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Prefacio



La relevancia de este estudio puede bien resumirse en unas pocas palabras: marca, en efecto, un antes y un después en la larga tradición de investigaciones histórico-filológicas sobre varios aspectos de La Celestina, rompiendo el silencio con que suele encubrirse el origen misterioso de la obra. Como nos informa el autor en las palabras preliminares, el libro presenta de manera sistemática los resultados de una serie de pesquisas, motivadas y llevadas a cabo para disipar las tinieblas que envuelven el origen de la obra, a las que viene trabajando desde hace veinte años. Guiado desde el principio por la rigurosidad de su análisis y siguiendo exhaustivamente la multiplicidad de pistas que en toda investigación seria suele aguzar el ingenio del estudioso, debemos al joven filólogo, Paolini, el merecido reconocimiento por haber sido el primero en enfrentarse con el espinoso problema de la génesis de la obra. Junto a subrayar la necesidad de dar alguna respuesta a la enigmática aparición de la comedia en la última década del siglo XV, ha llamado también la atención a factores que han causado tan evidente descuido, indicando como algunas consideraciones históricas desatendidas e interpretaciones generalmente apriorísticas de parte de la crítica literaria no han permitido hasta ahora ni siquiera preguntarse acerca de las circunstancias inciertas de su origen y aún menos formular posibles hipótesis de trabajo.


Pese a la inmensa bibliografía que la obra viene acumulando desde el siglo pasado, es sorprendente constatar como los innumerables estudiosos que por cierto han aportado valiosas contribuciones a una mejor compresión de La Celestina, todavía no se han dado cuenta de que la unicidad de la obra no se debe solo a su reconocida originalidad literaria. Lo que constituye la peculiaridad de su texto reside también en el intento primordial del autor anónimo que la concibió y al temprano proceso de intervenciones de parte de otros letrados que modificaron el texto. A manera de ejemplo, basta señalar dos rasgos característicos de suma trascendencia para el significado primordial de la comedia que desafortunadamente se nos han escapado, aunque no se encuentren, que yo sepa, en ninguna obra literaria, clásica o romance, antes de La Celestina. Primero, la elaboración de una estructura en dos tramas, es decir la representación de acontecimientos de protagonistas que pertenecen a dos estamentos opuestos (en palabras de Jorge Manrique, los que viven de su mano, o de su ingenio, y los ricos), y las relaciones antagónicas entre dos mundos paralelos forzados a convivir en un mismo plano, el espacio contenido del ambiente urbano.


Que lo novedoso de esta nueva realidad fuese vagamente advertido, pero no claramente entendido por el autor que intentó transformar la Comedia en Tragicomedia, es la explicación que este ofrece acerca del mundo conflictivo de La Celestina como manifestación de una ley universal, sancionada por la auctoritas de Petrarca en el segundo libro del De remediis, pasando por alto, en cambio, lo particular y contingente que caracterizan las acciones de cada personaje de la comedia, sobre todo los de la clase baja. Diferente fue la recepción de los primeros lectores, sobre todo en Italia, que añadieron al título el nombre de Celestina, proclamando con ello la improrrogable entrada del nuevo estamento social que hasta entonces nunca había tenido voz en la literatura. No hay que olvidar que en esos mismos años Guicciardini formula su famoso precepto de lo «particulare», dando con una muy acertada observación ético-política que hoy en día ha pasado a designar el rasgo distintivo de la mentalidad de su época. Es curioso notar que en cuanto a versión dramatizada del mismo concepto y a representación literaria de esa común experiencia en las prácticas cotidianas de la vida urbana, no hay en la literatura europea de la época personaje de ficción comparable a Celestina que haya encarnado tal axioma. Prescindiendo del significado ético-social que quiso atribuirle el autor anónimo a la figura de la vieja, imposible de verificar por la falta total de datos acerca de su vida y, más importante aún, de sus obras, es ella la que ha aprendido a cultivar lo «particulare», no por elección o prudencia sino por cuestión de mera sobrevivencia. Y es ella la que eleva su servicio a un arte, no muy diferente de la de otras actividades artesanales, necesaria al buen funcionamiento de la comunidad.


El segundo rasgo que similarmente nos ha eludido hasta ahora, a pesar de su conspicua recurrencia en la obra, es la muerte de todos los protagonistas, cuya inescrutable esencialidad es sin duda un factor determinante del texto, puesto que no hay ninguna otra obra, clásica, medieval o humanística, con semejante desenlace. Mientras la muerte desastrada de jóvenes amantes no es nada nuevo puesto que forma parte de una larga tradición que tiene su origen en la historia de Píramo y Tisbe, narrada por Ovidio, en cambio, la muerte violenta de la rufiana y de los criados, nunca considerada materia apropiada en textos dramáticos o narrativos hasta entonces, constituye una inexplicable novedad. Tal radical subversión del paradigma literario tradicional, fruto tal vez de una innovación experimental o de un intencionado desafío a letrados y moralistas contemporáneos, revela la incomprensible complejidad de la naturaleza humana que el anónimo autor quiso someter a la atención de su público. A los ideales de una formación basada en los studia humanitatis, a la ética de la justa medida, de la humanitas, del bien común con que los humanistas de la época aspiraban a construir una sociedad racionalmente organizada que pusiese al alcance de todos la posibilidad de realizar sus facultades naturales, el autor de la obra, agudo observador del ser humano, de sus imprevisibles acciones y del desorden moral y económico exacerbado por la violencia endémica de la sociedad contemporánea, opone la dimensión irracional de la vida humana, la inclinación de los mortales a la feritas, antitética a la inaprensible divinitas, el instinto bestial y la debilidad del hombre frente a fuerzas naturales y sociales que no puede controlar. Sin embargo, la normal aceptación de lo macabro de la muerte en la comedia, totalmente ajena al temor obsesivo de las representaciones artísticas y literarias, tanto laicas como religiosas, de finales del siglo XV, es más fiel a la realidad histórica si se considera el espectáculo que ofrecía el ceremonial de las ejecuciones públicas. En la obra desde luego se hace referencia de soslayo a esta realidad en la decapitación de Pármeno y Sempronio. El asesinato de Celestina y el relato de la consecuente ejecución de los criados, más que infundir miedo por las penas infernales o suscitar horror por su atrocidad, parecen percibirse más bien como elementos ordinarios del espectáculo, y la muerte de los personajes, con su representación domesticada, sigue teniendo el efecto, paradójicamente, de entretener más que espantar al auditorio o al lector.


La temática de los rasgos que acabo de señalar, unánimemente explicada de acuerdo con el concepto heraclíteo de contienda universal, argumento al que se dedica el paratexto a la Tragicomedia en su totalidad, ha sido objeto de numerosos estudios que inexplicablemente han dejado inexplorados aspectos problemáticos que sus propios análisis han repetidamente revelado. La ubicua presencia de Petrarca en el texto de la Comedia ha justamente atribuido al autor un cierto conocimiento de sus obras en latín, sin excluir que le hayan llegado de segunda mano, a lo cual habría de añadir que si la obra se compuso en ambiente castellano él era, por cierto, un discreto conocedor y traductor del pensador italiano y, por tanto, una rara avis entre los bachilleres de derecho a finales del siglo XV en Castilla, donde ni los humanistas más prestigiosos ostentaban tal conocimiento.


En cualquier caso, un discurso aparte merecen los préstamos de la Praefatio al Libro II del De remediis, es decir el comentario petrarquesco sobre el principio filosófico de Heráclito. Más que una exposición del significado de la Comedia, como suele interpretarse, su finalidad, nos dice claramente el autor, es justificar las razones por haber prolongado el desenlace de la trama intercalando cinco actos adicionales y por haber cambiado el título de Comedia a Tragicomedia. Esta adición al paratexto que la mayoría de los editores modernos insisten en llamar prólogo o segundo prólogo hasta el punto de introducirlo como encabezamiento en sus ediciones para diferenciarlo de los versos acrósticos, no parece haber sido designado como tal. En efecto, tanto el término como cualquier otra palabra o expresión con significado equivalente no aparece en ningún texto de la tradición impresa de la Tragicomedia, ni en la traducción al italiano. De hecho, el refundidor de la Comedia utiliza el término para mostrar que su «breve prólogo» es suficiente para satisfacer su propósito, utilizando la palabra aludiendo claramente al contraste con la praefatio al segundo libro del De remediis en que Petrarca explica como su introducción, en cuanto a prólogo, excede la medida del libro (libri modum excedat). Por tanto, el autor del preámbulo que a mi parecer es el mismo que compuso e intercaló los cinco autos adicionales, y que muy posiblemente pertenecía al círculo de humanistas de la ciudad en que apareció la princeps de la Tragicomedia, confiesa que su «breve prólogo» es adecuado a su «pobre saber», ya que su entendimiento solo alcanza a roer las secas cortezas de los grandes ingenios del pasado.


