ex contrariis de LC (tanto en
la trama como en los personajes). Una devocién aparente, el uso de
la retérica con fines pragmaticos y nada virtuosos, la avaricia, son as-
pectos que caracterizan a la vieja alcahueta y que la contraponen a
los santos. Tampoco los otros personajes se salvan: los criados, sobre
todo, se muestran egoistas y miedosos; Calisto, sacrilego, colérico e
hipécrita; y Melibea, débil y totalmente abandonada al placer.

2093. GONZALEZ FERNANDEZ, Luis, «El verbo hecho carne: la muerte
y la locura de Calisto (y algunas muertes mas)», en MARTIN, 139-155.

Trata de las alusiones a la muerte de los dos personajes principales
(Calisto, Melibea) en combinacién con las muchas insinuaciones a la
‘locura’ y ‘perder el seso’, especialmente en el caso de Calisto, que es
lo que le sucede cuando literalmente pierde sus sesos (acto xIx) y son
recuperados por los criados (;un guifio a una practica de los judios-
conversos?). El episodio del joven enamorado refleja lo acaecido en
las muertes de Parmeno y Sempronio (sesos fuera), narrado por Sosia.
Lo mismo sucede con la utilizacién del verbo (perder la razén), que se
hace carne, vinculado con la muerte real. [JTS]
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2094. GUARDIOLA, Cristina, «El secreto oficio de la abeja: A Sociopoliti-
cal Metaphor in the Celestina», Diacritics 36.3-4 (2006), 147-155.

Celestina, con sus vaivenes, es el elemento conector entre el mundo
aristocratico y prostibular. Ademads, es el personaje central de la so-
ciedad descrita en la obra, y todo parece dar vueltas a su alrededor.
Por eso se la compara con la abeja, animal politico que en la tradicién
clasica, medieval y moderna representaba el modelo ideal de organiza-
cién social. Pero, a través de su actuacidn, la vieja alcahueta realiza una
critica de la sociedad y muestra la corrupcién de sus valores morales.

2095. GUARDIOLA, Cristina, «Transgresién sexual y el ejemplo moral:
las Metamorfosis y la Tragicomedia», en Temas, motivos y contextos me-
dievales, eds. A. Gonzélez, L. von der Walde Moheno, C. Company
(Publicaciones de Medievalia 33. México D.E: El Colegio de México,
UNAM, UAM, 2008), 303-312.

Se propone como modelo para el personaje del joven enamorado de
LC ala ninfa Calisto de la versién moralizada de las Metamorfosis. Se
relacionan asi dos textos con fines ejemplares, y se explica la eleccién
de un patrén femenino para la actuacién demasiado apasionada del
amante de la TC/V, que termina por presentar a un Calisto afeminado.

2096. HEUSCH, Carlos, «La littérature selon Fernando de Rojas», Les Lan-
gues Néo-Latines 347 (2008), 53-66.

Se analiza la «poétique rojasienne», como la llama el autor del pre-
sente articulo, que se desprende de una lectura pormenorizada del
prélogo en el que Rojas expresa claramente sus ideas acerca de su
concepcidn del texto literario y de sus receptores (=lectores). Avanza
por ultimo la hipétesis de que Rojas no decidié anadir cinco autos a
la Comedia y retocarla por contentar a los lectores deseosos de que se
prolongaran los amores de la pareja de jévenes enamorados, sino por
una necesidad literaria personal del autor.

2097. HEUSCH, Carlos, «La literatura segin Fernando de Rojas», Revista
de poética medieval 22 (2009), 85-102.

Traduccién espanola del articulo anterior.

2098. HEUSCH, Carlos, «Les avatars de Calixte de la Comedia a la Tragi-
comedia», en MARTIN, 157-175.

Presenta una nueva perspectiva sobre el Calisto de la CCM y el de la
TCM, proponiendo una reescritura que le rescata de ser un amante
cortesano ridiculo y «loco». Sugiere, utilizando el texto celestinesco
afladido y otros textos contemporaneos, que Calisto podria haber
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estado haciendo «teatro» o simulaciones en la CCM, pero llega, con
el tiempo que le da la TCM, a ser un amante mas sensato, sélo que
demasiado tarde para evitar la tragedia. [JTS]

2099. HIGASHI, Alejandro, «Puntuacién y prosodia en Celestina», en PA-
OLINI, 192-205.

Estudia la prosodia en LC a partir de la puntuacién de algunas edi-
ciones tempranas de la obra, y sefiala la importancia de su lectura en
voz alta.

2100. HIREL, Sophie, «La Célestine a la recherche du temps perdu», en
MARTIN, 61-80.

De acuerdo con este articulo, en la obra no hay un concepto del tiem-
po real, ya que se difiere o se consume; los personajes estan ancla-
dos en el presente (‘hic et nunc’), no ven bien el futuro, y sus pasa-
dos (origenes) se borran y presentan contradicciones. Quien domina
el tiempo es Celestina, consciente de su edad de oro «veynte afios
ha» (es decir, antes de la formacién de la Inquisicién, que por si sola
produce muchos cambios en las vidas y deformaciones del tiempo

vivido). [JTS]

2101. HOLLOWAY, Memory, «Penetrating Insight: The Celestina Series»,
capitulo 4 de su Making Time. Picasso’s Suite 347 (New York-Brussels-
Oxford: Peter Lang, 2006), 97-122. llustrado.

