EL HISPANISMO ITALIANO Y «LA CELESTINA»

Leonor PINERO RAMIREZ

Como es bien sabido, La Celestina es un libro con multitud de problemas: las incég-
nitas e interrogantes sobre el autor —o autores—, sobre el texto y las ediciones, sobre la es-
tructura y composicién de la obra, sobre las fuentes, sobre el sentido que ‘el autor -0
autores- quiso dar a su libro, etc., etc., se han sucedido, y la critica —y los lectores— desde
el mismo siglo XVI a nuestros dfas ha ido resolviendo, con mds o menos acierto, con
mds o menos conviccién, algunas de estas cuestiones. En las ultimas décadas, la biblio-
graffa sobre La Celestina, en sus mds variados campos, ha crecido considerablemente:
prueba incuestionable del interés renovado de la critica contempor4nea sobre la obra es-
pafiola. ' ' '

~ Pues bien, ¢cudl ha sido la aportacién mds destacada del hispanismo italiano a este
esfuerzo comin? Ante determinados aspectos del problema, écudl ha sido el parecer de
nuestros criticos? ¢Qué puntos de interés han preocupado mds a los estudiosos italianos?
Adelantemos, en primer lugar y someramente, que en el terreno de la critica celestinesca
los italianos han hecho —estdn haciendo— aportaciones bdsicas en dos campos fundamen-
" tales: por un lado, el estudio del estilo y del retoricismo de La Celestina, realizado por Car-
meno Samon3, es obra de imprescindible consulta en este térrcno; por otro lado, los tra-
bajos que ha llevado a cabo y sigue realizando en el dominio textual y editorial la Profeso-
ra Emma Scoles estén considerados entre los mds competentes de esta cuestion. Para no-
sotros, sin duda, estas son las dos grandes aportaciones del hispanismo italiano al mejor
conocimiento critico de La Celestina. Pero vayamos por partes y ordenadamente.

a) AUTORIA DE LA CELESTINA

Benedetto Croce, en un estudio ya cldsico’, habfa reforzado algunos aspectos de la
critica celestinesca de los primeros afios del presente siglo: insistfa Croce en que el eje
fundamental de la obra de Rojas era la fuerza irresistible, arrebatadora del amor sensual;
que La Celestina era una obra bien distinta de la shakesperiana Romeo y Julieta, en contra
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de lo que pensaban algunos crfticos roménticos; que la obra espafiola no era ni medieval
ni renacentista, sino que como obra cldsica que era, no pertenecfa exclusivamente a nin-
gun perfodo concreto de la literatura espafiola («l.a Celestina perche da una nuova varia-
zione di un canto che Pumanitid non ha cessato mai e forse non cessera mai di cantare,
parla ancora a noi e lega la nostra attenzione e prende la nostra fantasian)% que no se de-
bfa buscar en sus pdginas ninguna connotacién moral porque las cuestiones sobre morali-
dad o inmoralidad de la obra, no tiene sentido aplicarlas a La Celestina como no lo tiene
aplicarla a una obra que sea verdaderamente obra de arte y poesfa. Pero quizd lo mds des-
tacado de la aportacion de Croce sea su opinién de que La Celestina es una obra de tal co-
herencia que, aunque hubieran sido dos —o tres— los autores, la obra debe tratarse y consi-
derarse como unidad de conjunto. Con esta opinién, avalada por el prestigio del estudioso
italiano, vino a afianzarse la tesis de los criticos que desde Blanco White habfan poStula-
do una autorfa unica para la obra castellana: claro es, la paternidad exclusiva y total co-
rresponderfa a Fernando de Rojas.

En esta lfnea de la autorfa iinica se han situado, sobre todo, dos estudiosos destaca-
dos de la critica celestinesca en Italia: nos referimos a Carmelo Samona (1954) y Giulia
Adinolfi (también en 1954). Esta \ltima investigadora es quien con mds ahinco y mejores
argumentos defiende, entre los italianos, la paternidad total de Fernando de Rojas. Des-
monta, para ello, parte por parte las teorfas de Foulché-Delbosc? el cual fue el primero en
negar que los afiadidos y las correcciones fuesen del autor: juzgaba las noticias contenidas
en las partes preliminares, en la Carta, en los acrésticos y en el Prélogo inventadas y con-
tradictorias, y los cinco autos nuevos indignos del autor de los dieciséis autos. Pero segin
Giulia Adinolfi*, Foulche-Delbosc ha planteado mal el problema: Es decir, se ha dado
demasiada importancia a las cuestiones suscitadas por las partes preliminares y se ha pre-
tendido hallar en las soluciones de éstas la respuesta al entero problema de la unidad de
La Celestina, mientras que se debfa partir del examen de los afiadidos y las correcciones
adjuntas al texto de la Comedia, es decir de la confrontacién del mundo fantdstico de las
dos redacciones. Tampoco le parecen convincentes las pruebas lingiifsticas que llevaron a
don Ramén Menéndez Pidal® a defender la tesis de la distinta autorfa del Auto I con res-
pecto al resto de la obra (tanto Comedia como Tragicomedia). .