La razón por la cual los estudiosos modernos han querido conferir un valor significativo a la introducción a la Tragicomedia se debe a que la reescritura de largos pasajes de la Praefatio de Petrarca al segundo libro del De remediis ocupa más de la mitad, por lo cual ha sido percibida como clave indispensable para desvelar el auténtico significado moral y filosófico de toda la obra de acuerdo con la supuesta intención acreditada por el mismo autor. Sin tener en cuenta que él que hace amplio uso del texto de Petrarca no es el autor de toda la obra sino, y con reparos, de la sola Tragicomedia. No obstante, la afinidad por cierto generalizada que los críticos han puesto de relieve entre el principio de Heráclito (Omnia secundum litem fieri) y la vida de los personajes de La Celestina, se ha paulatinamente extendido a la visión del mundo y de la vida humana de ambos autores, atribuyendo a Rojas (el debatido autor de toda o parte de la obra) aspectos del complejo pensamiento de Petrarca y transfiriendo a la Tragicomedia en su conjunto las diversas interpretaciones hasta ahora avanzadas por estudiosos de Petrarca acerca de la Praefatio, ya que una lectura del ingente De remediis, en latín o español, ha siempre desanimado a la mayor parte de los críticos. De esta premisa, que ha condicionado por años las interpretaciones de la obra, se ha deducido la pertenencia del autor a las varias doctrinas morales de la época generalmente de raíces estoicas o aristotélicas, con el resultado de desviar la atención de una visión del mundo más bien caracterizada por un difundido epicureísmo que ahora me atrevería a llamar lucreciano.


Pero una atenta lectura de la obra en la forma en que nos ha llegado, es decir en una acumulación de refundiciones estratificadas que se han ido elaborando alrededor de un texto originalmente bien estructurado, no encuentra correspondencia alguna entre la Tragicomedia y las doctrinas morales generalmente atribuida a Petrarca ni, específicamente, con las que suelen derivarse de su De remediis o de la Praefatio al segundo libro. Por tanto, es razonable preguntar, ¿con cuáles ideas de Petrarca se identificaba el autor de la prefación de la adición a la Comedia? ¿Qué postulados del aretino compartía y cuáles de ellos le ayudaban a expresar sus propios sentimientos o a formular por escrito la laboriosa experiencia de la creación literaria?  El único motivo al que él mismo alude no es para aclarar el significado de la obra. Parece más bien que el encargado de la «Gran Adición», en palabras de Marciales, haya recurrido explícitamente al comentario de Petrarca sobre la sentencia de Heráclito a causa de que «esta presente obra ha seydo instrumento de lid o contienda a sus lectores». En otras palabras, los préstamos de la Praefatio y, por supuesto, la autoridad de Heráclito y Petrarca le han servido para ilustrar el eterno problema de las interpretaciones heterogéneas a que se presta toda obra literaria. Su explicación, inesperadamente, nos suministra dos preciosos testimonios: uno acerca de la más temprana recepción de la obra y el otro relacionado a su autoría anónima. Respecto a los primeros usuarios de la Comedia en Castilla, el autor de la prefación registra únicamente las diversas reacciones de lectores u oyentes, mientras guarda un silencio absoluto acerca de un público de espectadores, lo que excluye toda representación o recitación teatral dentro o fuera del ambiente universitario, en evidente contraste con la documentada recepción recitativa de la obra en Italia.


No menos relevante es lo que puede deducirse de sus ideas, no siempre coherentes si no contradictorias, respecto al primer autor de la obra.  Al asumirse arbitrariamente la autoría de la comedia en 16 actos («acordé meter segunda vez la pluma en tan extraña labor»), desmentido por la evidente reescritura de los personajes, no solo se abstiene de limitar el anonimato al primer acto de acuerdo con la carta prólogo «El autor a su amigo», («Vi que no tenía su firma del autor y era la causa que estaba por acabar»), sino que sigue ocultando inexplicablemente su propio nombre, y peor aún, en vista del éxito de la obra. Similarmente ambigua resulta su atribución del título de comedia al ‘primer autor’, que fue él que quiso darle tal denominación a causa del comienzo «que fue placer». Aparte de achacar una cierta banalización del género a un experto humanista que en cuestiones de representación dramática no tiene igual en la Europa de finales del siglo XV, cabe preguntarse a cuál primer autor se refiere. No es por cierto el mismo de «El autor a su amigo» que no da ningún título a los papeles que ha supuestamente encontrado. Tampoco puede ser el de la comedia en dieciséis actos puesto que él mismo se ha declarado autor de ella. Por tanto, al no revelar su nombre ni siquiera de la composición de los cinco autos adicionales confirma el anonimato de la obra y de su múltiple autoría.


Atando los cabos del tema que nos atañe, queda por dar una respuesta a lo que motivó la reescritura del comentario de Petrarca a la sentencia de Heráclito. Puesto que tiene muy poco que ver con el tejido moral de la obra y con las acciones de los personajes, fuera de las acostumbradas generalizaciones sobre la condición de la vida humana en general, una plausible respuesta a la traducción de tan largos pasajes al castellano en la prefación a la larga interpolación de la comedia pudo haber sido la intención de compartir con los lectores su extenuante contienda con el texto (Omnia secundum litem fieri) al «meter segunda vez la pluma en tan extraña labor». Su propósito parece ser el de dejar constancia de su lucha personal con el texto de la Comedia, en su afán de hilvanar una continuación aceptable a una obra artísticamente acabada, ya que la lucha de los scriptores que pelean con los pergaminos, la tinta, la péñola o el papel (Quae scriptorum prelia cum membranis, cum atramento, cum calamis, cum papyro?, Petrarca, De remediis, II Praefatio) no se limita únicamente a los escribas sino también a los filósofos, gramáticos, oradores, dialécticos o abogados con su litteratorum verbis. Tampoco puede excluirse el motivo de que el continuador quiso hacer gala de su erudición y, plausiblemente, su vaga percepción de una cierta afinidad con el tema de la violencia en la obra. No cabe duda de que el refundidor haya concebido su presentación de los actos intercalados (un tercio de la obra) siguiendo la práctica de los versos acrósticos con los cuales solo comparte la condición de materia preliminar, o sea el paratexto en término moderno. Ambos fueron comisionados por un impresor, para servir de aliciente a la venta y consumo del nuevo producto. Y mientras el devoto Proaza, en la Toledo de Cisneros, quiso atraer a los lectores cristianizando el mensaje de la Comedia, debido a la conspicua ausencia de dios y de toda religiosidad en la obra, el mundano autor de la nueva presentación intentó, en cambio, seducir al lector ofreciéndole un incentivo de probada eficacia, ayer como hoy, estimulando su fantasía con nuevas escenas de prolongado ‘deleyte’.


Me he detenido de forma emblemática en el análisis de solo dos rasgos, entre muchos otros, de La Celestina que los estudiosos de la obra han generalmente pasado por alto o, si estudiados, los han ceñido a interpretaciones heredadas, formuladas en épocas en que se tenía escaso conocimiento de la tradición literaria, tanto del texto como del género a que pertenece, por no hablar del contexto histórico, anacrónico o de manual, y del misterioso entorno de su autoría. Son estas las razones que han justificado este estudio cuyo objetivo ha sido limpiar lo innecesario y lo superfluo antes de preparar el terreno para futuras investigaciones, filológicamente más sostenibles e históricamente más fáciles de verificar. Solo desde un punto de partida que permita a la comunidad de estudiosos contestar el uso de datos y la validez de las hipótesis, es posible empezar a cuestionar la demasiada confianza, si no la autoridad, que se les ha otorgado a los precedentes, usualmente basados en opiniones e impresiones, muletas que han sostenido hasta el presente la mayor parte de la crítica celestinesca, sea que procedan de reconocidos especialistas sea de innumerables críticos ocasionales.