Trata de los 347 aguafuertes realizados por el artista entre marzo y
octubre de 1968. Unos cuantos (66) tuvieron como tema a LC y son
objeto de estudio en el capitulo citado.

2102. ILLADES, Gustavo, «Observaciones sobre la actio del lector. (De La
Celestina a la satira novohispana)», Escritos 26 (2002), 13-35.

Estudia, a partir del paratexto de la edicién de la Comedia de Toledo,
la actio, es decir, las instrucciones que se dan para leer la obra en voz
alta. Se detiene, sobre todo, en la primera de estas recomendaciones:
leer «entre dientes», procedimiento tipicamente cémico con que se
presentaban situaciones y personajes nada virtuosos.

2103. JARDIN, Jean-Pierre, «Amor dulce. Sensualité, érotisme et pornogra-
phie dans La Celestina», Les Langues Néo-Latines 347 (2008), 5-13.

Se examinan en este articulo los diferentes aspectos del amor (sen-
sualidad, erotismo y pornografia) junto a las parafilias (zoofilia, feti-
chismo, voyeurismo y exhibicionismo) en LC, y se resalta la diferente
visién de la pasién amorosa en los personajes masculinos y femeninos
de la obra.
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2104. JARDIN, Jean-Pierre, «Célestine et les démons», en MARTIN, 81-
100.

El propdsito del articulista es aclarar las creencias en la magia blanca y
la magia negra en la época de la obra y propone la ambigiiedad esen-
cial que permite que los criticos modernos defiendan lo que resulta
ser una doble lectura: o la eficacia de la magia en la trama de la obra
o su no eficacia en ella, con razones sélidas. Toda interpretacién de la
magia no depende del autor, sino del lector. [JTS]

2105. KISH, Kathleen V., «Celestina as Chamaleon: The Early Transla-
tions», Celestinesca 33 (2009), 87-98.

Se analizan las primeras traducciones de LC, sobre todo, por el interés
que esta suscitaba en la clase mercantil europea. Se destaca la impor-
tancia de dichos textos que nos permiten, a veces, solucionar pasajes
oscuros y muestra cémo los traductores adaptaron la obra al nuevo
contexto histérico-social en el que llevaron a cabo su tarea.

2106. LADERO QUESADA, Miguel Angel, «Aristécratas y marginales:
aspectos de la sociedad castellana en La Celestina», en su Paises y hom-
bres de la Edad Media (Granada: Universidad, 2007), 365-399.

Articulo publicado originalmente en Espacio, Tiempo y Forma [UNED]
[11/3 (1990), 95-120 y resefiado ya por JTS en Celestinesca 15.2 (1991),
num. 421.

2107. LARA ALBEROLA, Eva. «La hechicera en la literatura espafiola del
siglo xv1. Panordmica general». Lemir 14 (2010), 35-52. Web. (http://
parnaseo.uv.es/lemir.htm).

Andlisis general de la figura de la hechicera en obras espafolas del
siglo xvI que tiene como objetivo principal el de reunir y analizar los
diferentes textos que hacen referencia a dicho personaje y a la magia.
Presenta una util clasificacién de los tipos de hechiceras hispanicas
(celestinescas, clasicas y marginales) y trata, al final, también de la
brujeria.

2108. LOPEZ IZQUIERDO, Marta, «Ruptura de la verosimilitud en la
lengua de La Celestina: distribucién de tres marcadores discursivos»,
Pandora 6 (2006), 59-77.

Se dedica especial atencién al registro lingiiistico informal empleado
por todos los personajes de LC, caracterizado por un léxico y unas
expresiones populares y coloquiales. Trata, en particular, de tres mar-
cadores discursivos: alahé, por cierto, a osadas.
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2109. LOPEZ-RIOS, Santiago, «Ver la ‘grandeza de Dios’ en la Celestina:
mas alla del tépico de la hipérbole sagrada», en PAOLINI, 206-225.

Reconsidera la primera escena de LC y sefiala como, en realidad, no
s6lo se realiza una parodia del amor cortés, sino también de la hi-
pérbole sagrada, lograda a través de una alusién sutil y blasfema a la
divinidad. También llama la atencién en los pasajes de la obra en que
se mezcla lo espiritual con lo obsceno (las oraciones mds bien prag-
maticas y «carnales», el cordén en mano de Calisto, etc.).

2110. LUCIA MEGIAS, José Manuel, «Reflexiones en torno a las plata-
formas de edicién digital: el ejemplo de La Celestina», en PAOLINI,
226-251.

Algunas consideraciones sobre el medio digital como difusién del sa-
ber y analisis de algunos portales de la Red que ofrecen el texto de LC
tanto en edicién facsimil como en edicién critica. Por tltimo, se pre-
sentan propuestas para mejorar lo que se ha hecho hasta el momento
(importancia de la interactividad, la Web 2.0, las plataformas de edi-
cién digital, etc.).

2111. LUESAKUL, Pasuree, «Lilit Pralor y La Celestina: un estudio com-
parado de la literatura amorosa entre Tailandia y Espafia», Celestinesca
33 (2009), 101-113.

