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INTRODUCCIÓN


En 1925, Ramiro de Maeztu declara que, a su ver, “la flor suprema de la imaginación ha de encontrarse en los mitos literarios, y que los más altos mitos literarios de los tiempos modernos son Don Quijote, Don Juan y Celestina, españoles los tres” (El Sol, 20 de octubre de 1925). A lo largo del siglo XX y a principios de este siglo XXI, ha seguido siendo tópica la designación de estos tres personajes literarios como mitos españoles. Las figuras de don Juan y de don Quijote han generado un sinfín de monografías y artículos dedicados a examinar el nacimiento de estos mitos cuyo desarrollo se explica a la luz de los cambios históricos y cuyos componentes básicos —a veces llamados mitemas— se rastrean tanto en las letras como en las artes, la filosofía o el cine.1


En el caso de La Celestina, (Tragi)comedia de Calisto y Melibea, atribuida a Fernando de Rojas y a un misterioso “antiguo autor”,2 las cosas no parecen tan claras. A diferencia de lo sucedido para los personajes de Cervantes y Tirso, no se ha publicado hasta la fecha ni un solo estudio dedicado a esclarecer el “mito” de La Celestina y de su alcahueta epónima. Si Reyes (1959), Cantalapiedra (1988), Álvarez Barrientos (2001: 93), Díez (2004), García del Busto (2007) o el mismo Maeztu han afirmado el carácter mítico de este texto y del personaje celestinesco, no definen en qué consiste tal mito. La índole mítica de La Celestina parece surgir sin más de la vigencia transhistórica de la obra rojana: sería mítica en la medida en que no conoce fronteras ni lingüísticas ni geográficas ni mediáticas. Ni siquiera el volumen colectivo dirigido por Torres Nebrera y publicado bajo el sugerente título de Celestina: recepción y herencia de un mito literario (2001) procura analizar este mito, sino que ofrece un panorama —muy rico— del tratamiento crítico y de la descendencia literaria, teatral y cinematográfica que ha generado el texto rojano desde el siglo XVI hasta finales del xx. Ahora bien, más allá de su éxito diacrónico como objeto de estudio y como estímulo artístico, ¿en qué medida la creación rojana ha sido recibida como mito y en qué consiste tal mito?


Con el objetivo de dar respuesta a estas cuestiones todavía sin resolver, el presente trabajo ofrece el primer estudio estructural y contextual sistemático del mito literario de La Celestina. Como tendremos ocasión de ver, la mitificación de una obra literaria es un fenómeno complejo cuyo examen no carece de retos teóricos y metodológicos: implica, en efecto, una definición previa —y precisa— de lo que se entiende por mito, noción proteiforme nacida en la antropología y en la historia de las religiones antes de ser retomada por los estudios literarios, con distintas acepciones, y de impulsar la creación de teorías propias como la mitocrítica o el mitoanálisis. En vista de esta variedad de definiciones y usos, la misma aplicación del término al ámbito literario tiene que ser cuestionada.


La recepción mítica de La Celestina constituye un proceso largo que se ha desarrollado y sigue desarrollándose, ya observaremos cómo, al hilo de la época contemporánea. De ahí el amplio marco temporal del presente estudio (1822-2014). Para evidenciar y explicar esta dimensión específica de la recepción del texto rojano, nos centraremos en un corpus celestinesco aún no estudiado de forma sistemática y en parte inédito: las reescrituras literarias de La Celestina que se han publicado o han sido puestas en escena en el ámbito hispánico. El concepto de reescritura abarca en este contexto el conjunto de los hipertextos (Genette 1982) y de las transficciones (Saint-Gelais 2011) de la (Tragi)comedia producidos en España, con algunos ejemplos hispanoamericanos. Amén de representar valiosas lecturas históricas de La Celestina cuyo estudio ha sido a menudo desdeñado por la crítica,3 como ha lamentado repetidas veces Joseph Snow (1993, 1997b, 2001c), estas reescrituras constituyen un objeto de estudio idóneo para indagar en la recepción mítica de La Celestina. Como se mostrará en adelante, el mito nace y vive, en efecto, a través de la reapropiación de una estructura narrativa básica. Al implicar una desviación de la trama celestinesca —sea mediante una prolongación de su intriga, una parodia de sus personajes o una transposición de su marco espaciotemporal, entre otros procedimientos—, la reescritura es una práctica cuyo análisis es particularmente útil para identificar a la vez la perennidad y las transformaciones de una estructura mítica.


La primera parte de este trabajo corresponde a un protocolario estado de la cuestión relativo al estudio de La Celestina. Se trazará de este modo un panorama de la recepción de la obra rojana tanto en su dimensión crítica —se registrarán las grandes perspectivas teórico-metodológicas desde las cuales se ha estudiado el texto rojano— como en su dimensión creativa —examinaremos los tipos de obras literarias inspiradas por La Celestina que se han agrupado bajo la etiqueta de celestinesca—. Se distinguirá además la recepción celestinesca anterior al siglo XIX (capítulo I) de la posterior a este mismo siglo (capítulo II). Esta breve historia permitirá así mostrar la peculiaridad de la recepción contemporánea de La Celestina, en la que nace la perspectiva mítica. Semejante estado de la cuestión también evidenciará la originalidad del presente objeto de estudio —un corpus celestinesco muy poco estudiado— y su orientación teórico-metodológica, nunca aplicada, hasta la fecha, a la Tragicomedia de Calisto y Melibea.


El establecimiento del marco teórico-metodológico de este estudio ocupará los dos capítulos de la segunda parte. En el capítulo III, titulado “Las teorías del mito y sus desafíos”, se ofrecerá otro estado de la cuestión, relativo esta vez a las diferentes teorías que se han desarrollado alrededor de la noción de mito —mitocrítica, mitoanálisis, mitopoética y comparatismo diferencial—. Este repaso teórico dará lugar a una exploración de los conceptos y métodos de análisis que se han movilizado para estudiar los mitos. Tal examen nos llevará a reevaluar estas herramientas críticas para construir la metodología más operativa a la hora de estudiar un mito como el de La Celestina. En este marco, se dedicará una atención especial a la noción de mito literario y al concepto de mitema, fundamental, como veremos, para identificar la estructura de un mito dado. En el capítulo IV, “Las versiones de La Celestina: un corpus de reescrituras hispánicas contemporáneas”, se presentarán el corpus primario, su proceso de selección y su método de análisis. Tras justificar la pertinencia de la reescritura como herramienta conceptual a la hora de analizar la constitución de un mito literario, se determinará el tipo de textos celestinescos que corresponde a esta categoría de reapropiaciones literarias, de la comedia de magia de Juan Eugenio Hartzenbusch a la obra dramática de Álvaro Tato, pasando por los textos de Alfonso Sastre, José Martín Recuerda, Carlos Fuentes, Luis García Jambrina y muchos otros. El capítulo se cerrará con una descripción de los tres mitemas celestinescos que se desprenden de este corpus y del método a partir del cual serán analizados en los capítulos siguientes.


La tercera parte se centrará en el estudio propiamente dicho de cada uno de estos mitemas. Mediante el método de análisis estructural y contextual definido en el capítulo II, se analizarán los tres mitemas esenciales del mito celestinesco: el de la mediación mágica (capítulo V), el de la mediación carnal (capítulo VI), y el de la tensión social (capítulo VII). Por su parte, en el capítulo VIII se sacarán conclusiones sobre el funcionamiento global de los mitemas celestinescos. A raíz de estas observaciones, se propondrá una descripción del relato mitémico que las reescrituras contemporáneas han venido asociando a La Celestina.


Esperemos que tal recorrido por las reescrituras contemporáneas de La Celestina pueda decirnos algo más acerca de la profunda influencia que ha tenido este clásico español sobre las letras hispánicas. También es de desear que la articulación entre estudio estructural y examen histórico arroje un poco de luz sobre el proceso general de la reescritura, como fenómeno de recepción, y sobre el funcionamiento de ese oscuro objeto del deseo que solemos llamar mito. Solo a partir de ahí podremos entender mejor la forma en la que Celestina, aquella promotora de la lujuria, “alcahueta y un poquito hechicera” (Rojas 2011: 54), ha llegado a expresar pasiones y fobias universales del ser humano.





1 Como muestra significativa, aunque lejos de ser exhaustiva, se pueden mencionar los trabajos de Bautista Naranjo (2014), Perrot (2003) y Canavaggio (2005) —para don Quijote— y los de Rousset (1978), Feal (1984) o Gournay (2015) —para don Juan—.


2 La autoría de La Celestina es una cuestión altamente debatida entre los celestinistas. Según la tesis más generalmente admitida, dos autores habrían intervenido en la creación de la Comedia: un “antiguo autor”, responsable del primer acto, y el bachiller en Leyes Fernando de Rojas, responsable de los demás. Luego, el mismo Rojas habría prolongado de nuevo la obra para transformarla en Tragicomedia. Esta es la perspectiva adoptada por la edición de La Celestina (Rojas 2011) que he manejado en mi investigación. En la portada de la publicación de la Real Academia Española aparece, en efecto, la indicación “Fernando de Rojas (y ‘antiguo autor’)”. Ahora bien, algunas voces de autoridad han propuesto otras hipótesis al respecto: Menéndez Pelayo (1943a [1910]) abogó, por ejemplo, a favor de la autoría única de Rojas, mientras que, más recientemente, Joseph Snow (1999-2000 y 2005-2006) y José Luis Canet (2011) han puesto en duda la intervención de Rojas en la creación de La Celestina. No es el propósito del presente trabajo posicionarse en tal debate. Por tanto, para mayor comodidad, en las próximas páginas consideraré de forma tradicional La Celestina como texto rojano. Asimismo, cuando me refiera a un componente de la obra común a las dos versiones del texto, como Comedia de dieciséis actos y como Tragicomedia de veintiuno, hablaré de la (Tragi) comedia. Para designar una versión en concreto, diferenciaré la Comedia y la Tragicomedia.


3 Tampoco Torres Nebrera (2001b) identifica este corpus como tal. Aunque menciona en su estudio algunos de los textos que enseguida analizaremos, pasa por alto muchas reescrituras de La Celestina y no diferencia siempre claramente estas adaptaciones libres de las adaptaciones stricto sensu de la obra rojana. Regresaré a esta distinción en el capítulo IV, cuando presente el corpus celestinesco que constituye el objeto de este trabajo.





PARTE I

LA CELESTINA, DE 1499 A NUESTROS DÍAS
PANORAMA DE UNA RECEPCIÓN





CAPÍTULO I

ANTES DEL SIGLO XIX: LA CELESTINA, HEREDERA Y ANTECESORA


Antes de adentrarnos en el estudio de la prole más reciente que engendró —y sigue engendrando— el texto de Rojas y “antiguo autor”, conviene incidir, por un lado, en el abolengo del que surgió en su tiempo La Celestina y, por otro, en la influencia que durante sus primeros siglos de existencia ya había ejercido esta (Tragi)comedia en las letras españolas. En lo que atañe a la primera parte de este examen, no se ha de olvidar que, como cualquier texto literario y a pesar de su reconocida singularidad como obra maestra,1 La Celestina no surgió de la nada: se produjo en un contexto particular, el de una época de transición en la que la herencia medieval coincidía con un gusto renovado por el patrimonio cultural grecolatino y con los nuevos rumbos literarios que se bosquejaban durante esos incipientes tiempos modernos. Ya lo advertía Menéndez Pelayo:


Aunque [La Celestina] sea directamente naturalista y deba tenerse por un original dechado de pasmosa verdad y observación encarnizada y fría, no puede desconocerse que la armazón o el esqueleto de la fábula, y aun la mayor parte de los personajes, y por de contado las sentencias y máximas que pronuncian, tienen abolengo próximo o remoto en la literatura clásica, y en sus imitadores de la Edad Media y del Renacimiento, y en algunas obras también de nuestra propia literatura. (Menéndez Pelayo 1943a [1910]: 281)


La Celestina constituye en efecto, como enseguida se detallará, una peculiar y lograda síntesis de legados medievales y antiguos con novedades renacentistas. Además de representar, de este modo, un hipertexto peculiar (Genette 1982), la obra rojana también se convirtió muy rápidamente en un hipotexto movilizado por numerosos textos de índole variada. El examen de esta rica prole permite trazar un panorama general de la recepción de La Celestina anterior a la época —los siglos contemporáneos— que constituye el objeto de este trabajo. A partir de ahí, se podrá evaluar la evolución de esta recepción a lo largo de los siglos y evidenciar las tendencias propias de la celestinesca contemporánea. Si bien es cierto que La Celestina forma parte de una cadena histórico-literaria ineludible, más que obra eslabón, se trató en su época, como se verá más adelante, de una obra bisagra; por lo cual su recuperación, cada vez más activa en la época contemporánea, cobra un nuevo relieve.


I. ANTECEDENTES DE LA CELESTINA


No es mi propósito rastrear aquí de forma exhaustiva las fuentes de la obra de Rojas y de su eventual “antiguo” colaborador. Tan solo pretendo esbozar un breve árbol genealógico del material que intervino en la construcción de la trama celestinesca y de sus complejos personajes. Aunque hoy en día estos se consideran a menudo como arquetipos, en realidad sintetizan, fijan e intensifican algunos rasgos relacionados con tipos literarios anteriores. En su clásica monografía La originalidad artística de La Celestina (1962), María Rosa Lida de Malkiel estudia la tradición literaria clásica y medieval de la que proviene cada personaje rojano para valorar mejor el peculiar tratamiento al que los somete la (Tragi)comedia. Se puede atisbar un sinfín de fuentes o antecedentes más o menos directos que allí se transforman. Huelga decir que, para este texto plagado de citas clásicas, la literatura latina de la Antigüedad constituye un referente mayor. Como señaló Menéndez Pelayo, “[La Celestina] no se parece […] a ninguna [obra de la Antigüedad]; pero tiene rasgos sueltos de muchas” (1943a [1910]: 282). Estos rasgos sueltos son difíciles de localizar, ya que atañen a aspectos tan variados como la construcción de personajes, algunas técnicas dramáticas o situaciones concretas, como ciertas escenas amorosas o conflictos entre criados:


The examination of The Celestina shows that Roman, and especially Terentian comedy was the model, direct and indirect, for a good number of technical devices; it has fixed the categories of most characters (the lovers, the parents, the servants, the courtesans); it has imposed the love theme, and has left a tangible trace in some situations and in innumerable maxims and verbal echoes. (Lida de Malkiel 1961: 52)


A juicio de Landa, también la trama rojana en general se inspira en obras antiguas. La Celestina seguiría así el patrón de una tragedia griega de corte clásico: “se cumple la tragedia en la medida en que más se ignora el destino y se cree actuar conforme a los designios del albedrío” (Landa 2004: 181).