Que la problemática inherente a la génesis del texto no nace de repente en la labor investigativa de Paolini, se desprende de las repetidas referencias a lo largo de su análisis a trabajos ya publicados que revelan los pasos de una larga reflexión antes de llegar a la convicción de que la obra constituye un caso único, un enigma literario, que todavía necesita una definición apropiada por falta de documentación histórica acerca del autor, año y lugar de composición, es decir la génesis de la comedia primitiva.  Lo que sorprende de su análisis es constatar como a esta cuestión generaciones de distinguidos especialistas de indudable erudición no le hayan prestado la mínima atención, tanto los del pasado como los exponentes del renovado interés en La Celestina a que hemos asistido en las últimas décadas. Efectivamente, un examen atento de estas últimas investigaciones, que por cierto han contribuido decididamente a un mejor conocimiento de la Tragicomedia, indica que los pocos estudiosos que por primera vez se han ocupado del problema de la autoría ni han aludido a la cuestión de la génesis. La separación entre autoría y génesis, a mi parecer forzada, por ser las dos caras del mismo problema y por tanto imposible de desasociar, como también la tendencia inversa de no distinguir el autor de los continuadores, inexplicablemente considerados una sola persona, o la obra de sus refundiciones, puede solo explicarse si se tiene en mente el condicionamiento que las disposiciones temáticas previamente establecidas, una vulgata a todos los efectos del corpus crítico, todavía ejerce sobre la lectura crítica e investigativa de la obra engendrando en la mayoría de los casos resultados de carácter apriorístico. En efecto, con excepción de los pocos estudios de crítica textual o sobre el libro impreso y los grabados, campos tradicionalmente desatendidos, las aportaciones al estudio de La Celestina han generalmente consistido en continuaciones, elaboraciones o ramificaciones de temas e interpretaciones ampliamente aceptados sin darse cuenta de que muchos de ellos tienen un origen impresionista o han sido determinados por intuición, empatía, analogías poco fiables, a veces agudeza o procedimientos metodológicos no siempre aplicables y otras predisposiciones del crítico.


En contra de estas prácticas, el objetivo principal del análisis de Paolini es precisamente el de cuestionar las aparentes certidumbres desvelando la puntos débiles o inconsistentes de las premisas y presupuestos en que se basan. Inicio de su investigación, por ejemplo, es examinar si La Celestina puede designarse comedia humanística cuando la realidad histórica no respalda la legitimidad de dicho marbete. Y aunque la tendencia general ha sido ignorar que, durante el siglo XV en Castilla, como también en otros territorios de la península ibérica, no se registre ninguna actividad de humanistas que hayan mostrado interés alguno en el teatro, sea clásico, elegíaco o humanista, la obligación de dar una respuesta a esta discrepancia todavía persiste. Por tanto, la pregunta que se pone es; ¿cómo se explica la irrupción de una comedia, sin duda la más erudita del humanismo italiano y europeo de la época, en la escena literaria de Castilla en vista de tan divergente condición? La respuesta a este interrogante es el largo estudio que aquí presentamos, cuyo análisis gira en torno a tres ejes y a una propuesta cuya finalidad es abrir caminos para una posible solución del misterio de su génesis. El estudio empieza con un recorrido del espectáculo en los siglos sin memoria del teatro, en que la teatralidad, es decir una rudimentaria praxis teatral, sobrevive en una multitud de formas que se materializa en ambientes litúrgicos y profanos. Es a partir del siglo XII que se advierten las débiles señales de un cierto interés en la pasada existencia de un teatro romano, cuyas huellas, difíciles de descifrar, todavía podían admirarse en las ruinas de antiguos edificios y en las incompresibles referencias que se encontraban dispersas en textos literarios. Pero hay que esperar al siglo XV, cuando el lento proceso de recuperación o, mejor dicho, de reinvención, de las prácticas recitativas, de la identificación del espacio delegado a la actuación y de la misma noción de teatro, junto al impulso tras el descubrimiento de comedias desconocidas de Plauto y el comento de Donato a Terencio, alcanza una nueva etapa que se caracteriza por la especulación teórica y por los intentos de recrear la representación de la comedia clásica en todos sus componentes. Y es precisamente en la cultura teatral que se afirma entre el último tercio de siglo XV y principios de XVI donde se establece una relación física entre el público y los recitantes que actúan en la escena, cuando se lleva a cabo la gestación del teatro moderno. En efecto, entre las novedades que las experimentaciones escénicas y recitativas han creado resalta la del espectador, persona suficientemente erudita que sabe apreciar colectivamente la experiencia estética e intelectual del evento teatral y, cuando la obra se imprime, la del lector silencioso y solitario, como él de la carta, «El autor a su amigo», que desde la intimidad de su cuarto puede absorber la maestría artística del testo identificándose con el autor a través del lenguaje «jamás en nuestra castellana lengua visto [¿en la escena?] ni oído [¿de la escena?]» (el énfasis es mío).


El sintético repaso de la historia del teatro antes de La Celestina sirve a Paolini para aclarar la debatida atribución a cuál género pertenece la obra puesto que varios estudiosos todavía la clasifican bajo novela o novela dialogada, una interpretación que empieza a circular entre los eruditos de finales del siglo XVIII. Sin embargo, la dicotomía comedia/novela se remonta, según evidencias textuales y extratextuales, desde el comienzo de la tradición directa castellana y la tradición indirecta italiana. Mientras en Castilla la obra fue leída como novela, lo que motivó la adición de argumentos al principio de cada auto —pensando que auto tenía la misma función de capítulo y la intercalación de cinco autos adicionales es en efecto una continuación de la obra como relato—, diferente fue la recepción en Italia, donde la obra fue siempre identificada con el género cómico, y aunque no haya documentación de su puesta en escena fue por cierto recitada en un trasfondo escenográfico. Más importante aún, su afiliación al género dramático es testimoniado por el historiador y bibliógrafo, Marin Sanudo, y el teórico de la comedia y de la tragedia, Giraldi Cinzio.


El primer eje del estudio de Paolini se articula, como ya dicho, en un examen meticuloso de la masiva presencia de las comedias latinas de Plauto y Terencio en Italia, y de la casi ausencia de estos dramaturgos en la cultura literaria española hasta bien entrado el siglo XVI. Puesto que un buen número de estudiosos parece desconocer esta deslumbrante divergencia cultural entre las dos penínsulas y ha utilizado la componente humanística de La Celestina para asumir que las mismas condiciones culturales de algunos centros humanísticos italianos eran también presentes en ambientes universitarios castellanos en que se presume se compuso la obra, la documentación exhaustiva cuyas fuentes el joven estudioso ofrece y que recoge con un rico aparato informativo en uno de los apéndices, ha servido a abrir la primera brecha en el muro que la crítica interpretativa ha erigido alrededor de la obra, basado esencialmente en la exigua e inestable información de que se disponía hasta el presente. A esta incongruencia inicial, prima facie evidencia de la insostenibilidad de las actuales versiones elaboradas acerca del origen de la obra, sigue una serie de investigaciones en que se exploran pertinentes aspectos relacionados con la génesis de la comedia, con miras a adquirir suficientes pruebas que puedan reforzar o invalidar el primer resultado. A tal propósito, rastrea literalmente todas las fuentes localizables en base a las cuales determina canales y lugares de difusión para mejor evaluar el complejo fenómeno de la recepción en sus diferentes modalidades, de la lectura a los usos didácticos, del entretenimiento personal o de grupo a la representación teatral. Es sobre esta última función en que Paolini se detiene para analizar los intentos de representación de la comedia clásica y las continuas experimentaciones de que fue objeto. Traza el desarrollo a lo largo del siglo XV, desde los ejercicios retóricos y la recitación en las escuelas particulares de algunos humanistas hasta la puesta en escena, primero en latín y luego en italiano, en círculos humanísticos y, sobre todo, en algunas cortes señoriales donde las siempre más elaboradas representaciones escénicas tras animar por años la vida cultural e intelectual de las pequeñas ciudad-estados, llegaron a jugar un papel de suma importancia en las relaciones políticas con estados infinitamente más poderoso, en un insólito despliegue de cultura frente a poder. Continuando con el hilo argumental del capítulo, Paolini dedica la última parte al estudio de la comedia humanística y a su recepción en Italia y Europa, desde sus primeras manifestaciones en las fiestas estudiantiles de algunas universidades italianas a formas más complejas debidas a la constante interacción con la paulatina revalorización de la comedia clásica. Esbozar un resumen de su exposición analítica respecto a la comedia humanística y su fortuna me obligaría a dejar afuera numerosas aportaciones de primera importancia. Por tanto, solo quiero destacar el hecho de que, en España, como en partes de Italia y Europa, la recepción de la comedia humanística, inventada y exclusivamente cultivada en algunos centros humanísticos italianos, es virtualmente inexistente, lo que constituye otro factor histórico que incide profundamente en la enigmática aparición de La Celestina en Castilla a finales del siglo XV. Similarmente me parece pertinente llamar la atención a la indagación sistemática que Paolini ha llevado a cabo en catálogos, bibliotecas, archivos y documentos varios, en busca de textos o referencias a comedias humanísticas, una labor análoga a la pesquisa hecha anteriormente por las comedias de Plauto y Terencio. El tiempo que exige esta laboriosa tarea, sin mencionar dificultades de todo tipo, revela la absoluta importancia que el joven estudioso atribuye a la documentación histórica en su totalidad y al dato particular que ha sobrevivido; ambos ofrecen conocimientos indispensables para emprender el análisis de un texto del pasado. Su acercamiento a la investigación me recuerda el método introducido por Kristeller, el distinguido estudioso a quien se debe la primera definición del humanismo, quien hacia la mitad del siglo pasado inició a recoger en su catálogo, Iter italicum (ahora en seis tomos), las obras de todos los humanistas y datos pertenecientes al humanismo que se encuentran desparramados por todas partes de Europa. El intento era facilitar la investigación de futuros estudiosos, aunque sospecho que había también otro propósito: quitar a sus coetáneos el pretexto de la falta de documentación con la cual limitar lo más posible interpretaciones fantasiosas del humanismo y humanistas. En la de Paolini hay otro objetivo que es poner al alcance de otros estudiosos, sobre todo los que han sido condicionado por la crítica tradicional, las pruebas contundentes de sus conclusiones. En breve, no debería sorprender que hoy en día en su ámbito de estudio Paolini es, sin duda alguna, el conocedor más autorizado del teatro humanístico en España, a lo que hay que añadir que también puede contarse entre la media docena de estudiosos más acreditados que forman el restringido grupo de especialistas del teatro humanístico italiano.