La obra maestra tailandesa Lilit Pralor presenta muchos rasgos en
comun con LC: una trama que rueda alrededor del amor loco-ilicito,
la presencia de la magia y un final trdgico, entre otros aspectos. Las
dos fueron compuestas casi en los mismos afios y en un momento en
que los dos respectivos paises no tenfan ningiin contacto entre ellos,
una demostracién de la universalidad de ciertos temas y de cémo es-
tos se desarrollaron originalmente en diferentes contextos culturales y
literarios.

2112. MARTIN, Georges, «'Pusete con sefior que no le merescias des-
calgar’: Celestina y la Inquisicién», en MARTIN, 31-60.

Una interesante busqueda con ojos atentos a los variables matices
semanticos de los secretos sobre el origen de varios personajes, mati-
ces que hay que descubrir por debajo de las palabras, en una época de
transicién desde una cierta cohesién social a una sociedad monoteista
bajo la Inquisicién, que hace que los secretos y los origenes se guarden
o se disfracen. Tiene mérito el uso generoso del texto celestinesco en
el estudio y en las notas. [JTS]
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2113. MARTIN, Georges, ed., Fernando de Rojas, La Celestina. Comedia o
tragicomedia de Calisto y Melibea. Paris: Ellipses, 2008.

Una coleccién de diez estudios, cada uno resefiado en este suplemen-
to bajo MARTIN y péginas.

2114. MENCE-CASTER, Corinne, «Présence et modulations du sujet
dans le discourse. Entre vouloir et devoir: PArmeno face a Célestine
(acte 1)», en MARTIN, 119-137.

Este detallado andlisis del largo didlogo entre Parmeno y Celestina
demuestra como este arte requiere ser considerado como un elemen-
to esencial de la constitucién de su enunciacién y no como sélo un
marco externo. Hay en este didlogo frases de la ética y de la ontologia
que son vitales para la comprensién de la obra en general. [JTS]

2115. MIAJA, Maria Teresa, «La Celestina», en Temas de literatura medieval
espaiiola, eds. A. Gonzédlez y M. T. Miaja (Manuales de Medievalia 4,
Meéxico D.E: UNAM, 2006), 75-84.

Ensayo general acerca de LC que trata de su estructura, autoria, argu-
mento, género, estilo, espacio y tiempo, personajes e interpretaciones.

2116. MIAJA, Maria Teresa, «Entablando dialogos en La Celestina», en
Actas del xv Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas «Las dos
orillas», Monterrey, México. Del 19 al 24 de julio de 2004, eds. B. Mariscal
y A. Gonzalez (México, D. E: Fondo de Cultura Econémica, Asocia-

cién Internacional de Hispanistas, Tecnolégico de Monterrey, El Cole-
gio de México, 2007), t. 1, 421-431.

Andlisis del didlogo y de la funcién que desempena en la obra.

2117. MIAJA, Maria Teresa, «El sentido del didlogo en La Celestina», en
Temas, motivos y contextos medievales, eds. A. Gonzalez, C. Company, L.
von der Walde Moheno (Publicaciones de Medievalia 33, México, El
Colegio de México, UNAM, UAM, 2008), 173-183.

De los diferentes tipos de didlogo que se dan en LC, se ocupa, en par-
ticular, del de réplicas breves y rdpido. Se analiza su funcién (repre-
sentacién de situaciones de especial tension dramatica y sugerencia
de tratos de complicidad) y su importancia a lo largo de la obra.

2118. MIAJA, Maria Teresa, «Elementos petrarquistas en La Celestina»,
en Petrarca y el petrarquismo en Europa y América, ed. Mariapia Lamber-
ti (México, Comitato Nazionale per le Celebrazioni del VII centena-
rio della nascita di Francesco Petrarca, Facultad de Filosofia y Letras,
UNAM, 2006), 315-320.
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La autora analiza de nuevo los préstamos de Petrarca que se encuen-
tran a lo largo de LC y, en particular, los que vienen del De remediis
utriusque fortunae. Confirma lo destacado por Deyermond (amor, amis-
tad y adversidad como temas principales de la presencia de Petrarca
en la obra) y considera también importantes otros argumentos como
el buen nacimiento, la buena crianza, la honra, el honor y, sobre todo,
la juventud versus la vejez.

2119. MIGUEL MARTINEZ, Emilio de, «La Celestina, madre rehusada del
teatro espafiol», en De «La Celestina» a «La vida es suefio»: Cinco lecciones
sobre obras universales del teatro cldsico espafiol, ed. German Vega (Va-
lladolid-Olmeno: Universidad, Ayuntamiento, 2009), 13-44. Ilustrada.

Es una firme defensa de la teatralidad de LC. El autor leyé buen teatro
(Terencio) y no sorprende que lo haya podido crear. Como obra sin
descendencia en el teatro del Siglo de Oro, Miguel Martinez la con-
sidera una «madre rehusada». Sabe argumentar en contra de los que
critican aspectos de la obra considerados no-teatrales y defiende muy
bien todas las marcas teatrales que ostenta, lo que lo lleva a postular
que la verdad teatral no es lo mismo que la verdad objetiva. [JTS]

2120. MONTOYA RAMIREZ, M? Isabel, «La influencia clasica en La Ce-
lestina. El mito de Dido y Eneas», en Homenaje a la profesora M* Dolo-
res Tortosa Linde, ed. Remedios Morales Raya (Granada: Universidad,
2003), 345-353.