El teatro de Plauto y Terencio influyó sin duda en La Celestina a través de la comedia humanística (Rodríguez Cacho 2009: 149). Ambos tipos de comedia presentan, pues, el mismo esquema que el texto de Rojas, ya que desarrollan una trama amorosa en la que suele intervenir una alcahueta que comparte bastantes características con el personaje de Celestina. En efecto, si bien es cierto que el personaje de Rojas —junto con la Trotaconventos de Juan Ruiz— quedó grabado en la historia de la literatura —e incluso en la lengua común—2 como mayor exponente de la tercera, esta figura de la alcahueta también es fruto de una tradición literaria anterior. Celestina reúne muchos rasgos del personaje de la alcahueta conformado por la literatura que la precede.3 Amén de mostrarse muy leída en las historias antiguas, combina en sus propios ademanes las singularidades de las vetulae y lenae antiguas.


Así, Menéndez Pelayo considera a la Dipsas de Ovidio —que aparece en los Amores— como “el primer esbozo del carácter de la tercera de ilícitos amoríos” (1943a [1910]: 284), que comparte con Celestina una afición a la bebida, así como habilidades de hechicera. Pero no son esas las características principales de la alcahueta rojana: “en lo que emula y supera a la Dipsas ovidiana es en el oficio que ambas ejercen de concertadoras de ilícitos tratos, y en la pérfida astucia de sus blandas palabras y viles consejos” (286). Todavía según el estudioso santanderino, la Tragicomedia recupera también del teatro de Plauto y Terencio “la continua intervención de los siervos en las intrigas amorosas de sus amos” (292), el protagonismo de rufianes fanfarrones y el tipo de la lena, tal y como se configura, por ejemplo, en la Cistellaria de Plauto y que “se muestr[a] como [Celestina] razonador[a] y sentencios[a] y d[a] verdaderas lecciones de perversidad a sus educandas” (294).4


Es innegable que el personaje epónimo de Rojas recupera así, de forma sincrética, rasgos de las medianeras latinas que, según González Rolán, eran todavía “personajes en proceso de formación” (1977: 289). Al respecto, el mismo investigador reivindica “para la literatura latina, desde Plauto hasta el Pamphilus de amore la creación acumulativa de los caracteres de la vieja tercera en amores, que irrumpe en las literaturas románicas y alcanza su más alto grado de perfección en La Celestina”. Cabe también señalar que, en el ámbito de la alcahuetería, Celestina encontró otro modelo insoslayable en el Libro de buen amor de Juan Ruiz, cuya Trotaconventos presenta rasgos que se retoman y amplifican en la (Tragi)comedia.5 El mundo oriental también influiría en La Celestina, como ha analizado Márquez Villanueva en Orígenes y sociología del tema celestinesco (1993). El estudioso muestra que los textos literarios árabes y mudéjares han conformado personajes de alcahuetas y casamenteras que anticipan muchas características de Trotaconventos y Celestina. Sabec (2003: 28) explica asimismo que la tradición de la alcahueta literaria se remonta a los cuentos orientales, como los recopilados en Calila y Dimna, y a los tratados como El collar de la paloma de Ibn Hazm. En cuanto a la caracterización hechiceril de Celestina, Cortijo Ocaña (2008) considera que Rojas sigue aquí, entre otras fuentes, el modelo de la bruja que profetiza el futuro de Álvaro Luna en el Laberinto de fortuna de Juan de Mena.


Para concluir con la tradición literaria de la que emergió la protagonista de Rojas, es interesante la hipótesis de Cándano Fierro, según la cual Celestina tendría que ver, aparte de con esta clara estirpe de alcahuetas literarias, con “los posibles resabios de la simbiosis de la sabia consejera, hechicera y alcahueta de la literatura ejemplar que la precede” (2004: 111). Según la estudiosa, el personaje rojano destruiría el arquetipo del sapiente privado, ya que usurparía el papel del consejero del exemplum invirtiéndolo. En efecto, al presentarse como una figura del saber que utiliza tópicos argumentativos e ilustraciones para ejemplificar sus antivalores y su retórica del deleite, Celestina parece, sobre todo, asumir un papel de anticonsejera.


Sin embargo, el personaje de Celestina no solo tiene antecedentes literarios sino que también se asemeja a referentes reales. En su análisis diacrónico y diatópico de la brujería en Europa, Caro Baroja establece una distinción entre la bruja —que desarrolla su actividad en medios rurales— y la hechicera —que practica la magia en zonas urbanas—. Señala que la protagonista de Rojas da forma literaria a las mujeres que practicaban la magia (negra) en los centros urbanos de Castilla y Andalucía durante el paso de la Edad Media al Renacimiento. De ahí que el antropólogo califique a esas mujeres como “hechiceras de tipo celestinesco”:


Aunque Fernando de Rojas dibujó su espléndido personaje tomando elementos de la literatura latina de Ovidio, de Horacio, etc., resultó que su dibujo correspondía tan perfectamente con tipos reales que podían encontrarse en las ciudades españolas (Toledo, Salamanca, Sevilla…) en los siglos xv y xvi, que dio un patrón excelente a los cultivadores de la literatura realista (Caro Baroja 1966: 142).


Estas hechiceras son mujeres “mal afamada[s]” (142) que se dedican al comercio del amor, pero que también ejercen otros varios oficios (vendedora, perfumista…) y cuya hechicería es sobre todo “erótica” (143). Al recordar la descripción del variopinto laboratorio de Celestina —descripción hecha por Pármeno en el primer acto de la Tragicomedia—, Caro Baroja explica que los ingredientes que lo componen “por una parte, coinciden con los conocidos en el mundo clásico, por otra coinciden con los que aparecen enumerados en los procesos levantados a las hechiceras castellanas por los tribunales inquisitoriales” (143). Es de notar que este laboratorio celestinesco, que Modesto Laza Palacios (1958) ha estudiado en detalle, ha sido recreado en numerosas reescrituras contemporáneas de La Celestina, como se verá más adelante. Por lo demás, Caro Baroja concluye su examen del “arquetipo” celestinesco señalando que “la justicia civil, tanto o más que la eclesiástica, castigó de continuo a esta clase de mujeres mixtas de hechiceras y alcahuetas” (144). A tales castigos se alude en la Tragicomedia: en el acto VII, cuando Celestina habla de Claudina, colega suya y madre de Pármeno, explica que la justicia la acusó de brujería (“le levantaron que era bruja”, Rojas 2011: VII, 170) y la castigó en consecuencia.


Volviendo a las raíces literarias de la (Tragi)comedia en su globalidad, conviene ahora examinar en qué medida el argumento de esta también da testimonio de una herencia medieval. Por una parte, tanto la estructura como los protagonistas de La Celestina aluden a la comedia elegíaca, y más concretamente al Pamphilus de amore. Este texto anónimo del siglo XII, escrito en latín y que tuvo mucho éxito a lo largo de la Edad Media —como demuestra, por ejemplo, su recuperación por Juan Ruiz en el episodio de don Melón y doña Endrina del Libro de buen amor—, se atribuía a Ovidio y cuenta de forma dialogada una historia de amor en la que interviene el personaje de vetula, vieja alcahueta astuta. Se ha visto un parentesco entre La Celestina y este ars amandi medieval tanto desde el punto de vista de los personajes como en lo que atañe al tratamiento del tiempo, ensanchado con miras a la evolución psicológica de ciertos personajes (Lida de Malkiel 1970 [1962]; Dardón de Tadlock 1977).


Por otra parte, La Celestina también dialoga con las letras tardomedievales al invertir las pautas de la novela sentimental, género en boga cuando se escribe la (Tragi)comedia. Dorothy Severin (1984) es quizá quien más aboga a favor de este análisis de La Celestina como parodia de la novela sentimental. Más específicamente, la investigadora ha detectado un juego con Cárcel de amor (1492) de Diego de San Pedro. Efectivamente, es patente la construcción de los diálogos de La Celestina como inflación burlesca de los códigos del amor cortés, tal y como se teorizan en el De amore de Andreas Capellanus6 y se ejemplifican en la novela sentimental. Así se vuelve aún más hiperbólico el tópico de la religio amoris, y llega a coincidir con pasajes claramente descorteses por su expresión descarnada del apetito sexual de Calisto.7 Además, a la retórica cortés del galán se contraponen en varias ocasiones unas nítidas reminiscencias de la literatura misógina asumidas por el criado Sempronio y que no dejan de recordar otro producto medieval: el Arcipreste de Talavera o “Corbacho”, tratado de Alfonso Martínez de Toledo. Según Severin, tal juego de desviaciones de géneros medievales es sintomático de la modernidad que subyace en La Celestina y que se puede comparar con la del Quijote: “tanto Rojas como Cervantes destruyen el mundo de la ficción medieval al demostrar que es imposible vivir como un caballero andante, o como un amante cortesano, en un mundo realista” (en Rojas 2008: 26).


Al final de su estudio dedicado a los antecesores clásico-medievales de los personajes rojanos, Lida de Malkiel arguye, por su parte, que la originalidad de La Celestina respecto a sus modelos se debe a dos innovaciones concretas. Por una parte, la profunda individualización psicológica de todos los personajes, que no se reducen a los tipos caricaturescos del teatro latino o de la ficción medieval: La Celestina destaca en la literatura de su tiempo por prestar “the same measure of attention and of artistic sympathy to each of the characters, whatever his moral or social status may be” (1961: 55). El dar caracterización psicológica individualizada a cada personaje, incluso a los de baja extracción social, también es lo que constituye la mayor singularidad de La Celestina, según afirma Francisco Rico en su presentación televisual de la obra de 1974.8 Son iguales las conclusiones de Rodríguez Cacho al respecto: “Los personajes presentan una gran complejidad anímica (frente a la constancia de aquellos héroes [de la novela sentimental], hay continuas dudas existenciales, reflejadas en largos monólogos), y evolucionan psicológicamente a lo largo de la obra” (2009: 151). Por otra parte, Lida de Malkiel también aduce otra innovación —señalada por Severin, como vimos—, que estriba en la desviación de las características de sus modelos antiguos o medievales. Es el caso, por ejemplo, de las actitudes antiheroicas y anticorteses del noble enamorado Calisto, o de la exaltación amorosa caballeresca del criado:


Compared with the fixed characters of Roman and elegiac comedy, with the predetermined figures of the religious medieval theater and with the strongly typified characters in the theaters of modern Italy, Spain, and France, the salient trait of the characters of The Celestina is their individuality. They are unique creatures, not types, and to enhance this artistic aim, the Tragicomedy spares no references to the archetype which serves both as a model and as a foil to the individual variation. Thus, Rojas has been careful to project Celestina against her fellow workers (V, 194) Calisto against love-sick youths (III, 128; IX, 30), Melibea against maidens in love for the first time (III, 137), Lucrecia, faithful and discreet, against thievish and gossipy servants (I, 70; IX, 42). (Lida de Malkiel 1961: 84)


Las observaciones de Heugas (1973: 101-108) acerca de la peculiaridad de la obra rojana no están lejos de las conclusiones de Lida de Malkiel. A juicio del hispanista francés, aquella originalidad radica en la síntesis que opera la Celestina entre un viejo tema, el de la alcahuetería amorosa, tal y como se expone en el Pamphilus, y su enriquecimiento mediante la pintura de la prostitución libre, así como a través de una atención prestada al inframundo y a los cimientos psicológicos y sociológicos de los personajes que lo pueblan.


Para terminar con este breve desbroce de las raíces de la obra cuyo mito se analizará en los próximos capítulos, quisiera recordar las palabras con las que Menéndez Pelayo cerró su estudio de La Celestina en sus Orígenes de la novela: “La Celestina no es un libro peculiarmente español: es un libro europeo, cuya honda eficacia se siente aún, porque transformó la pintura de costumbres y trajo una nueva concepción de la vida y del amor” (1943a [1910]: 353). Esta misma internacionalidad celestinesca siguió afianzándose con las imitaciones y continuaciones que la obra rojana engendró a partir de principios del siglo XVI.


II. LA CELESTINESCA STRICTO SENSU DEL SIGLO XVI Y LA UTILIZACIÓN DE LA TRAGICOMEDIA EN EL SIGLO XVII: LAS PREMISAS DE UNA ESTIRPE LITERARIA


La Tragicomedia de Calisto y Melibea fue sin duda el libro más difundido a principios de los Siglos de Oro.9 Pruebas de esa difusión son su éxito editorial a lo largo del siglo XVI y durante los primeros decenios del XVII —más de noventa ediciones en castellano—, así como los comentarios a los que dio lugar bajo la forma de estudios tempranos —como la Celestina comentada— o a través de prestigiosos dictámenes como, por ejemplo, los de Juan de Valdés10, Cervantes11 o Lope de Vega.12 También Juan Luis Vives o fray Antonio de Guevara comentaron la intención moral y el valor estético de la obra rojana (Blanco 2001: 33). Varias de las ediciones de la obra embarcaron asimismo, desde el mismo siglo XVI, para el continente americano (Rueda Ramírez 2004). Otra señal contundente de este éxito es que La Celestina generó además una importante aemulatio entre los creadores, ya que dio lugar a una destacada estela de continuaciones e imitaciones que conformaron un nuevo subgénero literario: la celestinesca, vigente a lo largo del siglo XVI. Baranda demostró que a esta sazón ya había múltiples testimonios que “confirma[ba]n la conciencia de los receptores de que existía una literatura ‘celestinesca’, un grupo de textos que algunos engloban bajo el rótulo de ‘Celestinas’” (1992: 4).13 A continuación, me propongo ofrecer un examen panorámico de las cuestiones planteadas por la prole literaria de La Celestina antes del siglo XIX. Se irá así indagando en las distintas corrientes de esta influencia, los deslindes del género celestinesco y su percepción por la crítica. En el momento de examinar el corpus de las reescrituras contemporáneas, este panorama nos servirá de punto de comparación y permitirá evidenciar o matizar las innovaciones de la celestinesca desde el siglo XIX.