Después de analizar las condiciones histórico-culturales, que comprueba la ausencia total de Plauto y Terencio en la tradición literaria y teatral castellana, lo que plantea el problema inexplicable del ambiente y circunstancias en que se compuso una comedia destinada a la representación como La Celestina, Paolini aborda el examen del texto pasando de un acercamiento extratextual a uno intertextual. En el cambio de perspectiva, lo que constituye el segundo eje de su investigación, el estudioso se concentra en las relaciones que vinculan el texto con otros textos del mismo género, ya que este entramado, presente en la génesis de la obra, está ideado para moldear la forma artística que quiere darle el autor y para cumplir con la fruición de los usuarios que, por compartir los mismos conocimientos, saben apreciar la maestría con que evoca elementos formales y de contenido de obras de reconocida autoridad, que él mismo ha sido capaz de refundir ingeniosamente en la elaboración de una nueva comedia. En este apartado, Paolini explora lo que tradicionalmente se han llamado fuentes, influencias, préstamos y otros tipos de antecedentes o afinidades entre el texto de La Celestina y los del teatro clásico, elegíaco y humanístico, sometiendo a un examen riguroso los que varios estudiosos han ya señalado y añadiendo, por supuesto, de lo suyo. A la vieja idea de dependencia de un texto de otro, sea por ser más antiguo o de más autoridad, y las implicaciones que esta noción ha siempre conllevado, se sustituye un acercamiento centrado en la dinámica de apropiación del material dramático que cada autor extrae de su repertorio personal, un proceso no muy diferente del uso de los theatregrams (teatrogramas), término creado por Luise George Clubb para explicar el sistema compositivo de Shakespeare al asimilar en sus comedias numerosos aspectos temáticos, históricos y literarios de la cultura renacentista italiana. La conclusión a que llega el examen de Paolini comprueba que La Celestina no solo no pertenece al subgénero de la comedia humanística, deducción a la que yo mismo había llegado últimamente por otros caminos, sino que ninguna de sus comedias tampoco le ha servido de modelo. En breve, si hay un modelo o modelos en que se ha plasmado La Celestina, estos solo provienen de las comedias de Plauto y Terencio.


Si el estudio de Paolini se ha ocupado hasta ahora de examinar el texto desde una perspectiva histórico-extratextual para pasar después a una histórico-intertextual, el tercer eje de su investigación analiza las interrelaciones entre la tradición directa castellana y la tradición indirecta italiana de las dos versiones de la obra, es decir, la Comedia y Tragicomedia. Pero antes de la recepción de una primitiva Comedia, atestada por múltiples referencias históricas, que precede en algunos años la bien conocida edición princeps de la traducción de la Tragicomedia (Roma, enero de 1506), Paolini se detiene en un análisis escrupuloso de un aspecto desconocido de la obra que se remonta a la génesis del texto y a la herencia cultural del autor anónimo. Son lecciones intertextuales provenientes de diversos tratados y de obras literarias italianas totalmente desconocidos en la España del siglo XV. Junto a sus previas señalaciones, recoge también las fuentes estudiadas por otros estudiosos, sometiéndolas todas a una cuidadosa revisión. Resultado de este análisis es la sorprendente revelación de un aspecto inesperado de la obra, sin duda el más contundente que haya visto luz hasta ahora. La única conclusión que puede sacarse, hasta pruebas contrarias, es que la obra contextualmente está dentro de la tradición literaria italiana y está escrita, no se sabe en qué forma, por un desconocido humanista italiano, y yo añadiría, no de los menores. El número de tantas y tan diversas relaciones intertextuales que apuntan a un autor prolífico y de elevada cultura literaria no puede atribuirse a meras coincidencias o explicarlas como casos fortuitos del vasto patrimonio literario que sustenta el texto. El uso que el autor hace de ellas no parece ser el de simple emulación o de hacer alarde de su vasto conocimiento; responde más bien a la asimilación de fuentes o modelos ya integrados en su memoria literaria, y al recontextualizarlos en la espontaneidad de la creación literaria asumen nuevos significados y nuevas funciones estilísticas.


En la investigación sobre la génesis de La Celestina, los resultados del análisis de Paolini se destacan por haber aportado contribuciones de suma importancia que si valoradas correctamente no podrán que rectificar el rumbo de varias tendencias interpretativas que han sido hasta el presente acríticamente aceptadas. Su estudio supera por cierto todas las indagaciones anteriores que sobre presupuestos nunca bien documentados han, sin embargo, ofrecido soluciones totalizantes acerca de la autoría de la obra, cuya consecuencia, por venir de distinguidos eruditos, ha sido la de absolver al estudioso de no ponerse ninguna pregunta sobre la génesis del texto, ya que tal aspecto nunca se ha considerado una cuestión debatible. Por tanto, las primeras respuestas al misterioso origen de la obra, que aun con las distorsiones sufridas por mano de refundidores de niveles manifiestamente inferiores al del autor supo captar la atención del lector culto de la Europa de la época, empieza a perfilarse no ya en base a la capacitad impresionista del crítico o a la agudeza de su intuición sino sobre una documentación comprobada y comprobable que solo puede confutarse con el descubrimiento de otros datos o evidencia que la contradicen. En cualquier caso, los resultados de las investigaciones de Paolini, que evidencian una autoría de la obra proveniente de algún centro humanístico de la península italiana en un contexto de cultura teatral de vanguardia, han abierto nuevas líneas de investigación a futuras generaciones de estudiosos. No tengo la menor duda de que su análisis y vasta documentación van a ser objeto de riguroso escrutinio, como toda investigación seria debe ser. Pero también estoy convencido que el esfuerzo colectivo de futuros investigadores que llevarán adelante la labor pionera de Paolini descubrirá más relaciones intertextuales y otros tipos de evidencia que contribuirán a corroborar y amplificar el escaso conocimiento que actualmente tenemos acerca del origen italiano de la obra.


El estudio de Paolini es solo el primer paso hacia una posible solución de la enigmática génesis de La Celestina. Y aunque constituya una considerable aportación, en la medida en que finalmente ha fijado su pertenencia a una bien definida tradición literaria, añade más preguntas a una problemática que de por sí ya era extremamente compleja, me refiero al problema adicional implícito en el hecho de haber sido compuesta en una lengua y en un lugar que no corresponden a los de su primera difusión documentada. Sin restar importancia a la multiplicidad de preguntas que pone la obra, Paolini concluye el estudio avanzando una posible propuesta que mira a identificar las inmediatas tendencias literarias que concurren a la composición de la obra. Además de la consistente presencia de la comedia clásica en la estructuración de las escenas y en las actuaciones de los personajes, factores que ha ampliamente ilustrado a lo largo del estudio, Paolini se detiene en analizar el componente novelístico que juega un papel fundamental en la obra. Es este un campo de estudio totalmente ajeno a la crítica celestinesca que, en Italia en cambio, ha atraído desde hace tiempo la atención de numerosos filólogos. A ellos se debe el mérito de haber puesto de relieve las diversas relaciones que este género literario, ya en su auge, siempre mantuvo con el desarrollo del teatro a partir del siglo XV. Justamente, sitúa el origen de la obra en las huellas literarias tras el impacto que causó la Historia de duobus amantibus de Piccolomini en Italia, y en menor grado, en Europa, durante las últimas décadas del siglo XV, a juzgar por las traducciones y refundiciones de que fue objeto. Las lecturas intertextuales que acercan La Celestina a la novela, no con la misma frecuencia con que el autor ha saqueado la epístola de Piccolomini a Hipólito de Milán (mejor conocida como De remedio amoris), cuyos préstamos reaparecen traducidos literalmente en las primeras escenas, indican que el autor conocía bastante bien otras obras de Pío II. Y aunque no hay una dependencia directa con la novela, la Comedia es sin duda el resultado de imitaciones y refundiciones de casos trágicos que narran la muerte desastrada de jóvenes amantes. Una novela, todavía inédita, que se necesita estudiar a fondo es la historia de Estorre y Camila, transmitida en forma manuscrita en una pequeña antología de cuatro cuentos que circulaba en Venecia en el último tercio del siglo XV. Comparte con La Celestina el muy raro motivo de muerte del amante por caída de la escala. Además, como en la Comedia, la novela amatoria honesta reproduce, sin embargo, lecciones de novela amatoria turpis directamente de la Historia de duobus amantbus.