Analiza el episodio de Dido y Eneas en la Encida y las Heroidas en
relacién con LC, sefalando los puntos en comUn que estas obras
comparten (los paralelismos entre los personajes: Venus / Celestina,
Eneas / Calisto, y Dido / Melibea; el modus operandi parecido de los
dos intermediarios para llevar a cabo el engaio; el miedo de las ama-
das a que las abandonen después de entregarse; y el suicidio final de
las dos jovenes).

2121. MORROS, Bienvenido, «Melancolia y amor hereos en La Celesti-
na», Revista de poética medieval 22 (2009), 133-183.

El amor como enfermedad fue asociado por la medicina bizantina y
medieval con la melancolia, dado que presentaba con esta muchos
sintomas en comun. Sin embargo, algunos médicos prescribian como
cura para las dos enfermedades la relacién sexual, acto muy poco idé-
neo para quien, por definicién, tenia temperamento frio y seco y, con-
siguientemente, falta tanto de materia espermatica como de deseo.
Arnaldo de Vilanova y otros médicos intentaron resolver estas contra-
dicciones diferenciando al amor hereos de la melancolia, y concluyeron
que en realidad los que padecian este malestar tenian un tempera-
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mento sanguineo o colérico. Seguramente los autores de LC estaban
al tanto de estas teorias y las siguieron al caracterizar a algunos de los
personajes de la obra (la pareja de jovenes enamorados, Parmeno y
Aretsa) como enfermos de amor.

2122. MORROS, Bienvenido, «Los prélogos en prosa de La Celestina»,
Celestinesca 33 (2009), 115-125.

Rojas compuso dos prélogos, uno por cada versién de su obra maes-
tra, siguiendo como modelo la carta introductoria de Enea Silvio Pic-
colomini a su Histotia de duobus amantibus. En el primero, el autor de
LC dedica la obra a un amigo suyo agradeciéndole los favores recibi-
dos. En el segundo, explica que ha decidido ampliar los encuentros
de los dos enamorados para cumplir con la peticién de sus jovenes
lectores. El final tragico tanto de la obra del humanista italiano como
de la del escritor castellano se debi6 a la voluntad de disuadir a seguir
el amor carnal.

2123. NAVARRO DURAN, Rosa, «La complicidad con otros textos: las
lecturas que asoman en las obras literarias», Castilla. Estudios de Litera-
tura 0 (2009), 204-229. Web. (http://wwwb.uva.es/castilla/index.html)

Ademas de indicar algunas posibles fuentes del Lazarillo, del Quijote y
de la Segunda parte del Lazarillo, en el segundo apartado se atiende a
LCy se recuerdan primero los pasajes en que Rojas demuestra haber
leido a Jorge Manrique y se sefiala luego un poema de éste que habria
podido dar al autor la idea de la desastrosa y por nada noble muerte
de Calisto.

2124. PAOLINI, Devid, coord., «De ninguna cosa es alegre posesion sin com-
paiiia». Estudios celestinescos y medievales en honor del profesor Joseph Tho-
mas Snow. New York: Hispanic Seminary of Medieval Studies, 2010,
2 tomos.

El primer tomo recoge 17 articulos sobre LC dedicados al homenajea-
do y todos reseflados aqui bajo PAOLINI y paginas.

2125. PAOLINI, Devid. «Una curiosa coincidencia: Semplonio y Calisto
personajes de una antigua farsa florentina», en PAOLINI, 252-271.

Se da a conocer y se transcribe el texto de una antigua farsa florentina
de finales del siglo xv o principios del xvi cuyos personajes principales
son el viejo Semplonio y el joven Calisto. Este tltimo quiere casarse
y pide consejo a su amigo que le nombra, una tras otra, todas las des-
ventajas del matrimonio.
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2126. PAOLINI, Devid, «El gesto obsceno ‘dar las higas’ en Celestina»,
Celestinesca 33 (2009), 127-141.

En dos pasajes de la obra aparece esta sefial obscena que presenta un
solo antecedente literario castellano. Mds numerosos, y reunidos en
un apéndice al final, son los textos y documentos de la peninsula ita-
liana donde se registra dicho gesto.

2127. PARDO, Madeleine, y Hélene THIEULIN-PARDO, «Sous le man-
teau de Célestine», en MARTIN, 101-118.

Este articulo presenta una rica lectura de la escena del auto vi cuando
Calisto expresa el deseo de haber estado debajo del manto de Celesti-
na en casa de Melibea (auto v). El parodiado amante, Calisto, se pone
en ridiculo, pero la alcahueta piensa aprovecharse de los agujeros del
manto, y de este breve didlogo se abren puertas a meditaciones sobre
dicha prenda de la vieja que afectan al resto del texto. [JTS]

2128. PARELLO, Vincent, «‘Aquel mudar de trajes, aquel derribar y re-
novar edificios’: la modernité historique-sociale de La Celestina», en
MARTIN, 7-20.

Demostrando una lectura pormenorizada del texto, el autor analiza la
evolucién de una mentalidad suntuaria en la sociedad pre-capitalista
que rezuma casi cada pagina de LC. Es un materialismo no sélo histé-
rico, sino también espiritual. [JTS]

2129. PARRILLA, Carmen, «Para la historia de la recepcién de Celestina:
ecos y menciones en textos poéticos del siglo xvi», en PAOLINI, 272-
290.

Da a conocer unos cuantos textos poéticos del siglo xvi donde se hace
referencia a la alcahueta Celestina, ampliando, asi, nuestros conoci-
mientos acerca de la recepcién de la obra.