II.1. La celestinesca del siglo XVI


A propósito de la celestinesca, los editores de La Celestina para la “Biblioteca clásica” de la Real Academia Española advierten que “es muy difícil fijar sus límites formales o temáticos” (Serés, en Rojas 2011: 399). De ahí la índole algo fluctuante de las definiciones que se aplicaron, a lo largo de la historia literaria, a este grupo de obras influidas por La Celestina. La existencia de tal prole fue postulada por primera vez por Menéndez Pelayo (1943a y 1943b [1910]). Lida de Malkiel hace de “la larga acción dialogada en prosa” (1950: 483) un criterio distintivo de lo que considera un género nacido de La Celestina, mientras que, según Herrera Jiménez, la celestinesca no se ha de valorar en términos genéricos, dado que la noción de género implicaría “valores formales coincidentes que no existen en la celestinesca” (1997: 3). A su entender, tampoco es cabal hablar de ciclo celestinesco, porque entonces nos limitaríamos a “aquellos textos que compartan historia y personajes y que además muestren a las claras la voluntad de proseguir el impulso rojano”. Por tanto, el hispanista prefiere hablar de materia celestinesca, lo que lo lleva a considerar la celestinesca como “un material literario, capaz de ser utilizado como tal en obras de diferente intención y tendencia formal, que se congrega alrededor del personaje de la alcahueta y su mundo” (4). Esta materia “se establece a partir de un protagonismo esencial de los roles femeninos —centrados en la figura de la mediadora— y, al mismo tiempo, en la importancia de la diversificación de las tramas, la realización polifónica de las obras”.


En esta primera aproximación al debate acerca de la celestinesca subyace ya el polimorfismo de la irradiación literaria de la (Tragi)comedia, más o menos explícita, más o menos temática o formal, a lo largo del siglo XVI. Baranda y Vian Herrero (2007) ofrecen un estado de la cuestión sobre los distintos usos del término celestinesca por los críticos y sugieren nuevas perspectivas de trabajo. Según ellas,


[…] será obligatorio, en lo sucesivo, diferenciar metodológicamente continuaciones o ciclo literario, imitaciones en prosa (que han podido tener, junto con otras fuentes, un papel relevante en la constitución del ciclo), adaptaciones e imitaciones en verso y, por último, distintas formas de influencia de la obra modelo, que van desde las adaptaciones en verso al préstamo aislado de rasgos de estilo, motivos, situaciones, personajes, etc.: un sinfín de elementos que dan testimonio de un fenómeno completamente distinto: la merecida conversión de La Celestina en clásico universal. (Baranda y Vian Herrero 2007: 481)


Entre las obras áureas que la crítica ha agrupado bajo el marbete de celestinesca, las refundiciones poéticas son las que, cronológicamente, abren el paso a la reapropiación literaria de La Celestina. Resultan así contemporáneos el anónimo Romance nuevamente hecho de Calisto y Melibea y la versión rimada de parte del acto I que proporciona Manuel Jiménez de Urrea con su Égloga de Calisto y Melibea, de 1513. Esa égloga en coplas octosilábicas manifiesta ser representable y, por tanto, prueba a la vez “la inmensa popularidad de que ya gozaba la obra original de Fernando de Rojas y el carácter dramático que todos le atribuían” (Menéndez Pelayo 1943b [1910]: 5-6). Pedraza Jiménez (2001: 98) incluso considera este texto como el pionero de las posteriores escenificaciones de La Celestina. Tal trabajo de versificación de La Celestina no se ciñe a estos principios de siglo, sino que continuará en las décadas siguientes, por ejemplo, con la Tragicomedia de Calisto y Melibea nuevamente trobada y sacada de prosa en metro castellano (1540) de Juan Sedeño.


House Webber explica que, aparte de estas versiones rimadas de la Tragicomedia que “apenas se desvían del texto original” (1977: 365), existen dos tipos de imitaciones celestinescas durante las dos primeras décadas del siglo XVI. Por una parte, las imitaciones que solo recuperan de La Celestina original su tema de arte amatorio, o sea la trama que atañe a los amantes, prescindiendo por tanto de la intervención de la alcahueta. Por otra, los textos que retoman únicamente el tema lupanario y que dan un papel predominante a personajes representantes del mundo hampesco. Penitencia de amor (1514) de Pedro Manuel de Urrea ilustra la primera tendencia de esas imitaciones tempranas al ofrecer “nuevas versiones de los amores y nuevas actitudes de los amantes” (House Webber 1977: 365), ya que faltan en la obra Areúsa, Elicia… ¡y Celestina! Esta obra, que será traducida al francés,14 fusiona además La Celestina con rasgos de la novela sentimental (Menéndez Pelayo 1943b [1910]: 9). A la segunda tendencia pertenecerían las comedias anónimas Comedia Thebaida, Comedia Hipólita y Comedia Serafina. Las tres se publicaron en 1521 en Valencia y su impronta celestinesca, más bien implícita, radica, según Rodríguez Cacho, en la representación, bajo forma dialogada, de “escenas de la vida popular del siglo XVI: peleas callejeras, situaciones de burdel y, sobre todo, relaciones sexuales totalmente alejadas del erotismo sublimado que aparecía en las novelas [de caballerías, bizantinas, pastoriles y moriscas]” (2009: 256). Según Menéndez Pelayo, que expone las tramas de aquellas comedias en sus Orígenes de la novela (1943b [1910]: 31-41), tales textos no hacen sino plagiar servilmente la fábula de la Tragicomedia.


Pierre Heugas (1973) considera que la “descendencia directa” de La Celestina, lo que en adelante llamaré la celestinesca stricto sensu, abarca exclusivamente las obras españolas,15 publicadas entre 1534 y 1554, que aluden en su título a la denominación de su modelo y que presentan varios componentes que las asimilan con el texto de Rojas: “aparecen personajes de La Celestina o sus descendientes, el argumento y los motivos centrales son los mismos, observan la modalidad del diálogo en prosa y están salpicadas de giros lingüísticos semejantes” (Serés, en Rojas 2011: 399), como el uso de los refranes.16 Según Heugas, es fundamental distinguir entre lo que él llama lo celestinesco, o sea “la influencia parcial y prolongada en el tiempo” (1973: 9; trad. mía) de La Celestina, y la celestinesca, o sea “la imitación cuidada de autores que, al trabajar a menudo con el texto de la obra maestra [que Heugas a continuación llamará prototipo] bajo los ojos, intentaban recrearla en circunstancias históricas limitadas y diferentes de las que la vieron nacer” (trad. mía). El hispanista francés explica enseguida que, a partir del siglo XIX, “cuando la crítica e incluso, a veces, la hipercrítica irán acumulando sobre la obra fuente una serie de problemas, la noción de celestinesca tomará un carácter tan general que se diluirá en una red de referencias al prototipo” (10; trad. mía), más allá del subgénero restringido en el espacio y en el tiempo al que tendría que ceñirse —al menos en opinión de Heugas—. Baranda aboga por la misma distinción, aunque ella diferencia las continuaciones —en lugar de celestinesca— y las imitaciones temáticas o formales —en lugar de celestinesco—, puesto que, sostiene, ambos procesos no solo discrepan en cuanto a su manera de recrear su fuente sino que tampoco implican las mismas expectativas por parte de los receptores. En su artículo de 1992, analiza los rasgos comunes entre los elementos del corpus de continuaciones —que también llama “ciclo” celestinesco—, señala los mecanismos de cohesión que los derivados establecen en relación con su fuente y muestra que las modificaciones del corpus con respecto a su fuente indican cambios significativos en las convenciones literarias.


En la primera parte de su tesis, Heugas propone además un interesante panorama sobre la forma en la que se percibió la celestinesca stricto sensu al hilo de los siglos. Pasa revista —y aquí selecciono los casos que me parecen más conspicuos— a la condena de este género —¡pero no de su fuente!— que hace Jerónimo de Zurita en su “Dictamen acerca de la prohibición de obras literarias por el Santo Oficio”, a la primera clasificación de las imitaciones de Aribau (1846) o a las búsquedas bibliográficas de Ferdinand Wolf. El punto común entre estos primeros siglos de estudio de la celestinesca es, seguramente, la tendencia a acrecentar la distancia entre una obra original considerada como insuperable y unas imitaciones tachadas de mediocres, cuando no de peligrosas. Lo que olvidan los historiadores de la celestinesca del siglo XIX, y aquí me alineo con el juicio de Heugas, es que “hay que buscar las razones profundas que han motivado a autores de segunda zona para que imiten una obra que, estéticamente, los superaba. No se trataba solamente de la búsqueda del reconocimiento o del éxito de librería” (1973: 29; trad. mía).


La primera síntesis importante sobre esta peculiar estela de la (Tragi)comedia nos la proporciona el capítulo XI de los Orígenes de la novela, que Menéndez Pelayo (1943b [1910]) dedicó a las “imitaciones de La Celestina”. Si bien es cierto que los análisis del santanderino a menudo rebosan de juicios de valor negativos acerca de esta Celestina en segundo grado,17 también es clara su aportación en cuanto a la caracterización de un género que, como su prototipo, se funda en la problemática dualidad entre un explícito objetivo moralizante y la indecencia patente de ciertas escenas.


Forman parte de esta descendencia directa la Segunda Comedia de Celestina o Resurrección de Celestina (1534) de Feliciano de Silva, la Tercera parte de la Tragicomedia de Celestina (1536) de Gaspar Gómez de Toledo, la Tragicomedia de Lisandro y Roselia o Cuarta obra y tercera Celestina (1542) de Sancho de Muñón, la Tragedia Policiana (1547) de Sebastián Fernández, la Comedia Florinea (1554) de Juan Rodríguez Florián, y la Comedia Selvagia (1554) de Alonso Villegas Selvago. A pesar de su común (y explícito) vínculo con La Celestina de Rojas, esta celestinesca stricto sensu destaca por su variedad interna. Como indican sus títulos, las primeras obras de esta lista son meras continuaciones que prolongan la historia de Rojas. Heugas observa que


Acoger a los personajes de La Celestina, darles una descendencia, era para los imitadores fundar un linaje celestiniano comparable, salvando las distancias, al linaje de los Amadís. Pero este proceso de recreación está marcado negativamente en la medida en que se trata de antihéroes. Alcahuetas y muchachas engendran rameras que, un día u otro, retomarán el oficio y las artes celestinianas. (Heugas 1973: 69; trad. mía)


Por su parte, la Policiana constituye un preámbulo que cuenta la historia de Claudina, de la que Celestina sería luego discípula. Esta solución original para prolongar el texto rojano será adoptada de nuevo, como se verá, por algunas reescrituras del siglo XX. También en el título se indica ya el rumbo dramático seguido por las imitaciones: si unas respetan el desenlace trágico de su modelo (aunque son otras circunstancias las que atraen a los personajes hacia su muerte), otras eligen el camino de la comedia y acaban con un matrimonio festivo u optan por una solución de compromiso con unas bodas clandestinas.18 Son esas algunas de las muchas formas en las que las Celestinas del siglo XVI, pese a su general fidelidad, modifican su fuente. Se puede también mencionar su diferente tratamiento de las fuentes clásicas de la (Tragi)comedia, o la peculiar manera en que representan los desarreglos morales y cortesanos de aquella,19 cambios sustanciales a los que aludiré en su debido momento, cuando trate de los cambios de la misma índole en la celestinesca contemporánea.


Al contrario de las comedias de 1521 que, “con la única finalidad de divertir” (Rodríguez Cacho 2009: 256), carecían de todo propósito moral, la descendencia directa de La Celestina reivindica un mensaje didáctico similar al que Bataillon (1961) percibió en el original rojano. La tesis de Heugas demuestra, en efecto, mediante el análisis de todas las modificaciones que las imitaciones de La Celestina aplican a su modelo (en cuanto al tratamiento de los personajes, los prólogos, las citas, los refranes, etc.), que las nuevas Celestinas hacen explícito y amplifican lo que solo se sugería en la (Tragi) comedia para interpretar su fuente como una obra moralizante de reprobatio amoris: “estos imitadores precisan […] la lección de la vieja obra maestra y las perspectivas moralizantes que trazó en sus piezas liminares, aun cuando modifican estas perspectivas con nuevos puntos de vista y desenlaces de compromiso” (Heugas 1973: 7; trad. mía). Por ejemplo, las imitaciones juzgan en un plano moral las acciones de sus personajes, mientras que en La Celestina original no hay juicios enunciados en el transcurso del diálogo. Heugas inscribe su trabajo, de esta forma, en la línea de los de Marcel Bataillon (1961), según el cual el estudio de la celestinesca demuestra que los contemporáneos de Rojas leían su obra como un texto con fines morales.


Al lado de esta descendencia, considerada directa, los Siglos de Oro españoles ofrecieron otros avatares de La Celestina que recuperan parte de su tema o recursos formales, pero que la crítica considera como una celestinesca periférica o celestinesca lato sensu. Estas obras forman parte, según Heugas, del “campo más vasto de lo celestinesco, sea porque las obras imitan parcialmente La Celestina, pero sin su aspecto doctrinal; sea porque transponen escenas de la obra modelo […]; sea porque la presencia de una vieja le da cierto color, sea porque acogen a los tipos del museo del lupanar. Lo celestinesco rebasa las clasificaciones” (Heugas 1973: 38; trad. mía). A modo de ejemplos que ilustran aquí también la muy variada prosapia del texto rojano, se pueden mencionar las Coplas de las comadres de Rodrigo de Reinosa —que incluyen solo unas reminiscencias de La Celestina—, o, de aún más clara raigambre celestinesca, La Lozana andaluza (hacia 1528) que, después de su tardío hallazgo en 1845, sufrió durante mucho tiempo el juicio más que despectivo de Menéndez Pelayo (1943b [1910]: 45-65). Como analiza Joset (1997), esta obra anuncia su rivalidad con la de Rojas desde la misma portada.