Adinolfi, estudiando la situacién personal del converso Rojas en aquél,la época ator-
mentada de finales del siglo XV y principios del XVI (son los afios en los cuales se agra-
va la hostilidad de los catélicos espafioles contra los hebreos convertidos, contra quienes,
ademds del fervor religioso y del odio de la raza, existfa también el resentimiento de todos
aquellos que habfan sido victimas de sus especulaciones y la hostilidad que habfa contra
los recaudadores de tributos), analizando los recursos estilfsticos del autor, confrontando
detalladamente el mundo fantédstico de las dos redacciones (Comedia y Tragicomedia), llega
a la conclusién de que el bachiller de la Puebla de Montalv4n es el dnico autor de la obra
desde el principio hasta las lineas finales de la Tragicomedia. Si Rojas —escribe Adinolfi-
echaz6 la paternidad de Auto I fue sélo para protegerse de la posible condena que podfa
esperarse por algunos conceptos vertidos en la obra. Presentando sin perjuicios la socie-
dad de sus tiempos, con sus vicios, con su ansia desenfrenada de gozat, sin la rémora de
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escripulos o de las reservas morales, Rojas no habfa expresado ningiin tipo de condena.
Incluso habfa dado muestras de aceptar la realidad del «plazem, del mundo representado y
de considerar sin significado leyes y valores de orden diversoS. La Celestina era por lo
tanto, obra inmoral y como tal peligrosa para su autor: no sélo, sino que ademds no habfa
escatimado ironfa y condena contra las depravadas costumbres clericales y la llamada
«usticia» y los procedimientos de la Inquisicién. Solo de frente al éxito seguro de La Ce-
lestina, Rojas se manifesté su autor, pero siempre con prudencia. Cediendo al deseo de
gloria y al temor de los peligros que podfa encontrar, escondié su nombre en los acrésti-
cos, de los cuales, es incierto si de propia iniciativa, Alonso de Proaza daba la clave en las
octavas finales. Ademds, para librarse de acusas y responsabilidades, escribi6 la Carta y
los acrésticos. Le salié una defensa muy hdbil, bien por la variedad de los argumentos
adoptados y la prudencia con la cual los presenta a los lectores, bien por la diversidad y
heterogeneidad de los motivos de justificacién, todos dirigidos al wnico fin de disculparse.
Por esto Tftulo, Carta y acrésticos forman un micleo, a cuya redaccién ayudsé no poco su
critica forense y su sensibilidad de jurista. La defensa resulta articulada primero en una
extrema justificacién moralista de la comedia, segundo en una limitacién de su contribu-
cién personal a su composicién. Asf afirma que La Celestina, bajo una apariencia lasciva y
cémica, contiene un valor ejemplar, porque los dolorosos percances de los protagonistas,
Calisto y Melibea, ensefian «a los que aman que sirvan a Dios» y la ensefianza moral estd
escondida en la ligera estructura de La Celestina como la medicina amarga viene escondi-
da en el manjar preferido y en las muchas «sentencias filosofales» que la obra contiene.
Trata ademds, de limitar la importancia de La Celestina de frente a su seria actividad de
abogado. Se trat6, dice, de un breve paréntesis literario comenzado y acabado en quince
dfas de vacaciones (aunque si es evidente que La Celestina no es una obra de improvisa-
cién), que no ha quitado algin momento a la normal actividad. Por esta ansia de liberarse
de toda responsabilidad se explica la invencién del hallazgo del manuscrito anénimo. So-
bre este anénimo por lo tanto caerfa la responsabilidad de haber ideado y comenzado la
redaccion de la obra, que el s6lo habrfa continuado. Asf limitaba su contribucién personal
a la parte efectivamente compuesta por €, ya que él no la habia iniciado, y por ello, tam-
bién —piensa Adinolfi- tuvo Rojas mucho empefio en extremar la justificacién moralista
de la obra.

En cuanto a los afiadidos del Tractado de Centurio, la estudiosa italiana los justifica
plenamente, indicando que el autor aclar6, acentué o matizé con estos nuevos autos lo
que habfa expresado en el texto primero de la Comedsa. En efecto el examen de los autos
afiadidos, de los motivos en ellos desarrollados y su realizacién poética lleva a reconocer
una profunda coherencia entre las dos redacciones de La Celestina. A las mismas conclu-
siones el andlisis de los afiadidos ~proverbios, repeticiones, ampliaciones de tiempos ya
aludidos— llevados al texto de los primeros dieciséis actos. Asf por ejemplo en el acto II,
el primero de estos afiadidos: «P4rmeno: Mas nunca sea. iAll4 yrés con el diabld! A estos
locos deszildes lo que les cumple; no os podrin ver. [Por mi dnima, que si agora le diessen una
langada en el calcariar, que saliessen mds sesos que de la cabeca! pues anda, que a mi cargo, ique Celes-
tina y Sempronio te espulguent.
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El afiadido, como se puede ver, acentua el cardcter intolerable, colérico del criado y
hace mis vivo y espontdneo su resentimiento a la incomprensién con que Calisto paga
sus prudentes consejos.