2130. PASCUAL BUXO, José Pascual, «Las vueltas de Sor Juana», Nuevo
Texto Critico 4.7 (enero-junio 1991), 197-204.

El autor repasa aqui las serias dudas que quedan en torno a la supuesta
colaboracién o coautoria (con Salazar y Torres) de El encanto de la her-
mosura y la Segunda Celestina. Frente a Octavio Paz, a Pascual Buxé los
argumentos avanzados hasta la fecha no le han convencido. [JTS]

2131. PEREZ, Joseph, «La Célestine, livre converso ou livre de converso», en
MARTIN, 21-29.

El historiador contribuye en este articulo a una revisién del subtexto
religioso de LC y demuestra que no sélo hay criticas al catolicismo
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sino también al nuevo judaismo materialista de finales del siglo xv.
Termina exponiendo su opinién de que la obra estd inmersa en un
nuevo laicismo secular. [JTS]

2132. PORRAS, Georges Yuri, «La Celestina (1499): Amor hereos y su tera-
pia-causa musical en Calixto y Melibea», en E/ cuerpo enfermo. Repre-
sentaciones e imdgenes de la enfermedad, eds. R. de la Fuente Ballesteros
y J. Pérez Magallén (Valladolid: Universitas Castellae, 2006), 199-209.

Estudia el amor hereos de Calisto y Melibea (y su criada Lucrecia) en
asociacién con la musica, y muestra como esta es, al mismo tiempo,
alivio para ellos e intensificadora de su pasién extrema, lo que lleva a
un circulo vicioso.

2133. PORRAS, George Yuri, «La musica como terapia y como hechizo en
La Celestina (1499) de Fernando de Rojas y en La segunda Celestina (1534)
de Feliciano de Silva», Critica Hispdnica XXIX.1-2 (2007), 271-292.

Analiza la relacién entre la musica y el mal de amores tanto en LC
como en La Segunda Celestina (1534), y se ocupa también de la mdsica
como causa y cura del amor hereos (Calisto y Melibea / Felides y Polan-
dria) y nimis amor (Lucrecia / Pandulfo).

2134. PUERTO MORO, Laura, Obra conocida de Rodrigo de Reinosa. Serie
Mayor, n°. 7, San Milldn de la Cogolla: Instituto Biblioteca Hispanica
del CiLengua, 2010.

En el segundo capitulo de la primera parte (Poesia bufonesca), se dedi-
can unas cuantas paginas a las Rufianas y rameras (51-65), a las Coma-
dres (65-76) y, por ultimo, a las «Comadres» y «Celestinar» (77-94).

2135. RASCON PENAS, M? Francisca, «La moda masculina en el siglo
Xv a través del léxico de una obra literaria», en Moda y sociedad. La
indumentaria: estética y poder, ed. M* 1. Montoya Ramirez (Granada:
Universidad, 2002), 415-421.

Se ocupa de los trajes de los personajes masculinos en LC para eviden-
ciar cémo, aun compartiendo los mismos vestidos sefior y criados,
estos se diferenciaban por el color, la calidad del material con el que
estaban hechos y también por su estado de conservacién.

2136. RICO, Francisco, «Critica textual y transmisién impresa (Para la edi-
cién de La Celestina)», en Imprenta y critica textual en el Siglo de Oro, dir. E
Rico, eds. P. Andrés y S. Garza, (Valladolid: Universidad de Valladolid,
Centro para la Edicién de los Clasicos Espanoles, 2000), 223-241.
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Rico comenta pasajes que combinan lecturas de la CCM y la TCM, y
analiza cémo la actuacién de los que trabajaban en la imprenta (correc-
tores, cajistas, etc.) podia afectar al manuscrito que imprimian. [JTS]

2137. RODRIGUEZ PUERTOLAS, Julio, «La Celestina o la negacién de la
negacion», Verba hispanica XV/a (2007), 17-34.

En su andlisis de los personajes celestinescos, el autor muestra cémo
la aparicién de una nueva clase social (la burguesia) llevé al fetichismo
del dinero y a la cosificacién, lo que provocé una crisis del sistema tra-
dicional de valores, como la amistad, la solidaridad y la comunicacién
humana. Presenta también, al final, una nueva interpretacién, mas ma-
terialista, de la figura de Pleberio y de su lamento después del suicidio
de su hija Melibea, tras lo que concluye que en LC se presenta una
critica demoledora de la sociedad de la época sin posibilidad de salida
(un articulo con el mismo titulo y por el mismo autor aparecié en Lite-
ratura, historia, alienacion. Barcelona: Planeta, 1976, 147-171. Se resefid
en el suplemento bibliografico de Celestinesca 1.1 [1977], pag. 31, S16).

2138. ROHLAND DE LANGBEHN, Regula, «Viejas y jévenes: la convi-
vencia entre mujeres del ambiente prostibular en textos literarios del
periodo moderno temprano», en PAOLINI, 291-311.

Estudio comparativo del personaje de la prostituta en LC, la celesti-
nesca y la picaresca femenina, con particular referencia a la sifilis.

2139. ROIG MIRANDA, Marie, «Le comique dans La Celestina», Les Lan-
gues Néo-Latines 347 (2008), 15-31.

Se consideran los diferentes tipos de comicidad (de personajes, situa-
cién, gestos y palabras) presentes en LC, con el objetivo de avanzar
algunas hipétesis sobre la posible funcién de lo cémico en la obra.