Durante las tres últimas décadas del siglo XVI, la materia celestinesca, que anteriormente parecía compartir “el estilo expansivo y frívolo del Imperio de Carlos V” (Fothergill-Payne 1984: 39), pasa a adecuarse más al ambiente moralista y problemático del reinado de Felipe II y de la época de la Contrarreforma. En este marco, las refundiciones celestinescas se adaptan a “las nuevas exigencias de la política del monarca y de la ideología pos-tridentina” (Fothergill-Payne 1984: 29). Aquel periodo cuenta, pues, con unas obras lupanarias alegorizantes que reflejan de forma más o menos explícita las preocupaciones morales, religiosas y políticas del tiempo. La exitosa Dolería del sueño del mundo (1572) de Pedro Hurtado de la Vega —o “de la Vera”, según Menéndez Pelayo (1943b [1910]: 168), quien editó ese texto en sus Orígenes— constituye así una alegoría moral, especie de comedia en prosa en la que interviene una hechicera astuta que recuerda a Celestina. Esta comedia en prosa —que, sin embargo, no parece destinada a la representación— se presenta como una amonestación contra la ignorancia y la malicia de este mundo. López de Úbeda, por su parte, publica en 1579 un General Auto de la Esposa a modo de alegoría religiosa cuyo fin es la propagación de la fe católica.20 En este texto, el instrumento de tentación de la esposa Alma es una alcahueta engañosa llamada Hipocresía. De los mismos años es también la Comedia décima del Infamador de Juan de la Cueva, alegoría política en la que aparece una alcahueta, Teodora, claramente inspirada en Celestina. Esta obra ataca veladamente la injusta expansión imperialista del rey Felipe II en Portugal. De la última década del siglo, y en la misma vena que el auto de López de Úbeda, data la pieza religiosa de la Quinta comedia y auto sacramental de los Amores del Alma con el Príncipe de la luz, “una paráfrasis a lo divino de la Comedia de Fernando de Rojas” (Fothergill-Payne 1984: 37), en la que Celestina se metamorfosea en “intermediaria a lo divino” (39). Por último, esta celestinesca finisecular abarca asimismo, con la Comedia salvaje (1582) de Joaquín Romero de Cepeda, una pieza que no incluye rasgos alegóricos, sino que se presenta más bien como un “ensayo en ‘hacer’ comedia en verso” (30). Según Menéndez Pelayo (1943b [1910]: 165), su tercera parte representa casi una versificación de La Celestina.


Con Juan de la Cueva y la Comedia salvaje nos hemos adentrado en el influjo que la Celestina ejerció en el teatro del siglo XVI. Como recalcaron múltiples críticos, la obra de Rojas representó un fuerte estímulo para aquel teatro castellano en busca de una fórmula dramática. Pérez Priego examina tal influjo teatral en el siglo XVI y explica que “el dato celestinesco se experimenta como motivo renovador de la égloga” (1991: 311). Tanto Urrea (ver más arriba) como Juan del Encina incluyen en sus obras personajes de alcahuetas-hechiceras, calcos esquemáticos de la Celestina rojana, para aportar una “amplificación cómica y colorista” (296) que refresca “el monótono mundo pastoril de la égloga” (296). En el caso de Encina, se puede pensar, por ejemplo, en el personaje de Eritea que aparece en la Égloga de Plácida y Vitoriano (1512). López Morales (1977) compara a este personaje con la figura de Celestina y, de forma más general, Canavaggio señala que la égloga de Encina representa la “primera explotación con fines dramatúrgicos y escénicos de esta presencia oblicua de la Tragicomedia” (2008: 70; trad. mía). Algunos críticos, como Westerveld (2013), consideran incluso a Encina como uno de los autores probables de La Celestina.


Otra vez según Pérez Priego, la materia de la Tragicomedia también se utilizó a modo de “acicate y estímulo para la comedia” (311) del siglo XVI. En su Himenea (¿1516?), Bartolomé de Torres Naharro incorpora, por ejemplo, motivos y escenas de La Celestina —más específicamente de los actos XII a XV de la Tragicomedia—, pero su concepción misma de la comedia toma como referente la Tragicomedia “vert[ida] en el molde de la comedia renacentista” (Pérez Priego 1991: 301). En la misma veta, también son de raíz celestinesca las tramas y los personajes de las comedias de Jaime de Huete tituladas la Tesorina y la Vidriana (1525), o los de la Tidea (1550) de Francisco de las Natas. Pérez Priego hace finalmente hincapié en el Auto de Clarindo (1535), cuyas “numerosas situaciones y [cuyos] personajes […] cobran únicamente sentido a partir del paradigma celestinesco” (308). El estudioso señala la tematización, en todas esas obras, de un amor más jovial, realizable y “conforme con las convenciones sociales” (309) que el presentado por Rojas: este tratamiento desenfadado del amor en las comedias de la primera mitad del siglo XVI “está siempre en relación con la ejecución literaria del propio género de comedia” (309) cuya clave radica en un necesario y obligado final feliz y que, por tanto, desplaza el “puro amor cortés irrealizable” (306) e implica también, a veces, la exclusión de la alcahueta.


Conforme avanza el siglo, la aemulatio de La Celestina pierde algo de su vigor: “Cuando en el último tercio de siglo vuelven definitivamente las comedias en verso, la influencia de la obra de Rojas es esporádica, aunque deliberada, como en la alcahueta Teodora de la comedia El infamador, de Juan de la Cueva” (Serés, en Rojas 2011: 401). Además, cuando se percibe un influjo celestinesco, la referencia da a menudo lugar a una interpretación moralizante y aleccionadora, como indican Pérez Priego (1991: 311) y Fothergill Payne (1984: 37).


II.2. La Celestina en el siglo XVII


De forma general, la influencia literaria de la (Tragi)comedia a lo largo del siglo XVII es bastante puntual en comparación con el éxito rotundo de la obra en las primeras décadas del xvi. En efecto, la obra rojana ya no da lugar a una prole de continuaciones e imitaciones tan deliberadas y complejas. Por ejemplo, la Lena o el Celoso (1602) de Alfonso Velázquez de Velasco es al mismo tiempo “una de las más perfectas imitaciones de la prosa dramática de La Celestina” y “una de las más originales e independientes en su trama, argumento, caracteres y estilo” (Menéndez Pelayo 1943b [1910]: 184):


Tal es esta comedia magistral, aunque frívola y liviana, que si no fue la última de las Celestinas, por haberse publicado todavía durante el siglo XVII algunas muy notables, señala el término de la primera serie y anuncia la transformación del género, libertándose de la servidumbre de los lugares comunes en que había caído, restituyéndole el nervio dramático y trayendo nuevos elementos a la pintura de costumbres. (Menéndez Pelayo 1943b [1910]: 195)


En 1612 se publica una obra cuyo título parece asimilarla a una descendiente directa de La Celestina: La hija de Celestina de Salas Barbadillo. Sin embargo, Serés indica que en este texto “los ambientes del hampa y afines acaban desplazando el resto de ingredientes” (en Rojas 2011: 401) de la celestinesca stricto sensu. El mismo estudioso añade que el texto de Salas Barbadillo, además, da muestra de una “fusión de la celestinesca y la picaresca”, explicable por “el realismo inherente que les supone, por la marginalidad de una parte de sus personajes”. Esta selección de unos rasgos preferentemente rufianescos configura el perfil de la influencia rojana durante el siglo XVII, cuando “más que La Celestina, influyen las refundiciones celestinescas y las lecturas e interpretaciones de la obra parciales o descontextualizadas” (Serés, en Rojas 2011: 401). Ese parece ser el caso de El viaje entretenido (1603) de Agustín de Rojas. Partiendo de un estudio de esta obra cuyas huellas celestinescas permiten “entender cómo se percibía la Tragicomedia de Calisto y Melibea un siglo después de su aparición” (Joset 1977: 347), Joset demuestra que el texto de principios del xvii se valió de La Celestina “esencialmente para constituirse un repertorio brujeresco” (356). Además, el hispanista belga también pone de relieve el hecho de que “para el representante, la obra de su antecesor pudiera interpretarse como una especie de tratado moral del cual era posible sacar sentencias provechosas o, por lo menos, argumentos en pro de la tesis sostenida en la loa misógina” (353). Agustín de Rojas, en otras palabras, instrumentaliza La Celestina y la utiliza a la vez como un repertorio de ingredientes sugerentes para evocar un ambiente brujeril y como un florilegio de sentencias morales y de argumentos misóginos útiles para el propósito de El viaje entretenido.


En el ámbito teatral, es bastante superficial, aunque frecuente, la impronta de La Celestina en la comedia nueva: “cuando los grandes autores evocan, e incluso homenajean, la obra de Rojas, lo hacen por lo general creando personajes que recuerdan sólo el perfil de Celestina” (Serés, en Rojas 2011: 401). Sin embargo, los primeros historiadores del teatro, como Moratín, consideraban que los principios de la comedia nueva estaban en germen en la obra de Rojas, una tesis que invalida Canavaggio (2008: 69). En el teatro del siglo XVII es visible el uso de motivos, situaciones o personajes celestinescos relegados a “una acción secundaria de especialización cómica” (Arellano 2001: 249). Ignacio Arellano explica que tales usos reducidos, que él llama “evocaciones pseudocelestinescas”, se deben al gusto de aquel siglo por la comedia en verso y por el decoro de los géneros serios, en los que los personajes de rango subalterno no pueden desempeñar un papel protagónico trágico. En su artículo, Arellano se centra en el empleo marginal de La Celestina en Tirso de Molina, Moreto o Solís, antes de estudiar, en El caballero de Olmedo de Lope de Vega y en La vieja Muñatones de Quevedo, la desactivación de unos motivos que en La Celestina conectaban con la trama central. El estudioso concluye que “no se percibe una adaptación profunda de la obra de Rojas” (265), puesto que nunca se utilizan elementos de la Tragicomedia como motores de la acción. Afianza esas conclusiones en su monografía de 2012, donde reafirma que “conforme avanza el siglo XVII, se produce una progresiva desestructuración de los motivos celestinescos en el teatro” (56). La norma general en la comedia áurea sería, por consiguiente, la desviación caricaturesca de unos elementos celestinescos como “los retratos de la vieja alcahueta, caracterizaciones lingüísticas como las series de refranes o de consejos, los ambientes prostibularios y motivos anejos como el de los virgos fingidos, el elemento hechiceril, […] la cobardía de los criados, el elogio del vino…” (48). Fothergill-Payne (1986) estudia asimismo el proceso de transformación del personaje de Celestina en una figura tipificada para adecuarse al teatro áureo. Si Canavaggio (2008) coincide de forma general con esas observaciones de Arellano cuando interpreta la galería de viejas alcahuetas en las obras de Lope de Vega como guiños decorativos y pintorescos,21 el hispanista francés afirma no obstante que la impronta celestinesca es mucho más profunda en El caballero de Olmedo. Canavaggio demuestra, en efecto, que, por un lado, el personaje de Fabia es una de las émulas más logradas de Celestina, y que, por otro, toda la pieza es una “deconstrucción sutil del relato celestinesco” (2008: 78). En fin, al reflexionar sobre el estímulo que hubo de representar la (Tragi)comedia en aquel ámbito teatral en pleno desarrollo a lo largo del siglo XVII, Canavaggio aclara que “aunque [los autores de la comedia nueva] percibieron claramente la teatralidad de La Celestina, quisieron valerse de nuevos procedimientos para corresponder a las expectativas de su público, en vista de las condiciones específicas en que se formó y desarrolló la comedia aurisecular” (2008: 84; trad. mía).


Este nuevo tipo de reapropiaciones de La Celestina, más esporádicas y con fines más bien cómicos, seguramente se debe a los nuevos rumbos literarios del siglo. Pero también puede resultar de las tardías medidas inquisitoriales en contra del texto de Rojas. En efecto, aunque el Santo Oficio portugués ya había puesto en el Índice todas las Celestinas —la de Rojas y sus derivados— desde 1581, en España la Inquisición no se interesó por La Celestina hasta 1632. En aquella fecha se publicó una versión expurgada de la obra, y durante lo que resta del siglo no se volvió a imprimir otra edición española.


Sin embargo, a finales del xvii se publicó una nueva continuación celestinesca: El encanto es la hermosura, y el hechizo sin hechizo o Segunda Celestina, que escribió Agustín de Salazar y Torres hasta su muerte en 1675 y a la que dieron dos conclusiones distintas Juan de Vera Tassis y un autor anónimo, a veces identificado con sor Juana Inés de la Cruz (Schmidhuber 1990). Dado que esta nueva Celestina no es hechicera, sino que finge serlo, O’Connor (1977) considera que la obra representa a una alcahueta que se mitifica a sí misma, poniéndose el disfraz de la protagonista rojana. Según el crítico, la desmitificación con la que Vera Tassis acabó la obra, mediante la crítica de la superstición y del honor, da a El encanto es la hermosura un tono de obra moralizante. He aquí otra tendencia de las huellas celestinescas del siglo XVII: tanto Lope de Vega como Salas Barbadillo, Ulloa y Pereira o Agustín de Rojas también insistieron en el propósito didáctico-moral de La Celestina.


II.3. La Celestina fuera de España en los Siglos de Oro


La Tragicomedia fue pronto traducida a distintas lenguas, lo cual favoreció su temprana difusión en el ámbito internacional. A modo de ejemplo, el texto rojano viajó a la Italia renacentista mediante la traducción al toscano de un familiar del papa Julio II, Alfonso Ordóñez (1506); se difundió en Alemania con la traducción de Máximo Wirsung (1520), y también peregrinó por Francia gracias a la traducción de Jacques de Lavardin.22 Como expone Menéndez Pelayo, La Celestina gozó asimismo de una “enorme popularidad, no ya literaria, sino social” (1943b [1910]: 106) en el Portugal de principios del siglo XVI. Hace hincapié en ese éxito su influencia en algunas obras de Gil Vicente, de Sá de Miranda o en la Comedia Eufrósina (1550-1554) de Jorge Ferreira de Vasconcellos, recreación parcial de La Celestina que conoció varias ediciones —a pesar de la prohibición inquisitorial del texto rojano en el Índice portugués— y que luego se tradujo al castellano.23 La Tragicomedia también fue el primer libro español traducido al inglés, en 1530. De 1598 es la traducción, “magistral” según Menéndez Pelayo (1943a [1910]: 419), de James Mabbe titulada The Spanish Bawd y que, en su prólogo, defiende La Celestina como una necesaria representación del mal con fines de prevención moral. Sobre la impronta que dejó la Tragicomedia en Inglaterra, cabe notar que ya se había escrito, hacia 1525, un Interlude of Calisto and Melibea (Pedraza Jiménez 2001: 98) y que no faltaron quienes advirtieron una influencia del texto de Rojas en una de las obras maestras de Shakespeare, Romeo and Juliet, “a play with which the Tragicomedy shows notable similarities and fundamental differences” (Lida de Malkiel 1961: 51).24 En fin, resulta también de interés señalar la traducción al latín que en 1624 hizo de la Tragicomedia el humanista brandenburgués Kaspar von Barth, bajo el título de Pornoboscodidascalus.25


III. EL SIGLO XVIII: UNA SUPERVIVENCIA COMPLICADA


Menéndez Pelayo nos advierte de antemano: en la historia de la (Tragi) comedia, el siglo XVIII es seguramente la centuria menos celestinesca. Aunque ciertos eruditos de aquel periodo, como Luzán, Nasarre, Mayans, Velázquez o Jovellanos todavía expresaban cierto aprecio por la obra de Rojas,


[…] prescindiendo de estas simpatías literarias, no hay duda que La Celestina había dejado de ser un libro popular. Los ejemplares de las antiguas ediciones, con haber sido tan numerosas, escaseaban mucho, y sabemos por algún testimonio contemporáneo que no faltaban beatos imbéciles que se dedicasen a destruirlos. (1943a [1910]: 409)


Las indagaciones de Snow (2000b) confirman la apreciación de Menéndez Pelayo y trazan un cuadro aún más lúgubre: La Celestina carece de ediciones y traducciones durante este siglo. No se conoce “ni una sola edición impresa de la obra ni en España, ni en Italia, ni en Flandes, los tres países en los que Celestina había sido editada numerosas veces en castellano” (39). En cuanto a las traducciones, la más citada en aquella época era la latina de Barth, que databa de principios del siglo XVII. La única “traducción” que se realizó en el xviii fue la peculiar versión inglesa de John Stevens. En su libro, The Spanish Libertines (1707), Stevens incluye una Celestina, the bawd of Madrid que, bajo la forma de un relato novelesco, recrea de manera libre una España medieval folclórica.26 Habrá que esperar al siglo XIX para que aparezcan nuevas traducciones, al francés (por Germont de Lavigne, en 1841) y al alemán (por Eduard von Bülow, en 1843).