Asf pues, los unicos criticos, entre los hispanistas italianos, que se han definido ex-
presamente sobre el problema de la autorfa de La Celestina, se han inclinado sin titubeos
por la paternidad exclusiva de Fernando de Rojas, que desde Blanco White, como deci-
mos, a principios del siglo XIX, ha tenido no pocos adeptos, entre ellos, algunos tan des-
tacados como Morat{n, Wolf, Menéndez Pelayo, Herriott, etc. El resto de los criticos ita-
lianos no aportan nada de relieve a este aspecto, con la excepcién de F.M. Delogu’ que
habla por extenso de la colaboracién de Alonso de Proazi en la obra de Rojas, en el senti-
do de hacer ver a éste algunos aspectos perfeccionables de la obra y la conveniencia de
afiadir los autos que forman el Tractado de Centurio. En efecto, propio en el 1502 en Sevi-
lla, Rojas y Proaza prepararon las modalidades de la nueva edicién, la quinta a partir de la
de 1498, completada con la del 1500 en Salamanca. En esta edicién del 1502 el tftulo
Comedia de Calisto y Melibea se cambia por Tragicomedia de Calisto y Melibea y los dieciséis
actos se convierten en veintiuno. Ademds hay un largo prélogo que explica la razén del
cambio sufrido, hace alusién a la gran variedad de juicios dados, explica porqué el autor
se ha decidido a ampliar la accién de la obra, contiene tres octavas que se enlazan con las
once de la edicién precedente. ¢A qué se deben estos cambios? éQué parte tuvieron Rojas
y Proaza? ¢y qué parte tuvo el piblico que desde hacfa cinco afios conocfa la obra? Es
cierto que Rojas haya prestado atencion a los jucios sobre su obra, jucios que expresaban
el gusto de sus contempordneos. A tales juicios, a tales criticas, a la de Proaza se debe el
cambio de tftulo... de Comedia a Tragicomedia y también a la visién melancdlica de la vida
humana propia del autor y a la naturaleza honda y trdgica del motivo inspirador de La
Celestina. Asimismo, prestando atencidén a las criticas del publico y a los consejos de su
amigo Proaza convirtié los dieciséis actos primitivos en veintiuno. En la redaccién de
dieciséis actos predominaba una exigencia de justicia tal, que en el curso de pocas horas
hace desaparecer la vieja medianera, tejedora de engaiios y de cuantos con ella intrigaban;
en la segunda prevalece el aspecto novelesco, la descripcidn externa de las penas y de las
turbias alegrfas de los amantes, extensible, en cierto sentido, al infinito.

«Assi, que viendo estas conquistas, estos dissonos y varios juyxos, miré adonde la mayor parte
acostava, y ballé gue querian que se alargasse en el processo de su deleyte destos amantes, sobre lo qual
Suy muy importunado; de manera que acorde, aungue contra mi voluntad, meter segunda vex la pluma
en tan estrania lavor y tan agena de mi facultad, hurtando algunos ratos a mi principal estudso, con
otras horas destinadas para recreacion, puesto que no han de faltar nuevos detractores a la nueva adi-
ciom®. Proaza por su parte retocS Carta y acrésticos y completd el sermén en versos, afta-
diéndole tres octavas. De comun acuerdo se atribuy6 la redaccién del acto I a Rodrigo
Cota y Juan de Mena. De este apego a la obra de Rojas tenemos otra prueba en el hecho
que fue propio Proaza quien aconsej6 a Hordognez, familiar del papa Julio II, que traduje-
se en italiano —Roma 1506~ la comedia, presentada por primera vez con el tftulo de La
Celestina sugerido, no sabemos por quien. ’
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Solo a tftulo de anécdota, conviene decir aquf que en el siglo XVIIT Allacci, por ele-
mental y simple falta de informacidn, atribuyé La Celestina —error mayisculo— a Alonso
de Ulloa®.

b) LA CUESTION TEXTUAL

Como adelantamos, este es uno de los campos en que las aportaciones italianas han
sido ~y son— definitivas. Nos referimos, fundamentalmente, a los trabajos de Emma Sco-
les y su escuela. Las conclusiones de esta profesora de Roma se cuentan entre las mds
destacadas y originales en los iltimos tiempos en el terreno editorial y textual de La Ce-
lestina. Siebenmann sitda a Scoles, con toda justicia, entre los estudiosos mds relevantes
en la actualidad sobre la obra de Rojas!?.

Su-especialidad, como indicamos, se centra en la filologfa textual aplicada a La Celes-
tina. En su trabajo de 196111, relaciona con todo pormenor la primera traduccién italiana
de Hordognez (Roma 1506) con otras ediciones subsiguientes, y establece una posible ge-
nealogfa entre todas ellas, comentando su contenido y las variantes mds significativas. Sus
hipétesis, como dejamos dicho més arriba, se han visto confirmadas por los trabajos in-
mediatos de otros destacados especialistas del tema, como Herriott (1964)!2, Whinnom
(1966)13 y Norton (1966)!*. El texto que traduce Hordognez es el de la presunta edicién
princeps de la Tragicomedia (Salamanca, 1500), probablemente a partir de otra hipotética
edicién sevillana de 1502 (Stanislao Polono, ?). «Gracias a Scoles —escribe Siebenmann—
sabemos mucho m4s del primer traductor de la Tragicomedia al italiano (1506), Alfonso
Hordognez, y conocemos los ejemplares de N'° que se conservan. La colacién que hizo
Scoles con ediciones de Tragicomedia y de Comedia accesibles hasta 1506 y con la edicién
de Valencia 1514 permitié a la autora importantes conclusiones para la filiacién de las
ediciones primitivas»'®. Segiin Emma Scoles los pocos datos que tenemos de Alphonso
Hordognez emergen del mismo contexto de la traduccién. Los que encontramos en la