2140. ROJAS, Fernando de, La Celestina, ed. E. Borrego. Madrid: Coope-
racién Ed., 2009. Rastica, 233 pp.

Es la tercera reimpresion de esta edicién, basada en la de Zaragoza
1507 y con los argumentos de la de Valencia de 1514. Con notas y sin
ilustraciones. [JTS]

2141. ROJAS, Fernando de, Tragicomedia de Calisto y Melibea. Ed. facsimil
de la edicién de Alcald de Henares: Juan de Lequerica, 1575. Barcelo-
na: Universidad, 2009. 458 pp.

Edicién en 12°, hermosamente reproducida, y presentada por Rafael
M. Mérida Jiménez, con bibliografia. Se distingue por sus 8 pasajes
tachados, aclarados en las paginas de presentacién. [JTS]
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2142.ROJAS, Fernando de, Celestina, trad. al inglés por Peter Bush, introd.
de Juan Goytisolo. Cambridge, UK: Dedalus, 2009. Rastica, 219 pp.

LC se ha novelizado en esta versién y los actos se han sustituido por
capitulos. La presencia dentro de la ficcién de un narrador cambia la
recepcién. Los preliminares y posliminares aparecen todos al final de
los 21 capitulos. No hay notas para explicar los nombres mitoldgicos
u otras cosas de la Espafia del siglo xvi. La esencia del original se capta
en un inglés puesto al dia. [JTS]

2143. ROUBAUD, Sylvia, «Les derniers mots de Melibea», en MARTIN,
177-186.

El articulo nos ofrece un pormenorizado retrato psicoldgico de una
Melibea en sus momentos finales, cruel pero consecuente con sus apa-
riciones en los actos anteriores. Reconoce la autora que lo que ella ha-
ce es una vuelta a otro modelo de andlisis literario, pero los resultados
son una aportacién al estudio de la caracterizacién de la heroina de la

obra. [JTS]

2144. SALES DASI, Emilio J., «Ecos celestinescos en el Lisuarte de Grecia
de Feliciano de Silva», Tirant. Butlleti Informatiu i Bibliografic de Literatura
de Cavalleries 3 (2000), sin paginacién. Web. (http://parnaseo.uv.es/
tirant.htm)

Senala posibles aspectos de LC que pudieron influir en la composicién
del Lisuarte de Grecia, obra que Feliciano de Silva escribi6 en sus anos
juveniles.

2145. SANCHEZ, Antonio y Remedios PRIETO, «Sobre la ‘composicién’
de La Celestina y su anénimo ‘auctor’», Celestinesca 33 (2009), 143-171.

Un detenido estudio de la obra que se divide en dos partes: en la pri-
mera se analizan algunos didlogos que no encajan con el sentido ge-
neral de LC y que parecen formar parte de un texto anterior (una co-
media humanistica en verndculo); en la segunda se intenta demostrar
cémo en realidad Rojas fue el amigo/destinatario que recibié un texto
ya completo que luego amplié y cambié dandole un final tragico.

2146. SCHMIDHUBER DE LA MORA, Guillermo, Sor Juana Inés de la
Cruz y «La Gran Comedia de la Segunda Celestina», ed. de la comedia al
cuidado de Olga Martha PENA DORIA. Col. Visiones y Tentaciones II,
México, D.E: Instituto Mexiquense de Cultura, 2005. Rustica, 431 pp.

Estudio y edicién de La Gran Comedia de la Segunda Celestina de Agus-
tin de Salazar y Torres que se publicé incompleta en 1676, un afno
después de la muerte de su autor. El segundo capitulo se dedica al
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analisis de la celestinesca y los demaés al texto en cuestién. Se propone
la coautoria de Sor Juana Inés de la Cruz.

2147. SEGURA, Cristina, «Mujeres en el mundo urbano. Sociedad, insti-
tuciones y trabajo», en Historia de las mujeres en Espaiia y América La-
tina. I. De la Prehistoria a la Edad Media, dir. 1. Morant, coords. M* A.
Querol, C. Martinez, D. Mirén, R. Pastor y A. Lavrin (Col. Historia.
Serie Menor. Madrid: Cétedra, 2005), 517-545.

Andlisis del trabajo remunerado de las mujeres en las ciudades medie-
vales y de los lugares en que ejercian sus oficios y pasaban su tiempo
ellas solas (la fuente, el horno, el lavadero) o en comin con los hom-
bres (el mercado, los templos y las celebraciones religiosas). Trata,
también, de la sociedad de la época y hace, al final, dos breves refe-
rencias a LC.

2148. SEVERIN, Dorothy S., «The Lives and Times of Celestina’s Follow-
ers», en PAOLINI, 312-316.

Una mirada al pasado de algunos de los personajes celestinescos (Par-
meno, Sempronio, Aretsa, Elicia, Lucrecia, Pleberio, Alisa y Calisto).

2149. SEVILLA ARROYO, Florencio, <Amor, magia y tiempo en La Celes-
tina», Celestinesca 33 (2009), 173-214.

Se centra en el analisis del «<amor», la «magia» y el «tiempo» en LC,
considerada como reprobatio amoris. En particular, subraya como la
maestria en el uso de los dos dltimos elementos tiene como efecto
principal el de transformar en una obra maestra una comedia de otro
modo insignificante.