El expurgatorio de 1747 ya había exacerbado el rigor de las anteriores medidas inquisitoriales, y de tal modo se llegó paulatinamente a la absoluta prohibición de leer La Celestina y sus derivados, prohibición promulgada por el edicto de 1793 y reproducida en el Índice de 1805.27 Sin embargo, Snow demuestra la presencia de un “río celestinesco” (2000b: 46), de una permanencia de la celestinesca a lo largo del siglo XVIII. Efectivamente, se pueden vislumbrar huellas de la Tragicomedia en la crítica, la literatura y la pintura dieciochescas y esas huellas favorecen, según el investigador, la presencia de La Celestina más allá de dicho siglo. Como explica Álvarez Barrientos, en el xviii se llevó a cabo


[…] una importante labor de descubrimiento, recuperación y construcción, según los casos, de la Historia nacional en todos los campos de la actividad cultural y profesional, y también, por tanto, en la literaria. Se recopilaron antologías teatrales, poéticas, de prosa; se escribieron historias del teatro, de la poesía, de la literatura en general y de la cultura española, además de repertorios bibliográficos y otra serie de trabajos. […] Para España, son esenciales las aportaciones de Mayans, Velázquez, Juan Andrés —estos tres con repercusión en Europa—, Leandro Fernández de Moratín, Masdeu, Lampillas y otros. (Álvarez Barrientos 2001: 73)


La Celestina se benefició de esta corriente. En el ámbito crítico, es la fama duradera de la obra lo que la mantiene “en primera fila de entre las obras clásicas más comentadas por autores del dieciocho” (40). Como permiten intuir las largas listas de dictámenes proporcionadas por Menéndez Pelayo (1943a [1910]: 408) y Álvarez Barrientos (2001: 74 y sgs.), La Celestina no dejaba de suscitar debates y comentarios elogiosos de Gregorio Mayans, Montiano y Nassarre, Luis José Velázquez o Xavier Lampillas. Todos ellos empezaron incluso a señalar algunos de los futuros loci critici de la (Tragi)comedia:


Los eruditos que escriben sobre ella plantean los problemas que hoy nos son conocidos y que la crítica se ha esforzado en resolver: el de su doble autoría, el de sus ediciones, cuestiones de orden moral, fuentes, influencias y, sobre todo, tienen interés por discernir cuál es el género al que pertenece. Aunque pongan reparos morales a la hora de valorarla, sus opiniones serán prácticamente siempre positivas, con alabanzas cercanas a las que a menudo dedicaron al Quijote. (Álvarez Barrientos 2001: 74)


Además, enmarcan este siglo dos representaciones de la Segunda Celestina de Salazar y Torres, una en 1696 y otra en 1771 (41). Tampoco en las letras creativas de poetas y narradores deja de inspirar la obra de Rojas: el muestrario aludido por Snow (2000b: 44) incluye alusiones al personaje epónimo como parangón de hechicera, zurcidora y alcahueta en textos de Francisco Botelho de Moraes,28 Diego de Torres Villarroel o en versos de Jovellanos (Kish 1993; Álvarez Barrientos 2001). Por último, “buena prueba del conocimiento más general de Celestina la encontramos en las obras de dos pintores de gran relieve a finales del siglo” (45): Luis Paret y Alcázar, cuya acuarela La celestina y los enamorados data de 1784, y Francisco de Goya y Lucientes, nada menos (Alcalá Flecha 1984). Este ilustre pintor representó varias celestinas en sus Caprichos (1797-1798) antes de dedicar al personaje de Rojas diferentes lienzos, ya entrado el siglo XIX.


Tal río celestinesco demuestra que la Celestina “se había incorporado a la conciencia colectiva del país y, viendo que hay comentarios también de franceses, ingleses, portugueses e italianos, la de Europa también” (46). Snow explica de este modo que, gracias a esta permanencia, el siglo XIX pudo representar una fase más fructífera para la Tragicomedia, ya que los edictos de la Inquisición iban a ser cada vez menos acatados. Como veremos en el próximo capítulo, tal fase se iniciará, por ejemplo, con la edición de Amarita de 1822 y la bienvenida crítica de José María Blanco White. El siglo XVIII, que muchos críticos consideran el eslabón faltante en la cadena celestinesca, se ha de ver, más bien, como una época de transición entre los dos grandes momentos de florecimiento de La Celestina. Unos momentos de especial vigencia de la obra cuyas orientaciones serán, como se verá a continuación, radicalmente distintas.


IV. ANTES DEL SIGLO XIX: EL MANTILLO DEL MITO CONTEMPORÁNEO


De este examen panorámico de la influencia tentacular que desplegó La Celestina a través de los siglos XVI, XVII e incluso XVIII, sobresalen distintas modalidades en la recuperación literaria del texto, desde la mera alusión, ya prototípica, al personaje de la madre como la alcahueta-hechicera por antonomasia configurada por Rojas, hasta la más respetuosa imitación de parte o totalidad de la trama rojana, pasando por la continuación o el preámbulo. Se verá en los próximos capítulos que esta diversidad de procedimientos irá enriqueciéndose en la época contemporánea, sobre todo con el éxito de las prácticas paródicas y transficcionales (precuelas, secuelas, crossover, capturas).29


Esta celestinesca diacrónica y diatópica se caracteriza también por su extensión a distintos productos literarios —prosa, verso, piezas representables o hechas para la lectura—, cuyos códigos contribuye a veces a renovar. La Celestina muestra así su capacidad de reflejar su época al adaptarse no solo a nuevos gustos poéticos —con el desarrollo simultáneo de los géneros dramáticos y de la novela—, sino también a nuevos contextos sociales y políticos. Tal plasticidad, tal capacidad de palingenesia de la que da testimonio la recepción de La Celestina en sus primeros siglos de existencia, no hará sino acrecentarse en la época contemporánea.


Aunque es indudable la permanencia de una lectura y de una recuperación creativa de La Celestina a lo largo de estos siglos, es obvio que la primera mitad del XVI representa un auge de la recreación de la Tragicomedia, que según los casos se hace más o menos cómica o trágica, más o menos dramática o novelesca. Ahora bien, esta primera fase de recepción de La Celestina es bastante diferente de la recepción contemporánea que empieza a esbozarse a partir del siglo XIX. A pesar de que tanto la recepción celestinesca antigua como la contemporánea comparten ciertas temáticas —como la magia, cuyo tratamiento en la celestinesca antigua ha sido examinado por Alberola (2010)— y ciertos recursos formales, sus diversos contextos históricos y culturales implican también una percepción distinta de la obra rojana. Así, el desarrollo de los estudios celestinescos influye de forma fundamental en las obras literarias contemporáneas que se inspiran en La Celestina. Veamos ahora cómo, tras su (casi) silenciamiento en el siglo XVIII, nuestra obra vuelve a cobrar vigor durante el XIX, antes de conocer un nuevo auge en el XX, época en la cual se desarrolla y afianza su mito.





1 Una singularidad de la que dio pruebas Lida de Malkiel (1970 [1962]).


2 Con la entrada en el diccionario de Covarrubias (1611) y luego en el DRAE (desde 1899) del sustantivo celestina (con la definición actual de “alcahueta; mujer que concierta una relación amorosa”). Desde 1788, también aparece en el DRAE el coloquial polvos de la madre Celestina como “frase popular, para burlarse de los polvos que los charlatanes suelen traer, atribuyéndoles maravillosas virtudes que no tienen”. Su definición actual es el “modo secreto y maravilloso con que se hace algo”.


3 Un artículo ineludible —aunque centenario— a este propósito es el de Bonilla y San Martín (1906).


4 Dicho sea de paso, el mismo término tragicomedia es otro préstamo latino que viene del Anfitrión de Plauto, obra en la cual aparece el primer uso conocido de este mot-valise.


5 A este propósito consúltense, por ejemplo, los artículos de Nieto (1977) o de Miaja de la Peña (2004).


6 Deyermond (1961) expuso los vínculos entre el tratado de Capellanus y la escena con la que se abre La Celestina.


7 Regresaremos sobre este aspecto, clave en las reescrituras celestinescas contemporáneas, en el capítulo VI.


8 <http://celestinavisual.org/collections/show/36> (abril 2019).


9 Serés (en Rojas 2011: 382-401) estudia este fenómeno de best-seller en el capítulo que dedica a la “fortuna editorial” de La Celestina.


10 En su Diálogo de la lengua (1535), comenta lo siguiente: “Valdés– De Celestina me contenta el ingenio del autor que la començó, y no tanto el del que la acabó; el juizio de todos dos me satisfaze mucho porque sprimieron a mi ver muy bien y con mucha destreza las naturales condiciones de las personas que introduxeron en su tragicomedia, guardando el decoro dellas desde el principio hasta la fin. / Marcio– ¿Quáles personas os parecen que stán mejor esprimidas? / Valdés– La de Celestina stá a mi ver perfetíssima en todo quanto pertenece a una fina alcahueta, y las de Sempronio y Pármeno; la de Calisto no stá mal, y la de Melibea pudiera estar mejor. […] soy de opinión que ningún libro ay escrito en castellano donde la lengua sté más natural, más propia ni más elegante” (Valdés 1969: 175-176).


11 Son de sobra conocidos los versos con los que el autor del Quijote califica La Celestina de “Libro, en mi opinión, divino / Si encubriera más lo humano”. Aparece este comentario literario entre los versos preliminares de Don Quijote que el “Donoso” dedica a Sancho.


12 En la novela corta Las fortunas de Diana: “Aquí me acuerdo, señora Leonarda, de aquellas primeras palabras de la tragedia famosa de Celestina, cuando Calisto le dijo: ‘En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios’. Y ella responde: ‘¿En qué, Calisto?’. Porque decía un gran cortesano que si Meliba no respondiera entonces ¿en qué Calisto? Que ni había libro de Celestina, ni los amores de los dos pasaran adelante” (Vega Carpio 1978: 30). Entre los ilustres admiradores de Rojas podemos tal vez agregar el nombre de Calderón, cuya Celestina desgraciadamente no se ha conservado.


13 Entre otros ejemplos de esa recepción, Baranda relata que “en 1555, el bachiller Alonso Martínez reprochaba que ‘no se tiene por contento el que no tiene en su casa cuatro o cinco Celestinas’” (1992: 4).


14 Se trata de la Pénitence d’Amour (1537) de Renato Bertaud.


15 “Il n’y eut jamais, hors d’Espagne, d’imitations de cette œuvre” (Heugas 1973: 9).


16 Acerca de estos giros lingüísticos, Whinnom (1988) señala que es una de las características de la celestinesca la representación del idioma contemporáneo en sus más diversas variedades, lo que llama la “nueva experimentación lingüística” de la(s) Celestina(s).


17 La mayoría de las obras derivadas de La Celestina se califican así de “procaces”, “bárbaras”, “pedantes” o “de detestable gusto”. Aunque los más feroces ataques se reservan para La Lozana andaluza, obra de la que será cuestión más adelante.


18 Arias Solís (1999) se interesa por este cambio de desenlace en la Segunda Celestina de Feliciano de Silva.


19 Consúltese Valenzuela (2011), sobre las desviaciones del amor cortés, y Herrera Jiménez (1998 y 1999) acerca, por ejemplo, de la temática de la ganancia y de la honra en la materia celestinesca.


20 Fothergill-Payne señala que la recopilación de este auto en el Códice de Autos viejos “atestigua la popularidad tanto del género celestinesco como del de las ‘contrafacta’” (1984: 35).


21 Menciona así, entre otros ejemplos, La bella malmariada o El galán Castrucho.


22 Snow (1997a) señala que La Celestina será luego mencionada por conocidos autores franceses, como Clément Marot o Bonaventure Des Périers.


23 Sobre las huellas de La Celestina en Portugal entre los siglos XVI y XIX, léase McPheeters (1977).


24 Sobre la lectura shakespeariana de La Celestina, véanse también Artiles (1977) y Bastianes (2015: 147-148).


25 Para un análisis de la Dissertatio que acompaña esta obra y para un panorama general sobre la presencia de La Celestina en Alemania desde el siglo XVII hasta el XIX, véase Becker-Cantarino (1977).