* primera edicién romana de 1506 y que se repiten en las otras ediciones, son tres: el pri-
mero se encuentra en el tftulo repetido después de la dedicatoria «...Per Alhonso Hor-
dognez familiare / De la sanctita di nostro signore Iulio papa secondo...» El hecho que
Hordognez (u Ordofiez) perteneciera 2 la corte del papa Julio II hace suponer que habfa
llegado 2 Roma con Alejandro VI y allf se quedarfa después con su sucesor. Se sabe que
bajo el papado de este ultimo a la curia romana no le agradaba la presencia e'spaﬂola enel
ambiente eclesidstico romano. Esta hipdtesis viene confirmada por la segunda noticia que
aparece en la dedicatoria de Hordognez a «Gentile Feltria de Campo fregoso» «...conside-
rata mia insufficientia e le curiali e familiari occupationi quali obstano a le adversita dela
nobile fortune che de non dan riposo a miei pensieri...». Por esta frase se puede intuir el
malestar moral producido por la tensién del ambiente.

La tercera noticia se encuentra en las octavas finales: «...stato questo opu.v:col tran-
sunto / dame alphonso de hordognez nato hispano...»'".

Después de sus indagaciones, Emma Scoles ha podido comprobar que el problema
del original utilizado por Hordognez en su versién se inserta en el vivo de una intrincada
cuestion, fundamental en la historia de la critica del texto de la comedia: es decir, la exis-
tencia de una edicién espafiola no llegada hasta nosotros.
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En su trabajo de 19648 hace una descripcién —repertorio bibliografico~ de las edi-
ciones de la primera traduccién, abarcando los afios 1505 (?) a 1551, con abundantes co-
mentarios sobre agrupaciones y filiaciones.

En sus notas de 19659, la profesora de Roma precisa la lectura de dos variaciones
frecuentes y dificiles de las primeras ediciones; son las variantes marcadas con los nime-
ros 94 y 95 en el estudio de J. H. Herriott para la edicién critica de La Celestina y que se
encuentran en el pdrrafo siguiente: «O bienauenturada muerte aquel)a gue desseada a los afligi-
dos viene! IO, si viniessedes agora, Grato y Galiano, médicos, sentiriades mi mall iO piedad celestial!
Inspira en el plebérico corazdn, porque sin esperanga de salud no embie el espiritu perdido con el desas-
trado Piramo y de la desdichada Tisbe», que forma parte (acto I) del discurso de Calisto a
Sempronio. Emma Scoles se inclina por 12 lectura de Salamanca, 1570: «Erasistrato y Ga-
lieno», y «piedad seleucal»?? son para ella las lecturas originales de estos textos confusos,
y asf debe restaurarse en una edicién critica, baséndose en un razonamiento que nos pare-
ce convincente.

En su iltimo estudio de importancia, de 1975, sobre el texto de la edicién de Sala-
manca de 1570 (Mathias Gast)?!, descubre y sefiala lecturas auténticas de una fuente, la
que sigue esta edicién, y que no se ha tenido en cuenta hasta ahora. Establece el 4rbol ge-
nealdgico de Salamanca, 1570, y sus innovaciones, y hace una collatio completa de este
texto con el fijado en la edicién de Criado de Val y Trotter??, y otra collatio de sondeo de

puntos clave con las principales ediciones anteriores a Salamanca 1570.
Examinando la edicién, encontramos que en el frontispicio, al tradicional «agora |

nuevamente corregida y emendaday, § afiade «de muchos errores que antes tenfa». Apare-
ce ademds la indicacién de la licencia: el 20 de marzo de 1569, el rey Felipe II concede al
librero Simén Bergofion el permiso para publicar dos libros. Uno de ellos intitulado Ce-
lestina primera.

Una licencia andloga habfa sido concedida el 23 de diciembre de 1568, también en
Salamanca, al tipogrdfo Mathfas Mares, para la publicacién de una Celestina la primera, que
aparece en 1569; otra edicién de La Celestina fue publicada en Salamanca en 1570 por Pe-
dro de Lasso. De otras dos ediciones salmantinas se tiene noticias por las licencias conce-
didas: la de Tarragona de 1595, que se refiere a La Celestina impresa en Salamanca en
1573 por Lucas de Junta y otra de Salamanca de 1590 que atestigua una edicién publicada
en 1574, siempre en Salamanca, por Gaspar de Portonariis. Dichas publicaciones docu-
mentan el interés que La Celestina habfa suscitado y el ambiente favorable que la obra en-
contrd. )

Emma Scoles pasa a clarificar las relaciones de § con la tradicién en dieciséis actos,
es decir, se pregunta si § ha utilizado un texto en ventitin actos, no conservado, o bien
se ha servido de un texto de dieciséis actos.