2150. SOLANA SEGURA, Carmen, «La Tragicomedia de Polidoro y Casan-
drina como distorsién del paradigma celestinesco», en Actas del 1 Con-
greso Internacional de filologia hispdnica: jovenes investigadores, ed. J. A.
Calzén Garcia et al. (Oviedo: Universidad, 2008), 729-735.

Esta obra descubierta por Stefano Arata fue fijada por él como la
«quinta Celestina», pero aqui la autora analiza con lupa las radicales
diferencias entre Polidoro y la celestinesca derivada de la de Calisto y
Melibea hasta poder llamar a esta obra una «distorsién» de sus plan-
teamientos. Mds tiene que ver con la picaresca femenina. [JTS]

2151. SOLANA SEGURA, Carmen, «Hacia una datacién de la Tragicome-
dia de Polidoro y Casandrina: datos histéricos e influencias literarias»,
Celestinesca 33 (2009), 217-231.

Basdndose en datos histéricos y literarios, propone como probable
fecha de composicién de la obra la Gltima década del siglo xvi1 o la pri-
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mera del xvi, con lo que pospone asi la datacién mas temprana (1564)
que habia indicado Stefano Arata.

2152. SNOW, Joseph T., «Celestina en la corte de los Reyes Catdlicos», en
La literatura en la época de los Reyes Catdlicos, eds. N. Salvador Miguel y
C. Moya Garcia (Col. Biblioteca Aurea Hispanica 52. Madrid-Frankfurt:
Iberoamericana, Vervuert, Universidad de Navarra, 2008), 293-303.

No obstante el éxito de que gozé LC desde su primera aparicién no se
ha podido encontrar ninguna documentacién acerca de su recepcién
en la corte de los Reyes Catélicos. Si hay informacién acerca de su
fortuna durante la época de Fernando e Isabel, pero nada que pueda
relacionarse con los monarcas o su entorno. Probablemente la obra se
conocid, aunque su anticlericalismo, su atencién a personajes bajos y
marginados, su amoralidad, suscitaron reacciones diferentes entre sus
posibles lectores cortesanos.

2153. SNOW, Joseph T., «Celestinesca y Alan Deyermond», Celestinesca 33
(2009), 13-15.

Se recuerdan el aporte y apoyo fundamentales del profesor Alan De-
yermond a la revista Celestinesca.

2154. SNOW, Joseph T., «Celestina: documento bibliografico (suplemento
numero 31)», Celestinesca 33 (2009), 275-320.

Snow agrega 200 nuevas entradas al suplemento bibliografico que
desde 1985 suman ya 2.059.

2155. SNOW, Joseph T., «‘Talking the Talk’: Ventriloquism in Celestina,
en ‘Recuerde el alma dormida’. Medieval and Early Modern Spanish Essays
in Honor of Frank A. Dominguez, eds. J. K. Moore, Jr. y A. Duque (Ho-
menajes 35. Newark, DE: Juan de la Cuesta, 2009), 283-304.

Se ocupa de la importancia de la «voz» y de las «voces» en la obra, y de
los personajes ventrilocuos, esto es, de aquellos que hablando imitan
la voz de otros.

2156. SNOW, Joseph T., «Celestina y el concepto de tiempo dramatico», en
Expresiones de la cultura y el pensamiento medievales, eds. L. von der Wal-
de Moheno, C. Company y A. Gonzdlez (Publicaciones de Medievalia
37. México D.E: El Colegio de México, UNAM, UAM, 2010), 19-39.

En su andlisis del tiempo dramdético en LC, con particular atencién
al tiempo inferido, el estudioso defiende y amplia, aportando nue-
vos datos, la posicién de Asensio que sefialaba la necesidad de que
transcurrieran unos dias entre el primer encuentro de los dos jévenes
enamorados y la confesién de Calisto a Sempronio. Y esto con el fin
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de que pudiera apreciarse de forma mejor la profundidad de la obra.
Al mismo tiempo presenta su propuesta de divisién de las secuencias
temporales de la obra en cinco apartados delimitados, cada uno de
ellos, por una secuencia no representada.

2157. SNOW, Joseph T., «Los trayectos urbanos del mundo celestines-
co», en Actas del ix Congreso Internacional de Camineria Hispanica (Cadiz
2008), ed. M. Criado de Val (Guadalajara: AACHE Ediciones, 2010), en
CDRom [sin paginacién, en la Seccién ‘Camineria literaria’, 9 paginas].

Reconstruye, a través de los didlogos y mondlogos de los personajes
(y sus referencias a calles, casas, iglesias, plazas, etc.), los diferentes
trayectos urbanos (explicitos e implicitos) de LC.

2158. TAYLOR, Barry, «Reading Celestina in the Sixteenth and Seven-
teenth Centuries», en PAOLINI, 317-324.

Juan de Valdés, en su Didlogo de la lengua, reprochaba a LC su propen-
sién a la repeticién, a los sinénimos, a las similitudes, etc. Sin embar-
go, Miguel de Salinas, en su Rhetdrica en lengua castellana (1541), ala-
baba dicho estilo y recomendaba su lectura a todos los que quisieran
mejorar su escritura y su lenguaje. Ademas, las ediciones bilingiies (en
francés y espafiol) de la obra maestra impresas en el siglo xvi, dejan
patente su funcién pedagdgica y muestran como se la consideraba un
ejemplo del estilo copioso.