26 Véanse a este respecto los estudios de Toro-Garland (1977) y de Kish (1993).


27 Para un estado de la cuestión sobre las medidas inquisitoriales en contra de La Celestina, véase Gagliardi (2007).


28 En su Historia de las cuevas de Salamanca (1734).


29 Estos conceptos se detallarán en el capítulo IV, cuando se presente el corpus de reescrituras celestinescas.





CAPÍTULO II

DESDE EL SIGLO XIX:
LOS LOCI CRITICI DE LA CELESTINA



Joseph Snow considera que son tres las etapas que marcan la historia de la recepción de La Celestina. En el capítulo anterior se ha ofrecido un estado de la cuestión relativo a la primera fase de esta recepción, desde la publicación del texto de 14991 hasta finales del siglo XVIII. Snow explica que La Celestina se convirtió en una obra muy popular durante aquel largo periodo. El siglo XIX, por su parte, representaría una segunda etapa fundamental en la historia de la recepción celestinesca, ya que la (Tragi)comedia se elevaría entonces “con una nueva y marcada vida editorial, al panteón de las primeras obras españolas de todos los tiempos” (Snow 2001c: 123). Este siglo coronaría así a La Celestina como clásico. Una tercera etapa comenzaría con el siglo XX, marcado por investigaciones que exploran cada faceta de la obra, desde su lenguaje hasta su historia editorial, pasando por su moralidad o su arte intertextual. El xx también ha sometido a La Celestina a “la lupa del existencialismo, del deconstruccionismo, de la Rezeptionstheorie” (124) y ha generado muchas adaptaciones, más o menos originales, del texto de Rojas. La particularidad de esta etapa de recepción consistiría, así, en transformar La Celestina en “un verdadero mito, ocupando su sitio al lado del seductor, don Juan, y el caballero andante y soñador, don Quijote” (126).


En el presente capítulo quisiera acercarme a estas dos últimas etapas de la historia de la recepción celestinesca que constituyen el telón de fondo de este trabajo. No pretendo ofrecer un estado de la cuestión exhaustivo sobre cada línea de investigación seguida por los celestinistas contemporáneos —tarea colosal que roza lo imposible—, sino que me propongo trazar un panorama de los estudios celestinescos desde el siglo XIX hasta la actualidad. Será así posible ubicar la perspectiva que adopto para abordar La Celestina y resaltar las aportaciones de este enfoque entre las distintas corrientes críticas que han comentado este texto. Además, como se verá en los próximos capítulos, las reescrituras celestinescas suelen dialogar con las grandes tendencias interpretativas y las polémicas que se desarrollaron alrededor de La Celestina desde el siglo XIX.


Las páginas siguientes se centrarán, de este modo, en la faceta erudita de la recepción de La Celestina y, por tanto, se les podría reprochar cierto olvido de su recepción más popular a través de reseñas o artículos publicados en revistas de divulgación o en la prensa periodística, o a través de la mediación cultural asegurada por instituciones de enseñanza. Ahora bien, la frontera entre ambos tipos de recepción no es tan evidente, ya que los debates especializados de los celestinistas han tenido una proyección importante a lo largo de la época contemporánea, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX. Los mismos celestinistas participan activamente en la mediación de La Celestina para el gran público. Piénsese, por ejemplo, en el manual de orientación divulgativa publicado por Lacarra (1990) o en las intervenciones de Francisco Rico en el programa de Televisión Española dedicado a la obra rojana en 1974,2 o en el guion que él mismo ha elaborado para la adaptación cinematográfica de Gerardo Vera en 1996. Asimismo, como ha evidenciado María Bastianes (2015) en su tesis doctoral, las reseñas periodísticas de espectáculos teatrales inspirados por La Celestina suelen dialogar con la tradición crítica celestinesca: tanto el tratamiento del personaje de Melibea como el lenguaje de las versiones, sus innovaciones estéticas o su utilización del motivo mágico se interpretan y valoran muchas veces a la luz de las lecturas del texto rojano difundidas por los celestinistas del momento. Además, los mismos especialistas de La Celestina son también, a veces, autores de adaptaciones teatrales o de reescrituras libres que buscan, ante todo, acercar el texto tardomedieval al gran público. Es el caso de Manuel Criado de Val, quien compone una Melibea (1962) para la segunda edición del Festival de Hita, especializado en teatro medieval. El crítico volverá a ofrecer una adaptación completa de la trama rojana con ¿Os acordáis de Celestina… la vieja alcahueta?, que se representó en el mismo festival, en 1974.


La evolución de los estudios dedicados a Rojas y a su obra es, así, doblemente relevante en el caso de las reescrituras celestinescas. Por una parte, como se verá más adelante, algunos de los autores del corpus considerado son medievalistas o incluso celestinistas conocidos cuyos trabajos de investigación se sitúan, por tanto, dentro del panorama crítico que me propongo trazar en este capítulo y cuya interpretación crítica de La Celestina suele reflejarse o incluso resaltarse en sus obras literarias. Por otra parte, aun cuando no son especialistas de la literatura, estos autores dialogan a menudo en sus obras con la tradición académica que gira alrededor de La Celestina y con los debates críticos que coinciden con la época de redacción de su reescritura.3


Para esbozar esta historia de la recepción contemporánea de la (Tragi) comedia de Calisto y Melibea, conviene, por tanto, examinar de forma cronológica los hitos de la investigación celestinesca, subrayando los estudios y eventos más significativos que han abierto nuevos caminos en la exploración de este texto y que, muchas veces, han creado escuela o han provocado debates nutridos. Pero, antes de destacar las peculiaridades de cada periodo, no es inútil exponer los aspectos de La Celestina que han sido constantemente estudiados, aunque desde planteamientos distintos, a lo largo de la época contemporánea.


I. LOS TÓPICOS DE LA CRÍTICA CELESTINESCA CONTEMPORÁNEA


Algunos aspectos, tanto externos como internos, de La Celestina han generado debates intensos entre sus lectores a lo largo de la época contemporánea y siguen muchas veces polarizando la crítica celestinesca actual. Entre estas fuentes de polémica está el problema espinoso de la autoría y de la historia textual de la (Tragi)comedia. La autoría ha sido una cuestión debatida a partir del siglo XIX y el primero en plantearla fue José María Blanco White (1824), quien opina que La Celestina es fruto de un único autor.4 A los defensores de la autoría única —Menéndez Pelayo (1943a [1910]) y Miguel Martínez (1996), entre otros— se oponen quienes —como Michelena (1999)— afirman la doble autoría, pregonada por el mismo prólogo de La Celestina. Algunos especialistas han debatido y siguen debatiendo acerca de la identidad de este/estos autor(es). En el siglo XXI, Carlos Heusch (2008) ha propuesto una nueva hipótesis sobre el antiguo autor, mientras que Canet y Snow han argumentado en contra de la autoría de Rojas (Snow 1999-2000, Canet 2011). En su argumentación, todos estos críticos se valen de estudios lingüísticos, estilísticos o morfológicos para destacar la diversidad o la unidad del usus scribendi de La Celestina. Otros privilegian investigaciones históricas y biográficas sobre la vida de Rojas y su contexto, una tendencia que se remonta a los trabajos de Serrano y Sanz (1902). Veremos en otro capítulo, de forma pormenorizada, que esta corriente crítica dio lugar a una polémica sobre el origen judío de Rojas —y sus posibles repercusiones literarias— en la que participaron, entre otros, Maeztu (1926), Lida de Malkiel (1970 [1962]), Castro (1965), Gilman (1978) o Salvador Miguel (1989). También se examinará en qué medida esta cuestión va acompañada de un debate relativo a la intención de La Celestina, obra moralizante y cristiana según algunos —tesis defendida por Bataillon (1961) y retomada por su discípulo, Heugas (1973)— y creación heterodoxa de un converso amargo para otros.5 Esta oposición entre una tesis didáctica y otra que calificaría de subversiva es capital para entender las reescrituras contemporáneas de La Celestina: como se verá a lo largo de este estudio, estas participan en este debate y lo nutren con otras polémicas culturales e históricas de su momento de redacción.


En cuanto a la compleja historia textual de La Celestina, que habría conocido al menos tres versiones (el primer acto, la comedia y la tragicomedia) y que se ha difundido abundantemente a través de múltiples ediciones internacionales, Guillermo Serés ha propuesto un estado de la cuestión atinado (en Rojas 2011: 382-390) en el cual repasa los distintos estudios dedicados a la trayectoria editorial del texto (entre los cuales destaca el de Infantes 2010),6 los trabajos que se centran en su ámbito de creación (Cátedra 2001; Castilla 2001), el paso de la comedia a la tragicomedia (Heusch 2008) o el cambio de título de la obra (Kirby 1989).


Impresiona la multiplicidad de trabajos que, desde el siglo XIX, se dedican a la historia textual de La Celestina. Pero en este panorama no todos los estudios tienen el mismo rigor filológico o histórico y, como explica López-Ríos, “las conjeturas sin fundamento sobre la autoría y la génesis de la obra […] han sido uno de los males de la crítica celestinesca del siglo XX” (2001b: 162). No obstante, esta copiosidad de interpretaciones, a veces algo descabelladas, sobre el nacimiento de La Celestina no deja de ser relevante por constituir una fuente de inspiración fundamental para los reescritores. En efecto, no pocos de los autores que estudiaremos a continuación ilustran algunas hipótesis de la crítica sobre la autoría de la Comedia: algunos ficcionalizan a Fernando de Rojas, otros juegan con el misterio que rodea al antiguo autor y muchos explican, mediante la ficción, el complicado aparato paratextual que rodea la Tragicomedia.


Otro gran caballo de batalla de la crítica celestinesca contemporánea es, sin duda, el género de La Celestina, novela para algunos, obra dramática para otros. La clasificación de este texto se hizo incómoda a partir del siglo XVIII, cuando se construyó la preceptiva neoclásica. Aparecieron entonces fórmulas como “novela dialogada”, para reflejar el carácter genérico híbrido de La Celestina. En el siglo XIX se desarrolla este debate acerca del género del texto rojano que algunos, como Bouterwek o Moratín, empiezan a calificar de “novela dramática” —marbete consagrado por el mismo Moratín en sus Orígenes del teatro español (1830)—. Como explica Álvarez Barrientos, es a partir de este periodo cuando “la adscripción genérica de La Celestina será un problema que se solucionará en las historias de la literatura calificándola de novela dramática, añadiendo siempre su condición teatral irrepresentable, dada su extensión” (2001: 87).


Los partidarios del género novelesco, como Deyermond (1971), siguen considerando que la extensión de La Celestina la hace irrepresentable en un escenario y añaden que su tratamiento espaciotemporal, así como la caracterización psicológica de sus personajes, constituyen ingredientes sumamente novelescos. Partiendo de una concepción del género como cualidad del proceso creador y no de la obra creada, Gilman (1982 [1956]: 183 y sgs.) acaba por afirmar el carácter agenérico de La Celestina, texto con rasgos novelescos pero cuya acción es enteramente estructurada por el diálogo. Por su parte, Severin (en Rojas 2008: 25 y sgs.) afirma que La Celestina pertenece al género de la novela, a cuya evolución moderna contribuye, porque se inspira mucho en la novela sentimental para hacer coincidir discursos variados, cómicos y paródicos —una característica esencial de la novela, según Bajtín—. Los defensores de la índole dramática de La Celestina son, sin embargo, mayoritarios en la crítica celestinesca actual.7 Todos se basan en los argumentos aducidos por Menéndez Pelayo (1943a [1910]: 221) o Lida de Malkiel (1970 [1962]): consideran que la representación (pretendida o conseguida) no define la naturaleza dramática de un texto y que la obra rojana está repleta de técnicas dramáticas, como el diálogo, la división en actos, los apartes o cierto tipo de acotaciones. La Celestina bien podría ser, al final, una comedia humanística, es decir:


[…] un tipo de pieza que desarrollaba tramas complicadas de amores y seducción, en las que solían intervenir maliciosas terceras y personajes bajos […], y que estaba destinada a ser leída en voz alta, mediante una lectura dramatizada ante un público culto. […] Solían representar con cierta frecuencia mujeres rebeldes contra la convención como las que se dan en La Celestina. (Rodríguez Cacho 2009: 149)


Las investigaciones acerca del género de La Celestina también se han apoyado en los estudios dedicados a las fuentes del texto rojano. Estas, que ya empezaron a ser identificadas desde la Celestina comentada, han sido rastreadas, por ejemplo, por Menéndez Pelayo (1943a [1910]), Bataillon (1961), Lida de Malkiel (1970 [1962]) o Márquez Villanueva (1993). Ya hemos examinado, en el capítulo anterior, algunas de las fuentes fundamentales de La Celestina que se han evidenciado y examinado a lo largo de la época contemporánea, desde la comedia clásica latina de Plauto y Terencio a las colecciones de aforismos aristotélicos, pasando por el De amore de Andreas Capellanus, el Pamphilus del siglo XII, De remediis utriusque fortunae de Petrarca, el Laberinto de Fortuna de Juan de Mena, el Libro de buen amor, El Corbacho, la poesía de cancionero o Cárcel de amor. Insistir en la importancia de una u otra fuente ha sido una estrategia frecuente con la que algunos celestinistas abogaron a favor de cierta clasificación genérica, teatral o novelesca, de La Celestina.


Esta polaridad de la crítica acerca del género de La Celestina no solo se refiere a un debate entre especialistas. Encuentra también un eco en las reescrituras del texto rojano que, como veremos, evidencian a menudo el carácter teatral de su modelo, incluso a través de técnicas metateatrales, o recrean el mundo de Calisto y Melibea gracias a los códigos de la novela, histórica o sentimental. Otras reescrituras parecen escapar del debate: eligen la poesía como forma de reescritura y seleccionan, en este caso, los pasajes más líricos de su modelo.


II. CRONOLOGÍA DE LA CRÍTICA CELESTINESCA: DEL SIGLO XIX A NUESTROS DÍAS


Aparte de las problemáticas de la autoría, la génesis, el género, las fuentes o la intención, que constituyen tópicos que cruzan toda la tradición crítica contemporánea dedicada a La Celestina, otras líneas de investigación han venido emergiendo y desarrollándose paulatinamente en momentos concretos de los últimos siglos. Es esta cronología propia de la investigación celestinesca desde el siglo XIX la que quisiera explicitar ahora.