Para ver cuales son las relaciones entre § y la tradicién en dieciséis actos, la autora
+ sigue los mismos esquemas de sondeos ya publicados en su estudio «Note sulla prima tra-
duzione italiana della Celestina», donde para los actos I, XIV y XXI ha confrontado la
version italiana de 1506, las dos ediciones en dieciséis actos, las primeras seis ediciones
en veintin actos de 1502, y la edicién de Valencia de 1514. Anade aquf la edicién toleda-
na de 1500 y la de Zaragoza 1507. En conclusion, la confrontacién de S con el mismo ca-
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non de variantes ya expuesto, para hallar el texto base de la traduccién italiana, muestra

que en la mayorfa de los casos S se acerca a la tradicién en veintitin actos que mds se aleja

de la tradicién en dieciséis; en aquellas variantes en que esto no ocurre, se puede suponer
que el alejamiento de S del grupo en veintitin actos sea debido a la contaminacién con un

texto perdido. ‘ .

Para poder establecer en que relaciones estdn S y las ediciones primitivas en veintitin
actos, Emma Scoles confronta el texto S con la edicién critica de Criado de Val y Trotter
que tiene como texto base la edicién sevillana de 1502. Publica en el apéndice del artfculo
la lista de variantes que resultan del cotejo de ambas ediciones. Resumiendo se puede de-
cir que:

a) § presenta numerosas divergencias respecto al texto representado por la edicién de
Criado; tales divergencias, por su coherencia, se consideran intervenciones conscien-
tes;

b) las innovaciones de § son siempre para una mayor comprensién del texto;

c) los cambios de S estdn hechos por un editor culto;

d) algunas innovaciones aparecen en ediciones anteriores a §;

€) algunos cambios se pueden atribuir a la censura; -

f) en algunos casos se puede formular la hipStesis de una recuperacién de un texto perdi-
do, pero sin que nazcan del andlisis elementos determinantes en favor de tal hipétesis.

En conclusién, la edicién de Salamanca de 1570 es importante en una revisién del
texto en sentido culto, ya que en dicha revisién § contribuye con sus numerosas innova-
ciones. De todo esto deduce la escritora que se trata de una edicién importante, y que a
partir de ahora habrd que tener en cuenta para la edicién critica que La Celestina est4 ne-
cesitando.

De este modo, los trabajos de Emma Scoles estdn iluminando parcelas de mucho in-
terés en el campo textual de La Celestina. Al mismo tiefppo su labor se extiende a la direc-
cién de otros trabajos de hispanistas jévenes que pertenecen a su escuela?’, Segiin todo

esto, esté claro que cualquier trabajo que sobre el texto de nuestro libro se haga deber4 te-
ner imprescindiblemente como gufa las opiniones y aportaciones de Emma Scoles.

c) SOBRE EL ESTILO

Como ya adelantamos, otro de los campos donde los italianos estudiosos de La Ce-
Jestina han presentado aportaciones de primer orden es el estilfstico. En este sentido, el
estudio de Carmelo Samona sobre el retoricismo en La Celestina®?, estd considerado, con
toda justicia, como una de las obras m4s importantes sobre el libro de Fernando de Rojas.

El estudio de Samona fue reconocido como obra de consulta imprescindible, y reci-
bi6 la ateficién de parte de la critica especializada. El profesor Dean W. McPheeters, en
su bibliograffa resefiada sobre La Celestina de 1958, lo destacé como uno de los trabajos
mds meritorios del siglo XX sobre cuestiones celestinescas?. Y, por otro lado, otros es-
pecialistas se ocuparon de la obra de Samona en largas e interesantes resefias: nos referi-
mos a E. Vuiolo?, J. de Entrambasaguas?’, y S. Gilman28, Al mismo tiempo el libro de
Samoni fue aprovechado ampliamente por Marfa Rosa Lida cuando en su monumental
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obra estudia «la erudicién» en La Celestina como rasgo comin de los caracteres?’, y
también en otros lugares la estudiosa argentina debe apoyarse en las aportaciones del pro-
fesor italiano. Lo mismo ocurre, en menor o mayor medida, con otros estudios recientes.
Lo que parece todavfa hoy indiscutible es que, después del libro de Carmelo Samona, no
se ha escrito nada nuevo de valor sobre el estilo de La Celestina.

_ Segiin Samona, —tratamos aquf de poner brevemente en evidencia los puntos més sa-
lientes de su obra— Fernando de Rojas, estudioso culto y personalidad compleja de su épo-
ca, se acerca de modo bastante original al problema de la tradicién retérica que recibe del
siglo XV. En estos afios el estilo que domina est4 lleno de formas y de procedimientos
retéricos que siguen como modelos a las literaturas cldsicas, Petrarca, Boccaccio y la tra-
dicién estilfstica espafiola que en parte refunde todas estas experiencias.