2159. TOZER, Amanda J. A., «Tristan, Sosia and Centurio as Burlesque
Figures», La corénica 32.2 (2004), 151-170.

Intenta rescatar la importancia de los tres personajes citados en el ti-
tulo, sefialando la posibilidad de que Rojas intentase, a través de ellos,
nuevos caminos literarios y dramdticos. Quiso, ademas, satisfacer los
deseos de su publico lector/oidor y llenar un vacio dialdgico creado
por la muerte literaria de la vieja alcahueta y los dos sirvientes, que
tanto papel habian tenido en la primera parte de la obra.

2160. VALLE DE RICOTE, Gofredo (seudénimo de Govert Westerveld),
El libro perdido de Lucena: “Tractado sobre la muerte de Don Diego de Aze-
vedo’, tomo 2 de Los tres autores de la «Celestina». Murcia: Autor, 2008.
ix + 139 pp.

Conjetura que Fernando de Rojas usé el seudénimo de Luis de Lu-
cena. Trata de la posible amistad entre Rojas/Lucena y Alonso 11 de
Fonseca y Ulloa, y la del padre del primero, el protonotario Juan Ra-
mirez de Lucena, con el progenitor del segundo, Alonso de Fonseca y
Acevedo, Arzobispo de Santiago, Patriarca de Alejandria y miembro
del Consejo Real.
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2161. VALLE DE RICOTE, Gofredo (seudénimo de Govert Westerveld),

El mistetioso autor Juan del Encina, tomo 3 de Los tres autores de la «Celes-
tina». Murcia: Autor, 2009. viii + pp. 1-358.

Contiene los diez primeros capitulos de un estudio en dos tomos (ver
la entrada siguiente). Presenta a Juan Ramirez de Lucena como el pri-
mer autor de LC, y a Juan del Encina como uno de los posibles con-
tinuadores de la obra maestra espafiola. De este tltimo afirma que
us6 luego el seudénimo de Bartolomé de Torres Naharro y Francisco
Delicado, y trata de su posible papel de impresor.

2162. VALLE DE RICOTE, Gofredo (seudénimo de Govert Westerveld),
La Celestina: un seiiuelo, Fernando de Rojas, y un autor velado, Juan del
Encina, tomo 4 de Los tres autores de la «Celestina». Murcia: Autor, 2009.
viii + pp. 359-623.

Los capitulos 11-23 se dedican a diferentes asuntos: la biografia de Ro-
jas y Encina, la biblioteca del primero, Alonso de Proaza, el traductor
de LC al italiano, Pedro Manuel Ximénez de Urrea, la Comedia Theba-
yda, Hernando del Castillo, la Carajicomedia, el Cancionero LB1 (editor
de estos dos ultimos fue Encina) y el auto de Traso.

2163. VASVAR]J, Louise O., «Further Glosses on the Vocabu(r)lario of the
Celestina: 111, the ‘Fow!’ Humour of desplumar», en PAOLINI, 325-345.

Tercera aportacién al vocaburlario de LC. Después de analizar los tér-
minos «landrecillo» y «cola de alacrdn» en el famoso didlogo entre Par-
meno y la alcahueta en el acto 1 (articulo ya resefiado por Snow en
Celestinesca 33 [2009], ntim. 2053), y ocuparse del ‘dolor de muelas’ de
Calisto (ibid., nim. 2054), trata aqui de la acepcién de ‘desplumar’ (y
de su fuerte connotacién erdtica) en el Gltimo encuentro intimo entre
los dos enamorados (acto xix) antes de la tragedia final.

2164. VICENTE HERNANDO, César de, «Una lectura politica de las co-
plas de Hernando de Vera», Verba hispanica XV/a (2007), 45-58.

En este andlisis de las coplas de Hernando de Vera hay dos breves alu-
siones a LC con el propédsito de mostrar la diferencia entre la ideologia
materialista presente en aquellas (critica a los monarcas por la mala
administracién del reino) y la visién «espiritual» de esta y otras com-
posiciones contemporaneas (llamada en causa de Dios e/o impotencia
frente a un mundo hostil, ciego y sordo).

2165. VIDAL DOVAL, Rosa, «Erotismo, amor y violencia en Celestina: con-
sideraciones a la luz de La llama doble», Celestinesca 33 (2009), 233-245.
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En su ensayo La llama doble, Octavio Paz diferencia el amor del ero-
tismo y habla del deseo como de algo oscuro y destructor. Se aplica
esta lectura a LC, considerandose el amor en relacién a la violencia.
La conclusién es que todo lo mueve el deseo y su vertiente destruc-
tora se desprende de la violencia en la relacién entre los dos jévenes
enamorados.

2166. WHINNOM, Keith, The textual history and authorship of «Celestinan,
ed. Jeremy Lawrance. Papers of the Medieval Hispanic Research Sem-
inar 52. London: Queen Mary-University of London, 2007. Rastica,
104 pp.

Entrada de la que ya se ha tratado en el dltimo suplemento bibliogra-
fico (Celestinesca 33 (2009), num. 2059), y de la que se sefalan las dos
siguientes resefas:

Medium Aevum 1xxvin (2009), 154-155, Juan-Carlos Conde.
Bulletin of Spanish Studies 87.5 (July 2010), 664-666, Nan-
cy E Marino.
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