En conclusión, el estudio que Paolini ha llevado a cabo, como puede apreciarse en este libro, se caracteriza por la rigurosidad de su análisis y por una investigación meticulosa y comprensiva de las fuentes que utiliza en sus argumentos. Respecto al tradicional «estado de la cuestión», sus aportaciones marcan definitivamente un nuevo capítulo en la historia critico-filológica de La Celestina. Los resultados de su acercamiento analítico han revelado aspectos del texto inesperados que prometen aclarar el significado original de la obra y los presupuestos artísticos y literarios presentes en el proceso creativo del autor. Pese a las novedades que ofrece en cuanto a tradición y cultura literaria a las que pertenece la comedia, los problemas de la génesis y autoría quedan todavía sin resolver. Es de esperar que el camino abierto por Paolini y las nuevas líneas de investigación que ha indicado sean de estímulo a viejos y jóvenes estudiosos dispuestos a disipar la oscuridad que todavía no nos permite ver la maravilla que es La Celestina.


Ottavio Di Camillo
The Graduate Center, Emeritus





PALABRAS PRELIMINARES1



El estudio que los lectores tienen entre sus manos es el fruto de dos décadas de investigación, y sus primeros resultados se dieron a conocer en diferentes revistas, conferencias y actas durante los últimos años. Tras una larga revisión y una puesta al día de todo lo que se ha hecho hasta el momento y unas cuantas ampliaciones y adiciones, se presenta aquí, por fin, lo que durante muchos años se había quedado un proyecto in potentia. La idea inicial había nacido durante la redacción de mi tesis de «laurea», estudio que se centraba en la figura de la alcahueta Celestina y que tenía como objetivo el de señalar y analizar antecedentes y modelos de tan importante personaje. Fue en aquel momento cuando me percaté del hecho de que, si por un lado la relación entre la comedia y La Celestina (de ahora en adelante, LC2) era evidente, por otro no lograba explicarse documentalmente. Fue así como empecé a interesarme por el problema de la génesis de la obra y a publicar, poco a poco, algunos trabajos que pudieran esclarecer —o enredar todavía más— la cuestión de cómo, dónde y cuándo pudo haberse compuesto la obra maestra española hoy en día conocida con el título de LC.


Este es, en fin, el plan general de la presente investigación —mientras que señalaré en nota los reenvíos a la bibliografía final de los artículos y trabajos que, en cada parte, se han incluido, desarrollado, ampliado y mejorado—: en el capítulo 1 («Entrando en materia: el problema de la génesis de La Celestina»), se ha explicado la raison d’être del presente estudio, es decir, la cuestión fundamental del origen de la obra que hasta el momento la crítica parece haber evitado; en el capítulo 2 («El género de la obra: ¿drama o novela?»), se han repasado los diferentes puntos de vista en la controversia sobre el género de LC y se ha defendido su naturaleza dramática; en el capítulo 3 («Presencia, estudio y recepción de la comedia en la península italiana e ibérica en el siglo XV»), se han reunido y examinado viejas y nuevas informaciones acerca de la fortuna de la comedia en el Quattrocento y se ha tratado de la representación de los textos de Plauto y Terencio en la época; en el capítulo 4 («La comedia y La Celestina»), se han transcrito y estudiado aquellos pasajes de las comedias romanas, elegíacas y humanísticas que más se acercan a la obra maestra española; en el capítulo 5 («La Celestina e Italia»), se han analizado los elementos de procedencia italiana presentes en LC muy difíciles de explicar, se ha hablado de la temprana recepción de la obra en Italia, de algunas características de la traducción italiana y de su traductor, Alphonso Hordognez; por último, el capítulo 6 («La génesis de la obra») se ha enfocado en la versión primitiva del texto intentando determinar su posible forma (¿comedia breve?, ¿farsa?, ¿novella?), el idioma en que pudo escribirse, el lugar donde pudo componerse y la tradición de donde, muy posiblemente, procede. Cierran el estudio unos apéndices donde se han presentado unos listados de los manuscritos y ediciones de las comedias de Plauto y Terencio que se conservan en España o de alguna manera relacionados con el país ibérico, unas informaciones sobre los volgarizzamenti de las comedias latinas clásicas al cuidado de humanistas italianos, y una relación de las representaciones de los dramas de Plauto y Terencio entre 1476 y 1533 en Italia3.


Unas últimas palabras querría dedicarlas aquí a los agradecimientos. En primer lugar, a mi universidad, The City College of New York, que no solo me concedió un sabático en la primavera de 2019 y la primavera de 2020 —aunque este último fue en parte «perdido» a causa de la pandemia que bloqueó todo y todos— sino también un ayuda económica que cubrió parte de los gastos de impresión del presente estudio; luego, sin lugar a dudas, a mi mentor, el profesor Ottavio Di Camillo, quien, además de haber sido el primer lector crítico de la presente investigación dándome consejos y sugerencias que sin falta la han mejorado, es para mí, desde hace un par de décadas, una fuente inagotable de noticias, informaciones, novedades y un ejemplo de curiosidad crítica e intelectual que espero, un día, poder alcanzar; por último, a todas las instituciones que me han ayudado y han contestado rápidamente y exhaustivamente a todas mis peticiones.


Finalmente, un agradecimiento muy sentido se lo debo a mi familia (a mi esposa Lucia y a mis hijos, Virginia y Alessandro), a quien dedico el presente trabajo con amor y reconocimiento: sin su apoyo, su cariño y su ayuda, seguramente este estudio no habría visto nunca la luz.


Nueva York
noviembre de 2022





1 Este estudio ha sido subvencionado, en parte, por un PSC-CUNY Cycle 52 TRADA 52-181 Award, financiado conjuntamente por The Professional Staff Congress y The City University of New York.


2 Para todas las cuestiones relacionadas con el título, véanse Whinnom (1980), Berndt-Kelley (1985), Kirby (1989), Lawrance (1993) y Snow (2018). Aunque, como ya observó el primero, el título que se dio a la obra en la época fue el de Celestina, he decidido en este estudio seguir el parecer de Gargano (2020: xi) y me referiré a ella añadiendo el artículo, puesto que así se conoció a partir de la edición de 1822 y así empezaron a conocerla los lectores y estudiosos modernos de la obra (Berndt-Kelley 1985: 33-34). Además de la sigla LC para La Celestina, en el presente estudio se emplearán CCM y TCM para referirme, respectivamente, a la Comedia y a la Tragicomedia de Calisto y Melibea. Las únicas excepciones las representarán el índice, los títulos de los diferentes capítulos y las citas, donde no se usarán abreviaciones. 


3 Este es el listado de mis publicaciones que aquí se han seguido: en el capítulo 1, se han desarrollado algunas ideas ya expuestas en Paolini (2011a y 2017a); en el capítulo 2, se han retomado algunas de las propuestas presentadas en Paolini (2013 y 2017b); en los capítulos 3 y 4, se ha ampliado lo que ya se había dicho en Paolini (2011b, 2012a, 2017b y 2017c); en el capítulo 5, me he aprovechado de algunos de los datos que ya había expuesto en Paolini (2009, 2011c, 2017d, 2017e, 2018b y 2020); y en el capítulo 6, se ha incluido lo dicho en Paolini (2010). En cuanto a las partes inéditas, señalo el análisis comparativo y las conclusiones del capítulo 4, buena parte del capítulo 6 y todos los apéndices. Naturalmente, dicho sea de paso, toda la presente investigación pone al día, amplía y mejora todo lo señalado arriba —y, en algunos casos, presenta también posturas totalmente nuevas frente a temas analizados y discutidos en el pasado—. Por último, además de lo que se ha indicado arriba, que al fin y al cabo representa el material que más me ha ayudado en el desarrollo de la presente investigación, a lo largo de ese estudio haré referencia también a otras publicaciones mías que, de alguna manera, tienen que ver con los argumentos que se tratarán en los capítulos siguientes.





CAPÍTULO 1


Entrando en materia: el problema de la génesis de La Celestina



De la génesis y difusión temprana de La Celestina, hasta hace muy pocos años no se sabía casi nada. En general, los estudiosos de la obra, han preferido pasar por alto este problema capital y aceptar, en cambio, la idea de un joven autor, estudiante de Salamanca, que dedica unas vacaciones de quince días en la primavera de 1499 a escribir o continuar la obra, que, en seguida, se la envía a Fadrique de Basilea, quien, al recibirla, la imprime sin demora…


A pesar de que no hay ninguna evidencia histórica hasta el momento que confirme ni una de estas suposiciones, la paulatina construcción de dicha versión oficial, más ficticia que la obra misma, ha servido, hasta el presente, de apoyo a la crítica de La Celestina, y lo que es aún más sorprendente, ha sido aceptada sin cuestionarla por los que se han ocupado del aspecto ecdótico y bibliográfico de la obra.