Retoricismo, italianismo, ideal de belleza formal son los nuevos conceptos: el clima
nuevo, la sefial del buen gusto, caracterfstico del ambiente cortesano. Pero paralelamente,
otro lenguaje, el popular, se va filtrando en la lengua y en las obras (por ejemplo el Libro
de Buen Amor del siglo XV y mds tarde el Corbacho) inicidndose asf una mayor comunica-
cién entre estos dos modos expresivos. Y es a esta comunicacién entre dos estilos diver-
sos que recurre el autor de La Celestina. En su prosa confluyen los dos lenguajes del siglo
XV, popular y culto. Dejando aparte su aspecto popular, vemos que Rojas se encuentra
en el 4mbito culto, en una posicién que no es nada esquemdtica, es decir ni imitativa-
clasicista (como Santillana o Mena) ni imitativa-retoricista (los mismos, mds los autores
de la novela sentimental), sino mayormente crftica, abierta a todas las tendencias, a todos
los movimientos del gusto que el recoge, suaviza, rechaza; por lo que su prosa estd en
continuo movimiento: junto a los cultismos m4s pedantes aparecen desenfrenadas expre-
siones populares, y mientras se saquea el refrareno popular, Celestina cita a Petrarca. Por
todos estos aspectos se podrfa pensar que tenemos delante una obra que ha dado la espal-
da a su pasado medieval, y que pertenece a aquella fase de la cultura literaria llamada im-
propiamente de transicién. No podrfa ser mds falso, ya que La Celestina representa la con-
quista de un mundo poético con elementos nuevos, pero siempre en el 4mbito preciso de
una tradicién que es, en la mayor parte de sus aspectos, medieval y culta.

Pasando a analizar el estilo de La Celestina, vemos que la obra se caracteriza por el
dominio de la forma retoricista, que nace no sélo por una exigencia de gusto, sino por la
necesidad de adaptarse a algunos temas: materia sentimental, condicién aristocrdtica de
los amantes, didlogos de amor, «amor y muerte»; hay por lo tanto una correspondencia
entre la temdtica y los medios expresivos, buscando Rojas una expresién que ademds de
culta sea también capaz de evidenciar, intensificar los sentimientos de sus protagonistas,
un lenguaje y un estilo que, por aquel entonces, se reducfan a mera etiqueta. Rojas lo
adopta con un procedimiento nuevo, mostrindose indeciso entre liquidar definitivamente
una forma y el deseo culto de permanecer en ella por devocién y a veces por simple co-
modidad imitativa; su originalidad consiste precisamente en la percepcién que el tiene del
juego exterior que se esconde detrds de las preciosidades y de los adornos de los cuales no
sabe desempefiarse. Pero, como ya hemos dicho, a Rojas se le atribuyen otras tendencias
literarias: humanismo, formas populares y otras influencias estilfsticas a las cuales, si bien

54



no se inclina totalmente, tampoco es insensible. Por lo tanto, estudiando el retoricismo
en La Celestina, no se puede prescindir del llamado lenguaje «populam que se mezcla con
la forma dominante, tanto que a veces no es posible comprender si se trata de un prover-
bio popular o de una sentencia, de lenguaje figurado o de expresién familiar. Semona, en
su libro, prescindiendo de las formas populares, se dedica a examinar la aportacién que
los elementos estilfsticos tradicionales (retéricos y cultos) dan a la formacién del estilo de
La Celestina.

Segiin Semona, el problema estilfstico mds importante de la obra de Rojas est4 en el
proceso de transfiguracién de un patrimonio de formas «impersonales» en una materia
«real» y «personaly, a cuya transfiguracién légicamente confluyen otros elementos margi-
nales o de fondo, relativos a la estructura, al texto, a los diversos tiempos del desarrollo
del drama, etc.

Como ya hemos dicho en otros lugares, para el profesor italiano Rojas es el tnico
autor de La Celestina y la Tragicomedia, tal y como nos ha llegado, sali6 totalmente de sus
manos: los cinco autos afiadidos y las correcciones de otros lugares representan una refle-
xién del texto primero, una revisién analitica en todas direcciones: didascilica, formal,
retSrico-erudita, pero prevaleciendo siempre, fundamentalmente, la unidad de estilo. Fer-
nando de Rojas, y no otro, fue el autor del Tractade de Centurio, donde hizo un meritorio
esfuerzo para ser fiel al espfritu y unidad artfstica de La Celestina.

B

d) OTROS ASPECTOS Y APORTACIONES

Recogemos, resumimos y enjuiciamos en este apartado las distintas aportaciones de
los italianos en otros dominios de la problemética de La Celestina, y cuyos estudios y lo-
gros no han sido de tanta relevancia como los resefiados mé4s arriba. Empezamos por el
trabajo que consideramos mis original, el de Francisco Guazzelli (1971)%, que es un in-
tento de interpretacidn total de la obra castellana. Se trata de una lectura de Lz Celestina,
de donde se desprende, desde el punto de vista de Guazzelli, la interpretacién existencia-
lista rechazando la moralizante, sobre todo en el sentido en que la sostiene Marcel Batai-
llon, en su «La Célestine» selon Fernando de Rojas», (Patfs, 1961). Segiin Bataillon «L.a Celes-
tina ha dado origen a un género de moralidad bastante estable en su contenido y en su es-
tructura, cuya imitacién sirve para comprender mejor el originaly, lo que significa que el
moralismo de La Celestina se demuestra por el moralismo de la produccién posterior, cla-
ramente de manera y moralfstico. Lo que evidentemente es un error. Dejando los elemen-
tos externos de la obra, ¢cudles son aquellos internos que pueden dar lugar a una inter-
. pretacién moralfstica de La Celestina? {Los actos XV y XVI? Pero no se puede seguir sélo
el desarrollo de la trama, ignorando cuanto existe en la obra de mds profundo y quizd
contradictorio, como, por ejemplo, el hecho que el amor de los jévenes no se concluya,
como serfa légico, en matrimonio. Pero, mirdndolo bien, la palabra «matrimonio» est4 ex-
clusa en el mundo del autor, y por lo tanto el nudo de la accién no se centra sobre el ho-
nor o sobre otros aspectos sociales, sino sobre ¢l amor en sf considerado, como senti-
miento, con todo su dramatismo y las contradicciones que el amor mismo comporta. Es
verdad que Rojas, en el subtftulo de la edicién sevillana de 1501 dice que la obra estd
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‘