II.1. El siglo XIX


Después de su (casi) silenciamiento dieciochesco, La Celestina vuelve a hacer correr mucha tinta, y de forma internacional, en el siglo XIX. A modo de muestrario representativo, y no exhaustivo, se pueden mencionar las seis ediciones decimonónicas de la obra. La Celestina no había vuelto a editarse desde 1643 hasta que, en 1822, lo hizo León Amarita. A esta primera edición contemporánea le acompaña un prólogo del editor Francisco Javier de Burgos, donde se desgrana una lectura de carácter nacionalista y político, ya que “tomando como base de su argumentación [la] calidad lingüística [del texto rojano], [se] pone de relieve el alto nivel de civilización y desarrollo que había conocido (y conocía) España, que iba ‘delante de las demás naciones en la carrera de la civilización’ (1822, p. III)” (Álvarez Barrientos 2001: 89). Como explica Álvarez Barrientos:


Burgos traspone a la época de redacción de la obra problemas, conceptos y léxico decimonónicos, como harán poco después los “pintores de historia” con los hechos nacionales sucedidos en la Edad Media y en los Siglos de Oro. La Celestina le sirve para hablar de la época fernandina. […] Valiéndose de La Celestina, hace observaciones políticas y sociales sobre la Historia española y sobre los males contemporáneos. […] [Le] sirve para deplorar el régimen político, el estado de opresión en que se encuentran las letras españolas y la decadencia de la sociedad. (90)


La última edición decimonónica de La Celestina fue la de dos tomos que realizó en 1899, para conmemorar el cuarto centenario de la edición de Burgos de 1499, el librero Eugenio Krapf, y que incluía un estudio preliminar de Marcelino Menéndez Pelayo. Juan Valera reseñaría al año siguiente esa edición en un artículo en el que se sirvió del trabajo de Krapf como pretexto para alabar la obra de Rojas, equipararla con el Quijote y concluir que “hasta la aparición de Shakespeare no hubo en la tierra más profundo observador ni más hábil pintor del alma humana que el bachiller Fernando de Rojas” (Valera 1961 [1900]: 1028).


En el ámbito de la crítica, son llamativos los constantes elogios que recibe la obra. A juicio de Blanco White (1824: 230), La Celestina destaca ante todo por la verosimilitud de los retratos de costumbres que ofrece, aunque le reprocha una erudición que considera exagerada. El mismo crítico relaciona la (Tragi)comedia con el Quijote y la define como una de las obras españolas más famosas.


Leandro Fernández de Moratín también alaba la verosimilitud de La Celestina. A juicio de Álvarez Barrientos, al elogiar la obra rojana, lo que está realmente apreciando Moratín es:


[…] cuanto ésta tiene de comedia clasicista y moderna (aunque la llame novela), en el sentido de que atiende a las costumbres, entretiene, sus personajes son creíbles y se vale para mostrar todo esto de la prosa. Prosa que el [sic] valoraba extraordinariamente, hasta el punto de ponerla como ejemplo, junto a la de Cervantes y el Lazarillo, cuando reflexionando sobre el uso de ésta en el teatro […] se alaba la dificultad de valerse de ese medio en lugar de utilizar el verso. (Álvarez Barrientos 2001: 86-87)


Moratín se interroga, en suma, sobre el lugar que ocupa La Celestina en la historia de las letras y acaba por considerarla “una de las obras clásicas que ha producido la literatura española” (1944 [1830]: 173). Buenaventura Carlos Aribau también contribuye a esta percepción de La Celestina como obra clásica al publicarla, en 1846, “entre los clásicos de la Biblioteca de Autores Españoles, en el tomo III dedicado a los Novelistas anteriores a Cervantes” (Álvarez Barrientos 2001: 87). Va por el mismo camino Ticknor (1944 [1849]), en cuya historia de la literatura española aparece La Celestina como novela dramática que asentó las bases del teatro español.


A caballo entre el siglo XIX y el siguiente, en 1900, Foulché-Delbosc reimprime, por su parte, la edición de la Comedia de Sevilla (1501) y publica sus “Observations sur La Célestine”, donde afirma el valor estético sin par de la obra tardomedieval. El mismo año se edita en Nîmes la tesis —en latín— de Ernest Martinenche dedicada a La Celestina y titulada Quatenus tragicomœdia de “Calisto y Melibea” vulgo a “Celestina” dicta ad informandum hispaniense theatrum valuerit.


II.2. El siglo XX


El siglo XX representa un momento fructífero para La Celestina en más de un sentido. Primero, porque empieza la vida escénica y cinematográfica del texto rojano. También se trata de un periodo en el que, como se verá, se multiplican sus reescrituras más originales. Pero el siglo XX constituye ante todo un momento de investigación celestinesca intensa, que se aprovecha tanto de la evolución de las teorías literarias y filosóficas contemporáneas —con las aportaciones de los estructuralistas, de Bajtín, con el desarrollo del existencialismo, etc.— como del hallazgo de nuevos documentos históricos, como la “Celestina de Palacio”, manuscrito descubierto en 1990 (Serés, en Rojas 2011: 387). En este panorama tan profuso como variopinto, el año 1977 representa, con la fundación de la revista Celestinesca, un jalón fundamental en la historia de la recepción de La Celestina, ya que aseguró el afianzamiento de perspectivas críticas anteriores a la vez que estimuló nuevos rumbos de investigación.


II.2.1. Antes de 1977


El principio del siglo XX está marcado, desde luego, por los dos amplios capítulos que Menéndez Pelayo (1943a y 1943b [1910]) dedica a La Celestina en sus famosos Orígenes de la novela. Allí, el santanderino propone un examen pormenorizado de los grandes loci critici del texto rojano —historia textual, autoría, género, lenguaje y fuentes— antes de interesarse por la psicología de los personajes cuyas motivaciones intenta explicar. Considera, por ejemplo, que Celestina es ante todo un “genio del mal” (1943a [1910]: 357) cuyo poder diabólico es fundamental en el enamoramiento de Melibea. Tal interpretación del papel del conjuro a Plutón, pronunciado por la alcahueta en el acto III, hundía sus raíces en la crítica celestinesca del siglo XIX y generó una larga polémica entre los celestinistas que, desde entonces, han considerado la magia de Celestina como motor fundamental de la trama de la (Tragi) comedia y aquellos que la han visto como un mero artificio ornamental, sin influencia en la evolución de los demás personajes. Este debate encuentra eco en las reescrituras celestinescas que, como veremos, usan los argumentos de una u otra posición en su forma de recrear el personaje de la alcahueta. Menéndez Pelayo fue también uno de los primeros críticos en estudiar la recepción de La Celestina a través de sus ediciones y traducciones desde el siglo XVI hasta el XIX. También resaltó su influencia en las letras españolas, incluso en algunas obras de Lope de Vega. Además, como ya se ha evidenciado en el capítulo anterior, el santanderino fue quien postuló la existencia de un subgénero deudor de la obra de Rojas que recibiría luego el nombre de celestinesca. En el capítulo siguiente de Orígenes de la novela, Menéndez Pelayo se centra en estas “imitaciones” de La Celestina, desde las “primeras imitaciones” —que abarcan, por ejemplo, las de Pedro Manuel de Urrea, Rodrigo de Reinosa, la Comedia Thebayda o La Lozana andaluza— hasta las “imitaciones deliberadas” —las segundas y terceras Celestinas del siglo XVI—, así como alguna imitación fuera de España. A continuación, edita cinco obras del género celestinesco: la Tragedia Policiana, la Comedia Florinea, la Eufrosina, la Doleria del Sueño del Mundo y la Lena. La labor de Menéndez Pelayo ha sido esencial en varios sentidos. No solo ha esclarecido muchas cuestiones celestinescas que se habían venido conformando en el siglo anterior, sino que también ha abierto la importante senda de una historia de la recepción de La Celestina en la que el presente trabajo se inscribe plenamente, aunque, como se verá, aquí nos interesaremos por un corpus peculiar de imitaciones celestinescas —las reescrituras contemporáneas— que Menéndez Pelayo no pudo haber identificado.


En la década de los veinte, House (1924) ofrece a La Celestina un importante estudio lingüístico en relación con la difícil cuestión de la autoría. Dos años más tarde, Ramiro de Maeztu publica su Don Quijote, Don Juan y La Celestina. Ensayos en simpatía (1926), donde utiliza la literatura clásica en lengua castellana para cuestionar la mentalidad española de su tiempo. Explica que estos tres personajes son los símbolos de una España decadente al mismo tiempo que encarnan valores humanos universales —don Quijote, el amor; don Juan, el poder, y Celestina, el saber—. He aquí una muestra de una lectura ideológica del personaje de Celestina, interpretado en consonancia con la historia y la sociedad españolas de la época de Maeztu. Esta instrumentalización de los personajes rojanos es, precisamente, una constante de las reescrituras celestinescas que el resto de este trabajo recalcará en más de una ocasión.


A finales de los cuarenta, Otis Green (1947 y 1948) proporciona nuevos datos acerca de la historia textual de La Celestina y, más concretamente, de su control y expurgación por la Inquisición. Los años cincuenta y sesenta coinciden con la publicación de trabajos que van a cambiar considerablemente la cara de la investigación celestinesca. Con La realidad histórica de España (1954) y luego con La Celestina como contienda literaria (castas y casticismos) (1965), Américo Castro interpreta la obra rojana como reflejo de una ruptura en la interacción entre las tres castas —cristiana, judía y árabe— que caracterizaba la España medieval. La Celestina sería así la expresión literaria de una tensión social contemporánea de la expulsión de las comunidades judía y árabe. Castro considera que la (Tragi)comedia es obra de un converso angustiado por este contexto sociohistórico y que por eso rompe con la tradición literaria de su tiempo, a la vez que trastorna las jerarquías sociales vigentes y elimina cualquier referente moral o religioso. Esta lectura de La Celestina como obra de converso y reflejo de una importante transición sociocultural entra en consonancia con los trabajos de Gilman —quien publica, en 1956, The Art of La Celestina y, en 1972, The Spain of Fernando de Rojas8— y, sobre todo, con los de Antonio Maravall. En El mundo social de La Celestina (1986 [1964]), el historiador abre la vía a estudios centrados en las problemáticas sociales y urbanas retratadas en La Celestina, afirmando también el carácter de texto de transición de esta obra rojana que, a su modo de ver, expresa la crisis de los valores feudales y morales, los cambios económicos, el desarrollo del individualismo, la mundanización y la secularización, todos fenómenos contemporáneos de su época de redacción.9 Las teorías de Castro y Maravall han tenido mucha repercusión en el mundo celestinesco, tanto en la crítica como en la creación literaria: los celestinistas posteriores no dejan de dialogar con ellas para reafirmarlas, completarlas, matizarlas o criticarlas, y las reescrituras de la (Tragi)comedia, como luego se examinará, se apoyan en estas teorías para hacer de la historia de Calisto, Melibea y Celestina una historia de los conflictos sociales y religiosos contemporáneos. Esto es particularmente visible en el caso de las reescrituras hispanoamericanas, en cuyos peritextos se mencionan explícitamente los trabajos de Maravall o Castro.


Las aportaciones de ambos estudiosos también llevan agua al molino de los que defienden la intención subversiva de La Celestina. Es interesante señalar que la otra posición acerca de la intención de la obra, la que afirma su valor didáctico y moralizante, también se ha afianzado en la década de los sesenta con la monografía de Marcel Bataillon titulada La Célestine selon Fernando de Rojas (1961). A caballo entre las dos tendencias, se puede mencionar el trabajo de Ayllón (1965) relativo al pesimismo de La Celestina, imputable a la vez a la cosmovisión cristiana y a los cambios socioeconómicos, culturales y políticos de la época. Este examen del pesimismo rojano será prolongado, entre otros, por Hathaway (1994).


Ahora bien, otra monografía ineludible de los sesenta, lectura obligada de cualquier celestinista, es sin duda La originalidad artística de La Celestina (1962) de María Rosa Lida de Malkiel. Allí, la argentina muestra en qué medida la Tragicomedia recrea de forma original los arquetipos de la literatura antigua y medieval. También propone consideraciones atinadas sobre el género de la obra y sus múltiples técnicas teatrales. Otro aspecto valioso de este trabajo es que aparece en cada sección un apartado reservado a la comparación entre La Celestina y 1) sus imitaciones y continuaciones desde el siglo XVI y 2) algunas de sus adaptaciones escénicas del siglo XX. Aunque esta comparación siempre realza la insuperable originalidad de La Celestina y acaba subrayando la inferioridad de sus imitaciones y adaptaciones, Lida de Malkiel tiene el enorme mérito de continuar y detallar la historia de la recepción iniciada por Menéndez Pelayo. Sin embargo, muchas de las reescrituras de La Celestina están de nuevo ausentes de este examen.


Para terminar con las numerosas contribuciones de los sesenta a la investigación celestinesca, es necesario recordar el papel que desempeñó el artículo de Russell (1963) en la polémica acerca de la magia de Celestina: también defiende el carácter protagónico del conjuro del acto III, pero matiza la posición de Menéndez Pelayo. Este trabajo se convertirá, en las décadas siguientes, en un referente inevitable para cualquier celestinista interesado por esta cuestión, ya sea para afirmar o para negar la función de la magia en la obra rojana. En los mismos años, otro estudio importante en este marco es el capítulo que Caro Baroja dedica a La Celestina en Las brujas y su mundo (1966). Tanto las tesis de Russell como las de Caro Baroja se siguen discutiendo en la actualidad (Alberola 2010, García Soormally 2011). Tendré la oportunidad de detallar en otro capítulo las evoluciones de esta polémica acerca de la magia de Celestina, porque es primordial para entender las transformaciones de la celestinesca contemporánea.


La década de los setenta también es fértil en estudios celestinescos de gran relieve, relativos, sobre todo, a la historia de la recepción de la obra rojana en los siglos XVI y XVII. En 1973, el francés Pierre Heugas, discípulo de Marcel Bataillon y también defensor de la tesis didáctica, publica la tesis titulada La Célestine et sa descendance directe. Se trata de la primera monografía dedicada a la celestinesca cuya existencia había sido puesta de manifiesto más de sesenta años antes por Menéndez Pelayo. Como se ha visto anteriormente,10 a través del análisis de los personajes, prólogos, citas intertextuales y proverbios de las imitaciones de La Celestina del siglo XVI, Heugas demuestra que estas hacen explícita e incluso acentúan la intención moralizante ya presente en el texto rojano. En “La Celestina según sus lectores” (1976), Maxime Chevalier examina, por su parte, otra dimensión de la recepción de este texto en los siglos XVI y XVII. Se pregunta, por ejemplo, cuáles son los aspectos de La Celestina que más llamaron la atención de sus lectores en aquellos siglos y demuestra que tanto el personaje de Celestina como el problema de la intención de la obra, percibida a la vez como moral y peligrosa (155), ya suscitaban comentarios. Notemos también que, durante estos mismos años setenta, se acentúa la internacionalización de la crítica celestinesca con dos acontecimientos relevantes: por una parte, en 1973, la organización de la primera sesión reservada a La Celestina en el congreso anual de la MLA; por otra, en 1974, el I Congreso Internacional sobre La Celestina, cuyas actas editará Manuel Criado de Val en 1977 bajo el título La Celestina y su contorno social. El congreso y sus actas ofrecieron una visibilidad importante a “La Celestina en las literaturas universales, fuentes e influencias” (589). Muchas contribuciones se acercaron, de este modo, a la repercusión que tuvo la obra fuera de España, por ejemplo en Portugal, Rumania o Alemania.