(Di Camillo 2005a: 77-78)


Desde hace unas décadas, se ha empezado de nuevo a poner en duda el papel de Fernando de Rojas con respecto a la composición de LC y a llamar la atención en la preferencia de la que tendría que gozar la CCM con respecto a la TCM. Según algunos estudiosos, aquella presentaría «mayor coherencia y dramaticidad» y sería mejor «tanto desde el punto de vista de la fruición estética como desde el de su pureza textual» (Botta 1994: 954), mientras que la versión más larga representaría, en realidad, solamente el último estadio de una refundición de refundiciones.


Esta postura crítica no es nada nueva en el mundo del hispanismo; ya había sido presentada y defendida a principios del siglo pasado por uno de los principales eruditos de la época: Foulché-Delbosc. En tres largos artículos —1900, 1902 y 1930 (este último póstumo y al cuidado de Coster)—, y una reseña (1900) a la edición de LC de Krapf (1899-1900), dejó clara constancia de su punto de vista acerca de la obra maestra española: allí trató, entre otras cosas, de los diferentes estadios del texto; de la materia preliminar; de la superioridad de la versión en 16 actos frente a la en 211; y del problema de la autoría rechazando, sin medios términos, la de Rojas.


Tras unos cuantos años de aparente olvido2, algunas de las propuestas más originales y concienzudas del hispanista francés han vuelto a cobrar vigor y se han defendido, en mayor o menor medida y con los necesarios cambios de matices debidos a los avances de los conocimientos acerca del texto y de su entorno cultural e histórico, en los trabajos de Cantalapiedra Erostarbe, Sánchez Sánchez-Serrano y Prieto de la Iglesia, García Valdecasas y Civera i Gómez —por citar los que han dedicado libros enteros a la cuestión—, y en varios artículos de Di Camillo, Snow, Canet Vallés, Bernaldo de Quirós Mateo —el más convencido sostenedor de las hipótesis de García Valdecasas y responsable de una edición de la CCM que salió en 2010—, y quien esto escribe, entre otros3. Aunque hayan llegado a conclusiones similares por caminos diferentes, estos investigadores han compartido la voluntad de acercarse a la obra maestra española con un renovado espíritu crítico y analítico que tiene como objetivo principal el de aclarar la génesis de LC y el verdadero papel de Fernando de Rojas con respecto a ella.


Ahora bien, no entra en nuestros objetivos centrarnos en la debatida y espinosa cuestión de la autoría4, aunque a lo largo de las páginas que siguen se hará referencia, a menudo, a Fernando de Rojas y al posible autor de un núcleo originario de la obra. Lo que sí nos interesa, en los próximos capítulos, es ocuparnos detenidamente de la génesis de LC.


De hecho, aunque sea enorme la bibliografía dedicada al texto5 —se han examinado con más o menos ahínco, y desde diferentes enfoques y puntos de vista, el ya citado problema de la autoría, la cuestión del género, las fuentes, los personajes, los temas principales de la obra (amor, fortuna, magia, muerte, etc.), y luego el éxito editorial, las traducciones y la descendencia celestinesca—, uno de los argumentos de mayor envergadura que no ha recibido la atención merecida es, sin duda, el de su génesis. Si es verdad que parte de la crítica ha señalado, en sus investigaciones, la influencia que pudieron tener la comedia romana y humanística en la composición de LC, queda todavía sin solución el asunto de cómo pudo escribirse esta obra dramática —pues de obra dramática se trata, como se mostrará más adelante— en un país, España6, donde la tradición teatral todavía no se había desarrollado a finales del siglo XV y donde el conocimiento de la comedia, tanto romana cuanto humanística, parece haber sido muy escaso.


Si se parte de esta premisa, es decir, LC como obra dramática o texto que se compuso en una cultura teatral avanzada renacentista, surge un problema fundamental en cuanto a su génesis: si el autor tuvo (o los autores tuvieron) un conocimiento nada despreciable de ese mundo, ¿dónde y cómo lo adquirió (o adquirieron) considerando que en Castilla dicha tradición no floreció sino posteriormente a las últimas décadas del siglo XV, esto es, al periodo en que se escribió la obra maestra española7?


Si por un lado la mayoría de los estudiosos ha aceptado y reconocido la pertenencia de LC al género dramático y su dependencia, principalmente y como ya se ha dicho, de la comedia romana y humanística, por otro no ha logrado explicar satisfactoriamente esta relación. Para solucionar esta contradicción se ha repetido una y otra vez, sin aportar evidencias históricas, que tanto Plauto como Terencio —sobre todo este último—, eran autores leídos y enseñados en las universidades castellanas de la época. Además, se ha afirmado y se sigue repitiendo, una vez más sin aducir pruebas concretas, que sus comedias se representaban ya desde finales del siglo XV y que los espectáculos teatrales eran práctica muy común y difundida. En cuanto a la comedia humanística pasa algo similar: se ha sostenido y se continúa aseverando que no hay dudas de que es una de las fuentes principales de la obra maestra española, aunque los indicios acerca del conocimiento de este género de obras en España sean mínimos, si no nulos.


No se van a rebatir ahora, en este primer capítulo, todos los puntos que se acaban de enumerar, algo de lo que nos ocuparemos más detenidamente en las páginas siguientes. Solo nos gustaría concluir este acercamiento al problema de la génesis de LC con una pregunta simple y directa: si de verdad en Castilla las comedias latinas clásicas y también las humanísticas circulaban y se estudiaban, ¿por qué no hay, con la excepción de la obra maestra española, otros textos de la época que demuestren una clara influencia de ellas? Si, al contrario, las comedias no circulaban, o se conocían poco y mal, se vuelve otra vez a la cuestión inicial: ¿cómo se explica la composición de una obra tan cercana a la tradición dramática como LC en un contexto donde el drama todavía no había arraigado?


Todas las historias de la literatura española concuerdan en presentar a Juan del Encina como el padre del teatro español. Fue en 1496 cuando Encina publicó su Cancionero, en el que, junto con otras obras suyas de diferente índole, incluyó también sus primeras piezas dramáticas: estas son simples églogas que no tienen nada que ver con la complejidad, la maestría y los logros de LC, cuya primera muestra (la CCM) se imprimió tres o cuatro años después.


Si el mismo Menéndez Pelayo afirmó, hace más de un siglo, que «no hay obra humana sin precedentes» (Krapf 1899-1900: xxxiii), ¿cómo explicar entonces la génesis de la obra? Esta es la pregunta a la que se intentará contestar en las páginas que siguen donde se hablará de la cuestión del género (cap. 2), de la tradición dramática en Castilla y en la península italiana en el siglo XV (cap. 3), de la afinidad entre LC y las comedias romanas, elegíacas y humanísticas (cap. 4), de su temprana recepción en la península italiana y de la traducción a cargo de Alphonso Hordognez (cap. 5) y, por último, de la posible versión primitiva de la obra maestra española (cap. 6).


Nos gustaría terminar este apartado con una cita para dar una idea aún más clara de la dirección que seguirá esta investigación. A finales del siglo pasado, durante un congreso organizado en 1999 para celebrar los 500 años de la que hoy en día es la tan debatida, en cuanto a fecha, edición de la CCM de Burgos, Di Camillo aseveró:


Hoy en día […] reconocer elementos humanísticos y clásicos o influencias directas o indirectas de autores antiguos, ya no puede considerarse adecuado para un estudio que se propone aclarar la génesis de esta obra. Ya no sirve señalar fuentes directas o posibles de literatura clásica; ni tampoco repetir su origen humanístico es suficiente en sí mismo. Estas aseveraciones solo pueden indicar en líneas generales una lejana genealogía, pero no aclaran la gestación de la obra, o la complejidad de los elementos concretos de su ascendencia humanística; tampoco explican dónde y cómo se coloca La Celestina en la evolución de la comedia erudita, ni el lugar que ocupa en la formación del teatro moderno. De los muchos problemas serios que plantea la identificación de la obra con la comedia humanística, el más obvio y el que lleva implícito repercusiones específicas con respecto a la autoría de la obra es la ausencia total de una tradición de comedias neolatinas o humanísticas en la Castilla del siglo XV y en España en general. Esta incongruencia no […] ha pasado inadvertida […] pero el hecho de que no se haya querido problematizar esta laguna en la tradición literaria de Castilla y que se haya presentado, en cambio, como una irregularidad de muy escasa importancia, ha causado el descuido actual de la crítica frente a tan grave anomalía (2005b: 77-78).