«compuesta en reprehension de los locos enamorados, que, vencidos en su desordenado
apetito, a sus amigas llaman y dizen ser su Dios», pero también es verdad que esta actitud
de Rojas s6lo se puede aceptar a nivel de tesis, mientras que el verdadero drama «& imper-
niato sugli aspetti esistenziali che la condizione dell'innamorato comporta»3!. Ademds hay
que anotar otra actitud de Rojas, cuando dice que su obra estd «Assimismo fecha en auiso
de los engafios de las alcahuetas y malos y lisongeros siruientes»: la indagacion moralista
aquf ha cedido el puesto a una realidad social, pero los dos hechos, amor humano y hecho
social, permanecen presentes, sobre todo el primero, contrario e inconciliable con aquel
divino. En efecto, el amor humano en general parece ser, en la obra de Rojas, el verdade-
ro imputado, al mengs en las premisas, que después, en el curso de la obra, vienen olvida-
das, con hdbil descuido, aunque si no a tal punto de no dar a La Celestina un final con-
vencional, como el de la muerte de los dos protagonistas, adecuado al gusto de los tiem-
pos, que el cristiano nuevo, que fue Fernando de Rojas, en cierto modo, debfa de seguir.
Segiin este hispanista, con la muerte de la vieja y de los criados (auto XII) pudo terminar
La Celestina; los otros autos afiadidos no logran crear el pathos de las escenas anteriores;
ni el ritmo, ni las construcciones escenogrificas, ni mucho menos el andlisis sicolégico
que revelan los modos tan sabiamente empleados en los primeros doce autos.

El libro de Guazzelli mereci6 una interesante resefia del hispanista francés, especia-
lista en La Celestina y discfpulo de Marcel Bataillon, Pierre Heugas®?, que discute las opi-
niones del autor. Sin embargo, un estudio muy reciente, en la misma linea interpretativa
existencialista de La Celestina, el escrito por Esperanza Gurza®3, lamentablemente desco-

‘noce la obra de nuestro hispanista. ’

Por otro lado, una aportacién de cierto relieve del libro de Guazzelli es el estudio de
la estructura de La Celestina, que hace, sobre todo, en el capftulo II. De este modo, y en la
linea de los estudiosos que se han ocupado de este aspecto de la'obra, como Gilman34,
Dunn?33, comenta la estructura y el problema de género relacionado con la moral a la luz
de las nuevas teorfas literarias.

Por otra parte, también Guazzelli, como anteriormente Gilman en el libro ltima-
mente citado, entiende, que desde el punto de vista genérico, Rojas, fascinado por el did-
logo, camina entre la novela y el drama, haciendo una obra que es imposible encasillarla
en las clasificaciones genéricas convencionales.

Por todo lo que llevamos dicho, queda clara la importancia del trabajo de nues-
tro hispanista que encierra, a nadie se nos oculta, logros laudables en el amplio camino de
la critica celestinesca: Que esto es asf lo demuestra el hecho de que ha sido incluida su
obra en el selectivo capftulo que Deyermond dedica a La Celestina en un manual que aca-
ba de salir y que tendrd enorme difusién por su utilidad e importancia®®.

En 1970 publicaba Alberto del Monte un artfculo3” sobre la obra espafiola. Para
este hispanista, La Celestina tiene una clara estructura temdtica-simbélica, en la cual tres
elementos tem4ticos funcionan en este sentido: el huerto, con todas las caracterfsticas del
Jocus amoenus, es el simbolo del parafso. La conexién entre «huertox (entendido como lugar
de delicias terrenas) y paradisus (entendido como lugar de delicias celestiales) es evidente,
especialmente si se tienen presentes algunas palabras blasfemas de Calisto: «...si Dios me
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diesse en el cielo la silla sobre sus santos, no lo ternfa por tanta felicidad» (I, 23); y la res-
puesta a Sempronio que le pregunta si es cristiano «(Yo? Melibeo soy, y'a Melibea adoro,
y en Melibea creo, y a Melibea amon» (I, 28), y la afirmacion «Melibea es mi Dios» (X1,
197). Pero hay mds: el tema-sfmbolo de huerto como parafso sale también del tema de la
«escala» que Calisto utiliza para alcanzar el jardin de Melibea; la escala representa el as-
censo, pero también el asalto y el lugar de donde cae el pecador en la noche del encuen-
tro, en la noche del pecado. Y Calisto no podfa no caer y su muerte no servir de ejemplo;
que se puede ascender al cielo, al sumo bien practicando las virtudes de la humanidad, de
la caridad y observando los preceptos divinos, mientras que Calisto asciende al parafso
con la violencia por acercarse a su divinidad carnal. Por esto su sacrflego comportamien-
to no puede concluirse mds que con la muerte, y no sélo fisica («sin confessién perecién,
XIX, 282). El simbolismo continua: «...Y como esta passada noche viniesse, segin era
costumbrado... la noche oscura, la escala delgada,... cayd» (XX, 291). Y aquf est4 el tercer
simbolo, en la noche del pecado. «Appare dunque lecito riconoscere una struttura temati-
co-simbolica, i cui elementi sono correlati e necessari: Phuerto-paradisus / Vescala-ascensio /
la noche-peccatum. Lindividualizzazione di tale simbologia conferma Pintenzione morale e
il carattere «esemplare» della Celestina. Ma propio per questo occorre concludere precisan-
do che il progetto ideologico dello scrittore, di cui la tematica & lo strumento, non coinci-
de con la ben piti complessa realta ideologico-formale del prodotto letterarion3®, Este
simbolismo confirma la intencién moralizadora de la obra, con la que este hispanista ita-
liano se sitda en la lfnea de los estudiosos que defienden el moralismo de La Celestina, so-
bre todo Marcel Bataillon y su escuela.