II.2.2. A partir de 1977


El año 1977 representa un verdadero annus mirabilis para La Celestina y su estudio. No solo corresponde a la publicación de las actas del primer congreso internacional dedicado a la obra (Criado de Val 1977) y a una primera lectura existencialista de la (Tragi)comedia (Gurza 1977), sino que marca el nacimiento de la revista Celestinesca. La fundó Joseph T. Snow, que fue su director hasta 2006, cuando tomó el relevo José Luis Canet. El consejo editorial de la revista incluye grandes nombres del hispanismo como, entre otros, los celestinistas o medievalistas Patrizia Botta, Alan D. Deyermond, Jacques Joset o Dorothy Severin. Con dos números por año, que luego pasaron a uno, Celestinesca reúne a muchos colaboradores internacionales y publica contribuciones acerca de cualquier aspecto (sea temático, genérico, estructural, histórico, onomástico…) de La Celestina y su descendencia. Cada número integra, además, una muestra de la iconografía generada por la (Tragi)comedia a través de los siglos, así como unas muy valiosas secciones, “Pregonero” y “Bibliografía”, que incluyen datos sobre cualquier adaptación de La Celestina (escénica, cinematográfica, como tebeo, poema, etc.) que los celestinistas del momento hayan podido detectar. También se publican referencias bibliográficas y reseñas de los nuevos trabajos dedicados a La Celestina. En estos apartados específicos de la revista se ofrecen algunas de las primeras informaciones acerca de las reescrituras originales, y no solo adaptaciones, de la obra rojana. El índice de Celestinesca y estas secciones finales que acompañan cada número constituyen, por tanto, una fuente inestimable para seguir los rumbos de la investigación y de la creación artística estimuladas por el texto de Rojas. Otra herramienta muy preciada en esta perspectiva es el trabajo monumental publicado por Snow (1985) en Madison y titulado Celestina by Fernando de Rojas: An Annotated Bibliography of World Interest 1930-1985.


A partir de 1977, Celestinesca se suma a los demás medios de difusión de la investigación celestinesca —congresos internacionales, monografías, revistas de literatura hispánica, de medievalismo, etc.— como plataforma de desarrollo de nuevas líneas de estudio. Entre estas se pueden mencionar, por ejemplo, el peculiar análisis semiótico de La Celestina propuesto por Cantalapiedra (1986) o el interés por la representación del universo celestinesco en pintura, sobre todo en las obras de Goya (Alcalá Flecha 1984), de Pablo Picasso (Rico 1990, Salus 1994) o de Luis Paret (Morales 1998). Esta última tendencia seguirá desarrollándose en el siglo XXI: Salus publica en 2015 una monografía dedicada al tema celestinesco en toda la carrera de Picasso, al mismo tiempo que Schmidt (2015) abre el campo a otros pintores, como Leonardo Alenza y Nieto o Eugenio Lucas Velázquez. Continúan los estudios temáticos y los dedicados a las fuentes de La Celestina, pero muchas veces se orientan hacia un análisis de la ironía, del humor y de la parodia favorecidos por el texto rojano.11 Asimismo, las afirmaciones del periodo anterior sobre el tratamiento realista de los temas en La Celestina se discuten (Rico 1989, Cáceres Aguilar 2015).


En ese último tercio del siglo XX, la frecuencia de los estudios sobre el espacio en La Celestina salta a la vista a partir de la bibliografía de Snow (1985) o de los índices y suplementos bibliográficos de Celestinesca. Las aportaciones de Ellis (1981), Gerli (1997) o Moner (1996) son algunas muestras de esta tendencia que siempre dialoga con los trabajos anteriores de temática similiar, sobre todo los de Malkiel (1961 y 1970 [1962]) y los de Gilman (1982 [1956]). Otro de los tópicos de la crítica celestinesca del momento que seguirá desarrollándose en el siglo XXI es la temática carnal de La Celestina, es decir, su representación de la prostitución y de la sexualidad femenina, cuyo examen empieza a engendrar gender studies celestinescos.12 En tales estudios, las figuras de Melibea y de Areúsa se vuelven centrales. No es anodino, en este contexto, que las reescrituras de la época —que además en España también corresponde al periodo del destape— rebosen de escenas eróticas y acentúen, como veremos, la sensualidad de sus personajes femeninos, así como cierta moral del placer defendida por la alcahueta.


Pero la investigación celestinesca de las últimas décadas del siglo XX también es significativa por prolongar y afianzar de forma decidida la historia de la recepción de La Celestina iniciada anteriormente. No solo siguen publicándose estudios centrados en la lectura y en la influencia de La Celestina en los siglos XVI y XVII,13 sino que, por primera vez, aparecen exámenes de la recepción posterior de la (Tragi)comedia en los siglos XVIII,14 xix y xx.15 Incluso emergen trabajos que se centran en la influencia de La Celestina fuera de sus meras adaptaciones. Rodiek (1989) se interesa, por ejemplo, por el tema de la Inquisición y su vinculación con La Celestina en Tragedia fantástica de la gitana Celestina de Alfonso Sastre, mientras Galán Font (1990) se interroga acerca de la presencia de Celestina en La casa de Bernarda Alba. Joseph T. Snow desempeña un papel primordial en esta nueva línea de investigación centrada en las influencias más recientes del texto rojano. En un artículo que trazaba el “Estado actual de los estudios celestinescos” en 1988, el celestinista norteamericano había llamado la atención sobre estas adaptaciones y reescrituras rojanas del siglo XX que la crítica tiende a desdeñar, a pesar de que constituyen lecturas históricas del clásico español. A juicio de Snow, cada adaptación o reescritura de La Celestina “es una forma de entender y enriquecer e interpretar su significado [el del texto rojano] en siempre nuevos y originales contextos; es otra forma de ser lector del texto y de entrar en un diálogo personal con él” (Snow 1988: 17). Así, es necesario “ir considerando más en serio los testimonios del siglo XX que atestiguan ya en gran profusión la poderosa importancia de lo celestinesco, su vitalidad y vigencia, su enorme capacidad de seguir generando nuevas formas literarias con el mismo núcleo temático” (18). Snow (1997b) repite esta recomendación en la década siguiente y continúa reivindicando el estudio de aquellas Celestinas en segundo grado, pariente pobre de la crítica celestinesca.


II.3. Hacia el siglo XXI: el quinto centenario y los nuevos rumbos críticos


Se termina el siglo XX y se abre el XXI con una consagración más de La Celestina: la celebración del quinto centenario de la publicación en 1499, en Burgos, de la Comedia de Calisto y Melibea. Para conmemorar este aniversario, en 1999 y a principios de los dos mil se organizaron múltiples congresos y se editaron varios volúmenes colectivos encargados de celebrar el éxito multisecular de la obra rojana. Se publicó, asimismo, en 1999, una edición crítica de la Tragicomedia a cargo de un equipo de filólogos dirigido por Francisco Rico.


Este centenario, claro está, también ha dado la oportunidad de una mirada retrospectiva sobre los avances, logros y fallos de la tradición crítica celestinesca anterior. Es lo que propone Snow (2001c) en su estado de la cuestión, titulado “Los estudios celestinescos 1999-2099”, donde imagina además, de forma especulativa, las orientaciones que podrían seguir los celestinistas hasta el próximo centenario. Una revisión global de la crítica celestinesca y algunas nuevas aportaciones acerca de sus grandes temas ya las habían proporcionado, algunos años antes, Corfis y Snow (1993) en su Fernando de Rojas and ‘Celestina’: Approaching the Fifth Centenary. En fechas del centenario o algo posteriores se pueden mencionar, además: los volúmenes colectivos dirigidos por Pedraza Jiménez, González Cañal y González Rubio (2001) —“La Celestina”. V Centenario (1499-1999), editado en Cuenca— y Fernández y Armijo (2004) —A quinientos años de La Celestina (1499-1999), publicado en México—; los Estudios sobre La Celestina, que dirige López-Ríos (2001); El mundo social y cultural de La Celestina. Actas del Congreso Internacional de la Universidad de Navarra, que editan Ignacio Arellano y Jesús Usunáriz (2003), o el libro que dirige Gregorio Torres Nebrera (2001) con el sugerente título Celestina: recepción y herencia de un mito literario. Por su parte, John O’Neill también participa activamente en esta efervescencia del centenario a través de su repertorio, Celestina 1499-1999: a Checklist of Editions, Translations and Adaptations in the Library of the Hispanic Society of America, y mediante el volumen que dirige con Di Camillo (2005), La Celestina 1499-1999.


Aparte de estos volúmenes colectivos, algunas monografías individuales han abierto o explorado sendas poco conocidas del universo celestinesco, cuando no han esclarecido temas tradicionales de la crítica desde nuevos enfoques. Esta segunda tendencia es la que ejemplifica La literatura del pobre de Juan Carlos Rodríguez (2001), donde se estudia, a partir de La Celestina y de los conflictos sociales que retrata —pero también a través del Lazarillo y de la obra cervantina—, la enunciación literaria de la pobreza que empieza a desarrollarse en el Renacimiento. En El personaje nihilista. La Celestina y el teatro europeo, Jesús Maestro (2001) también compara La Celestina con otras obras literarias y replantea la cuestión de la intención del texto rojano a la luz del concepto de nihilismo. En el incipiente siglo XXI, se ha considerado además la influencia que La Celestina ha ejercido en otro ámbito distinto del literario o el pictórico: las adaptaciones cinematográficas de la obra han sido examinadas, por ejemplo, por Vázquez Medel (2001) o Anchelergues (2001). Más recientemente, Iglesias (2013) y López-Ríos (2014) han producido nuevos estudios sobre el lugar de La Celestina en el cine. Otra perspectiva novedosa iniciada en época del centenario es la de Roberto González Echevarría (1999). En su libro La prole de Celestina: continuidades del barroco en las literaturas española e hispanoamericana, el investigador cubano señala la profunda influencia de la obra rojana en autores tan significativos como Gabriel García Márquez, Carlos Fuentes o Severo Sarduy. Una de sus conclusiones es que La Celestina es un modelo fundamental para la estética de la nueva narrativa hispanoamericana.


Si avanzamos un poco más en el siglo XXI, constatamos que La Celestina sigue ganando nuevas líneas de investigación, así como visibilidad institucional. La (Tragi)comedia incluso obtiene su propio museo, el museo La Celestina, fundado en La Puebla de Montalbán en 2003,16 y en 2011 se publica una nueva edición crítica de la Tragicomedia, que constituye el volumen 18 de la prestigiosa Biblioteca Clásica de la Real Academia Española. El estudio de La Celestina en medios no literarios gana aún más terreno con el trabajo de García del Busto (2007), dedicado a la música inspirada por el texto rojano. Siguen publicándose trabajos que ahondan en la tematización del tiempo en la (Tragi)comedia (Fernández Rivera 2010, Galarreta-Aima 2011) y siguen desarrollándose los gender studies celestinescos.17 Otros celestinistas cuestionan de nuevo la problemática intención de La Celestina, y hasta explican su ambigüedad por el carácter (¡post!) moderno avant la lettre del texto rojano (Puerto Moro 2008, Gerli 2010, Lasserre Dempure 2012). Retoman en cierto modo la lectura hecha por Maravall décadas antes, pero la adaptan, de forma algo anacrónica, a los —a veces controvertidos— marcos de reflexión teórica de su época. Como veremos, las reescrituras celestinescas de los años dos mil también interrogan la intención de La Celestina y la interpretan a veces a la luz de estos debates sobre modernismo, posmodernismo o poscolonialismo.


En el mismo periodo, Snow (2013b: 151) proyecta concretamente escribir una historia global de la recepción de La Celestina y sigue aconsejando que los celestinistas tomen en cuenta de forma más sistemática todos los productos culturales inspirados por La Celestina. Así lo ha escuchado María Bastianes (2015), investigadora que, en su tesis doctoral, ofreció la primera historia completa de las adaptaciones escénicas de La Celestina en España.18 Por su parte, las influencias celestinescas menos sistemáticas en obras hispánicas canónicas siguen generando trabajos puntuales, como los de Franz (2013), sobre la intertextualidad celestinesca en Pepita Jiménez, o los de Monet-Viera (2000), sobre el diálogo entre La Celestina y Cien años de soledad.


III. LA CELESTINA COMO MITO


En todo este panorama crítico, el término mito ha sido aplicado con regularidad a La Celestina, muchas veces en las introducciones o en el mismo título de ciertas publicaciones. Por ejemplo, Reyes considera el texto de Rojas como “el tercer mito hispano”, una historia sumamente conocida en la que la alcahueta simbolizaría un “puente o eslabón de los deseos carnales que pugnan por hallarse” (Reyes 1959: 40). Guillermo Díaz-Plaja afirma, por su parte, que “[d]entro de la mitología universal, la Celestina constituye, con Don Quijote y Don Juan, la aportación indiscutible del espíritu español a la primera fila de tipos literarios de todos los tiempos” (1967: 123). Con el artículo en el que traza la semiótica del personaje de Celestina, Cantalapiedra (1988) afirma también querer esbozar el “retrato de un mito”. José Luis Díez (2004), por su parte, titula Tres mitos españoles el volumen que dirige sobre La Celestina, Don Quijote y Don Juan. El libro colectivo que edita Gregorio Torres Nebrera (2001) pregona asimismo Celestina: recepción y herencia de un mito literario. En su introducción, explica el porqué de este título: La Celestina “ha tenido una gran herencia en todos los órdenes: continuaciones, glosas, influencias concretas, traducciones, adaptaciones teatrales y cinematográficas, reescrituras y reinvenciones, que han llevado al mito y su entorno a los más altos y lejanos ecos que una obra literaria podía soñar” (Torres Nebrera 2001a: 8); se trata, en definitiva, de “un texto que estaba llamado a compartir con los mitos de ‘don Juan’ y del ‘Quijote’, la gran tríada de aportaciones de nuestra cultura al arte y la literatura universales” (9). Por su parte, García Pascual (2003-2004) considera Las conversiones de José Martín Recuerda —reescritura celestinesca que analizaré más adelante— como una “revisión del mito de Celestina”.
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