Pues bien, este es el rumbo que seguirán las páginas que vienen con el objetivo, desde luego muy ambicioso y conscientes de que solo se logrará alcanzar en parte, de indicar unas nuevas pistas, y unas menos nuevas, que intenten aclarar la génesis de una obra tan problemática, pero al mismo tiempo tan fascinante, como LC.





1 Con anterioridad a Foulché-Delbosc (1864-1929), se presentó como defensor de la CCM frente a la TCM don Pascual de Gayangos (1809-1897), así como nos recuerda Menéndez Pelayo en el estudio que acompaña la edición de Krapf (1899-1900: XIII, n. 2).


2 Se debe a otro erudito francés una de las propuestas más interesantes acerca de la génesis de la obra que ha sido ahora recuperada y ampliada por la crítica más reciente: según Bataillon (1958 y 1961), lo que encontró Rojas y más tarde refundió y terminó fue un fragmento de una comedia, cuya naturaleza inicial Rojas trastornó dándole un final trágico que su antiguo autor no había planeado. 


3 Estos son los reenvíos bibliográficos: Cantalapiedra Erostarbe (1984, 1986, 1989, 2000, 2001), Sánchez Sánchez-Serrano/Prieto de la Iglesia (1989, 1991, 2009, 2011, 2016a, 2016b, 2019; véanse, también, los trabajos que Prieto de la Iglesia ha publicado en solitario 1994, 2001), García Valdecasas (2000), Civera i Gómez (2016), Di Camillo (2001, 2005a, 2005b, 2005c, 2010, 2019 y 2021), Snow (1999-2000, 2005-2006), Canet Vallés (2007, 2011, 2017a, 2017b, 2018), Bernaldo de Quirós Mateo (2005, 2008, 2009a, 2009b, 2011a, 2011b, 2012, 2014, 2015) y Paolini (2009, 2010, 2011a, 2012a, 2012b, 2017a, 2017b, 2017c).


4 Véase, a propósito, el reciente artículo de Canet Vallés (2018). El estudioso señala, en las últimas páginas, la posibilidad de que Alonso Ortiz y Juan Ramírez de Lucena tengan algo que ver con la composición de LC primitiva (anterior a la ampliación y refundición de Rojas). Por nuestra parte, durante la preparación y redacción de la presente investigación, nos ha ocurrido, ope ingenii, que el autor de la obra maestra española pudiera ser Hernán Núñez (c. 1478-1553), el Comendador griego. Eminente clasicista, amigo de Arias Barbosa y Nebrija, poco sabemos de su juventud y estudios. Con anterioridad a 1499 se fue a Italia para completar su formación humanista y volvió otra vez a la península italiana antes de 1505 para comprar unos cuantos libros que acabarían, luego, en su biblioteca, una de las más importantes de la época y que ligó, a su muerte, a la Universidad de Salamanca. Sin embargo, por las obras que nos dejó —un comentario a las Trecientas de Juan de Mena, una traducción de la Historia de Bohemia de Enea Silvio Piccolomini, y unos cuantos estudios sobre la Biblia, Séneca, Plinio y Pomponio Mela—, es difícil imaginárselo cómo el autor de una obra tan arraigada en la tradición dramática como LC. Lo único que acerca el humanista a la obra maestra española es la introducción de la primera edición de su glosa a las Trecientas (Sevilla, 1499), donde pueden detectarse unos cuantos paralelos con la carta-prólogo de la TCM (véase Di Camillo 2019), el hecho de que en la Biblioteca Universitaria de Salamanca se conserva un manuscrito parcial de Donato (el ms. 78, del cual se hablará más detenidamente en § 3.1) y un incunable de 1499 (sign. BG/ I. 256) —obsérvese el año de publicación que no favorece para nada nuestra suposición— de las comedias de Terencio con sus anotaciones (Signes Codoñer et al. 2001: 33 y 39; Díaz Burillo 2017: 163, n. 7), y su interés por las paremias —y LC está repleta de sentencias— que se realizó con la publicación, póstuma, de su refranero (Refranes o proverbios en romance que nuevamente colligió y glossó el Comendador… Van puestos por el orden del Abc. Salamanca, 1555). Sin embargo, tanto su afición hacia Terencio como para los proverbios parecen tardías —aunque poco o nada se sabe sobre sus estancias en Italia— y no ayudan a sustentar la conjetura propuesta que, como ya hemos subrayado, carece de cualquier base documental. De todos modos, también nosotros estamos convencidos de que Rojas tuvo un papel secundario en cuanto a LC, obra tan artísticamente original —parafraseando el título de un famoso estudio de Lida de Malkiel (1962)— que solo pudo componer un humanista de un cierto espesor intelectual, y no un joven estudiante en quince días de vacaciones. 


5 Véase Snow (1985), al que habrá que añadir el suplemento bibliográfico de la revista Celestinesca que ha llegado ya, en su último número (2022), a más de 2900 entradas.


6 Estamos conscientes de los diferentes matices y significados que engloban los términos y conceptos de «nación» y «estado». Considerando, de todos modos, que esta cuestión cubre un aspecto secundario en nuestra investigación, por razones prácticas y para evitar demasiadas repeticiones, vamos a emplear los términos «Castilla» y «España», por un lado, y «península italiana» e «Italia», por el otro, simplemente como referentes geográficos (aunque los segundos de cada pareja sean, tanto históricamente como conceptualmente, incorrectos). 


7 No entra en nuestros objetivos ocuparnos, aquí, de si hubo o no teatro en la península ibérica con anterioridad a la última década del siglo XV. Para una visión panorámica del marco teórico que mueven estas páginas, remitimos a § 2.1.





CAPÍTULO 2

El género de la obra: ¿drama o novela?


A pesar de estar escrita en lengua vernácula y de desbordar a cada momento las perspectivas tradicionales y los límites formales de este modelo [la comedia romana], La Celestina, efectivamente, tiene hondas raíces directas en dicha comoedia y en la mutación cuatrocentista de ésta que se ha designado como «Comedia humanística». Sin la comoedia latina, tanto en su forma clásica como en su forma humanística, no hubiera podido tener existencia La Celestina.


Russell (2001: 40)


Como ya hace años apuntó Deyermond, la asociación entre la obra maestra española y la comedia se desprende directamente del título de la obra1. De hecho, este no es LC, como universalmente hoy en día se la conoce, sino CCM en su primera manifestación impresa en 16 actos, y TCM en su segunda y, podríamos decir, definitiva versión en 21 actos2. Pocos años después de su aparición los lectores e impresores empezaron a referirse a la obra maestra española con el nombre de su principal protagonista, Celestina, y de allí se empezó a conocer con tal título3.


Sin embargo, antes de analizar la relación entre la obra maestra española y la comedia y su posible adscripción genérica al drama humanístico, es oportuno presentar algunas reflexiones sobre lo que se entendía por teatro y espectáculo durante el siglo XV.


2.1. Teatro y espectáculo en la Edad Media


Antes de hablar de teatro y espectáculo en el Quattrocento, es necesario e importante definir qué se entiende con el término «teatro» y qué significado se le da a la acepción «espectáculo». En las últimas décadas, gracias sobre todo a los estudios de Allegri (1988 y 1992) y Drumbl (1989), entre otros, ha habido una importante revisión y un notable cambio de perspectiva en el estudio del teatro medieval. Su análisis y reflexión se origina de un simple presupuesto: si por teatro medieval se entiende «aquella institución que forma parte de la cultura moderna —moderna, como se ha dicho—, entonces en la Edad Media casi no la hay» (Allegri 1988: xi)4. Dramaturgos como Livio Andrónico, Plauto y Terencio habían dado esplendor a la experiencia teatral de la Roma antigua, pero una vez que el imperio romano se disgregó, con él desapareció también la institución del teatro. De todas las tragedias, de las numerosas comedias, así como de los espectáculos de la que había sido testigo Roma caput mundi no quedó mucho: los lugares dedicados a ello, que durante la época imperial habían acogido miles de personas, se encontraban en condiciones miserables y las actuaciones habían sufrido una verdadera involución, sobreviviendo apenas en las calles con el entretenimiento de mimos e histriones o en espectáculos obscenos en que las mujeres se exhibían en escenas eróticas (Allegri 1992: 22). Fue por eso que los padres de la Iglesia, in primis Tertuliano —sus ásperas condenas en su De spectaculis serán retomadas y ampliadas luego por los moralistas cristianos de los siglos siguientes como Pseudo-Cipriano, Arnobio, Lactancio, Salviano y San Agustín—, se volvieron los más vehementes críticos del teatro y de los espectáculos (Allegri 1988: 15-33): lo que fundamentalmente atacaban era su origen idolatra y la inmoralidad que representaban en escena5.