De La Celestina y sus continuaciones directas o proyecciones en otras obras posterio-
res en los siglos XVI y XVII, apenas si han dicho algo los italianos, con la excepcién mds
destacable de Alda Croce, que en 1940 publicd su estudio sobre La Dorotea de Lope de
Vega, la mis original de las imitaciones de La Celestina®. Es un estudio que se centra en
la obra de Lope de Vega, situado ya en otro clima espiritual del de Fernando de Rojas.
Alda Croce establece las diferencias pertinentes entre ambos libros, sobre todo en lo que
se refiere a la concepcion del amor: La Celestina es el drama del amor como fuerza cruel e
invencible, del amor que conduce a la muerte, a la cual son arrastrados inevitablemente
Calisto y Melibea. En La Dorotea, por el contrario, se asiste al proceso de disolucién del
amor, que si bien en la imaginacién es también crueldad, locura, pasién, no es asf en la
realidad, donde todo, incluso la pasién mds grande, pasa con el tiempo. La sabidurfa y la
realidad, la idea de la muerte y de la eternidad, presentes siempre en los personajes, cal-
man y moderan sus comportamientos. La misma Gerarda, réplica de la vieja alcahueta de
Rojas, se presenta ahora como una Celestina mucho mis flexible y relajada. De cualquier
modo, el libro de Alda Croce es un estudio sobre la obra de Lope, no sobre La Celestina,
y sus aportaciones van, pues, al campo lopesco, antes, claro, que al celestinesco.

En otro orden de cosas, hay que decir que algunos de los grandes estudios publica-
dos en el siglo XX sobre La Celestina merecieron la atencidn de los especialistas italianos,
atencién que se reflejé en recensiones y resefias. Asf, sobre la obra de Marfa Rosa Lida de
Malkiel, La originalidad artistica de «La Celestina» (Buenos Aires, 1962), se ocuparon Er-

57



manno Caldera (1963)*0 y Cesare Segre (1963)*!: la resefia de este iltimo es un buen re- .
sumen del libro de la inolvidable investigadora argentina. También Caldera (1963)*? y
Giorgio Chiarini (1963)*3 dedicaron algunas péginas a la obra de Marcel Bataillon: mien-
tras que la resefia de Caldera es meramente informativa, la de Chiarini se muestran mds
crftica, disintiendo con el maestro francés en algunos aspectos, sobre todo en el enfoque
de los personajes, a los que Bataillon, segin Chiarini, condena a ser simple personificacio-
nes de un concepto, no individualidades inconfundibles. Si a Calisto no se le debe
ver como a un héroe trdgico de la pasién, tampoco, como quisiera Bataillon, como la per-
sonificacién de la locura amorosa. Igualmente no se puede reducir a Melibea, con su exu-
berante temperamento, a un puro simbolo de la fragilidad femenina, continuamente ex-
puesta a las tentaciones del amor culpable. En suma los personajes de La Celestina no se
pueden reducir a meras simplicaciones esquemiticas.

Antonio Peconi (1965)* escribi6 una resefia meramente informativa sobre el libro,
ya cldsico, de Jose A. Maravall, E/ mundo social de «La Celestina» (Madrid, 1964). Del libro
de !a profesora norteamericana E. R. Berndt: Amor, muerte y fortuna en «La Celestinay
(Madrid, 1963) present6 una resefia critica Emma Scoles (1963), y de la edicién facsimi-
lar de la Comedia de Toledo, 1500, al cuidado de Daniel Poy4n*3, que la considera la pri-
ceps de la Comedia, se ocup6 Caldera (1963)46,

Sélo queda para finalizar este capftulo, indicar que no faltan entre los hispanistas ita-
lianos escritos sobre La Celestina en el plano mds amplio de la divulgacién; en este senti-
do hay que enjuiciar las paginas de Conrado Alvaro (1943)*7, Salvatore Battaglia (1933)*8
y Francisco Vian (1953)*%, quienes, en menor o mayor grado, ofrecen una visién poco
novedosa sobre la obra de Fernando de Rojas.
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