La Edad Media perdió la noción de teatro y, sobre todo, la conexión entre el texto y su puesta en escena: estas dos componentes serán recuperadas con dificultad después de siglos de confusión e incertidumbre y fue solamente hacia el último cuarto del siglo XV que recobrarán in toto su valor originario. Los primeros humanistas que se interesaron por las comedias de Plauto y Terencio intentaron descifrar su forma, su sustancia y su función. Se nos muestran así más que razonables sus iniciales interpretaciones equivocadas y sus primeras tentativas de dar sentido a las obras que tenían a su disposición: cuando lograron entender que los textos que tenían en sus manos —scilicet, las comedias— se representaban, la errónea interpretación de un pasaje de Tito Livio (Ab Urbe condita, 7, 2) y de las glosas al margen de las obras teatrales de los dos dramaturgos mencionados, les llevaron a pensar que en la época clásica durante las representaciones un recitator leía que el texto mientras que unos actores-mimos se movían imitando la acción narrada6. A todo eso se unía el poco conocimiento que se tuvo, durante buena parte del Quattrocento, de la escenografía y arquitectura teatral: aunque Leon Battista Alberti ya se había ocupado de ello hacia la mitad del siglo en su De re aedificatoria, su obra no se imprimió antes de 1485; y el año siguiente vio la luz el De architectura de Vitruvio.


Por lo tanto, buena parte de la Edad Media desconoció el concepto de teatro y sería anacrónico e inexacto adaptar una visión moderna a una práctica medieval o de finales de la Edad Media: lo que a nosotros hoy en día podría parecer teatro en realidad no lo fue. La cultura medieval lo que sí conoció fue la idea de espectáculo transmitida a través de la actividad de juglares, malabaristas y saltimbanquis. Es entonces de suma importancia distinguir entre teatro y espectáculo: con el primero se identifica el lugar donde se realiza la mimesis, la representación de la realidad, donde el público y los actores se reúnen para participar en algo que les interesa directamente, donde se ponen en escena los valores y los mitos que caracterizan y, al mismo tiempo, definen una comunidad; el segundo presenta una diferencia sustancial entre quien produce el espectáculo y quien disfruta de ese, con el artista que seduce al espectador, con fines también de propaganda, didácticos y educativos, sin que haya alguna relación de complicidad entre el emisor y quien, de forma pasiva, es el destinatario (Allegri 1992: 21).


Se ha hablado mucho de drama litúrgico o teatro religioso medieval: en realidad, como bien ha señalado Profeti, cuando los feligreses solían reunirse durante la Semana Santa en una iglesia y asistían a la representación del tan conocido Quem quaeritis? no se les pedía de presenciar «el verdadero momento en que las Marías descubren que Cristo ha resucitado (es éste el pacto en que se funda el teatro: sé que lo que veo es falso, pero lo considero verdad, ya que “imita la realidad”: Aristóteles docet)» (Profeti 1995: 72). Los que participaban en la puesta en escena del episodio sacro no representaban, sino que citaban a las Sagradas Escrituras: esto podrá llamarse a lo mejor ceremonia religiosa, espectacular si se quiere, pero nada más. Habrá que esperar a las últimas décadas del siglo XV antes de poder hablar de nuevo de teatro: en la península italiana, durante el último cuarto del siglo, la actividad de la Academia de Pomponio Leto (1428-1498) y sus seguidores en Roma, las representaciones de tragedias y comedias clásicas en Florencia, así como la férvida vida teatral en la corte de los Este en Ferrara —cada centro con sus diferentes matices—, permitirán el renacimiento del teatro antiguo y constituirán un eslabón fundamental en el siguiente desarrollo del drama moderno.


A la general definición de espectáculo hay que añadir la de texto parateatral, es decir, la de una composición que presenta un dramatismo en potencia, aunque se compuso en un momento histórico y un hábitat todavía poco fértil. Ejemplo claro de este género de obras son las que se han denominado comedias humanísticas. Su patrimonio genético se inscribe casi en su totalidad en el ámbito teatral, puesto que unas cuantas de ellas siguen, como modelo, las comedias latinas de Plauto y Terencio. Aunque se representaron en raras ocasiones, no por eso sería justo ni legítimo negar su pertenencia al género teatral: se considerarán, por lo tanto, textos parateatrales compuestos, principalmente, en un periodo en que el teatro como lugar y concepto se estaba recuperando poco a poco. Las comedias humanísticas no se pensaron ni escribieron, con unas contadas excepciones7, para la escena, por la simple razón de que fueron hijas prematuras de un siglo, el Quattrocento, que verá solo cerca de su fin el renacer y resplandecer de la antigua escena romana. Por lo tanto, difícilmente podrá utilizarse el término «teatro» para designar formas dramáticas anteriores al último cuarto del siglo XV8: antes de esa fecha podrán emplearse las definiciones de espectáculo o texto parateatral, y será solo con un amplio significado del término que nos valdremos, en este estudio, de las denominaciones de «representación» y «teatro».


Estas son las premisas que consideramos oportunas y que habrá que tener en cuenta en el momento de analizar LC como «teatro».


2.2. El género de La Celestina


Punto de partida obligado para todo celestinista que se ocupe del género de la TCM es, sin lugar a duda, La originalidad artística de «La Celestina» de Lida de Malkiel9. Efectivamente, el primer capítulo de su investigación está dedicado totalmente a la cuestión del género literario, mientras que los siguientes se centran en las técnicas teatrales presentes a lo largo del texto y sus personajes. La estudiosa no duda en enmarcar LC en la tradición dramática y traza los puntos en común que la obra maestra española tiene con las comedias romanas, elegíacas y humanísticas. Con las primeras, compartiría la estructura exterior; con las segundas, «la sencillez del asunto, la acogida del ambiente coetáneo, la concepción de los servidores con personalidad independiente, el papel activo de la amada y de la tercera, la intensidad del tono afectivo» (Lida de Malkiel 1962: 37); y, con las últimas, toda una serie de aspectos tanto formales como sustanciales, que van desde la forma en prosa, el uso del aparte y la concepción de lugar y de tiempo, hasta la presentación de personajes viejos o nuevos con matices diferentes (Lida de Malkiel 1962: 41).


En cuanto al género de LC, Lida de Malkiel señaló cómo ningún autor, continuador, tratadista o crítico de los siglos XVI y XVII puso en duda su pertenencia al ámbito dramático. Fue solamente a partir del siglo XVIII, con el neoclasicismo y su estricta observancia de los dictámenes de las poéticas de Aristóteles y Horacio, que esta categorización genérica de la obra empezó a vacilar y a considerarse inapropiada10. Los primeros en referirse al texto con el término de «novela dramática» fueron Perron de Castera, en su Le Théâtre espagnol (1738), Dieze, en su traducción de 1769 de los Orígenes de la poesía española de Velázquez (1754), y Luzán, en la segunda edición de su Poética (1789) (Álvarez Barrientos 2001). De ahí a considerar LC como novela no fue sino un paso11. De hecho, a partir del siglo XIX, se amplía notablemente el número de los que o se decantan por negar a la obra la pertenencia al género dramático o le dan una clasificación híbrida: Bouterwek, en su historia de la literatura española escrita en alemán (1804), habla de novela dramática; así la consideraron también Blanco White (1824) y Fernández de Moratín (1830). Unos años después, Aribau (1846) incluyó la obra maestra española como «novela dialogada» entre los Novelistas anteriores a Cervantes. Como novela la consideró Amador de los Ríos en su Historia crítica de la literatura española (1865); hasta Menéndez Pelayo (1943 [1905-1915]), aunque llegó a la conclusión de que LC pertenecía a la tradición dramática, terminó por estudiarla detenidamente en sus Orígenes de la novela (Álvarez Barrientos 2001). Algunos años más tarde Gilman (1945 y 1956: 303-321) reavivó de nuevo el debate afirmando que, a su modo de ver, la obra era «agenérica» y no podía encasillarse en ninguna de las categorías literarias canónicas dado que su característica principal era la de estar formada por «puro diálogo». Ulterior contribución a la discusión acerca del género fue la de Deyermond12 quien, junto con Severin (1970, 1982, 1984 y 1989) y, muy recientemente, Ferreras (2009) y Mancing (2014), han llegado a considerar a la TCM la primera novela moderna13.


Como ya se ha recordado, el problema del género literario de LC acompaña la obra directamente desde sus inicios. En efecto, casi inmediatamente esta suscitó —eso es lo que se nos cuenta en el paratexto «Todas las cosas…»— el reproche de unos lectores que se quejaban del hecho de que no pudiera llamarse «comedia» una obra que «acababa en tristeza». Al sugerir, estos atentos críticos, que se denominara «tragedia», el autor del prólogo decidió partir «por medio la porfía» y darle el título de TCM, aunque tal vez hubiera sido más lógico llamarla Cometragedia de Calisto y Melibea, puesto que a un comienzo feliz seguía un final desastrado.


En cuanto a los términos «comedia» y «tragedia», su significado y aplicación durante la Edad Media eran bastante peculiares14. Es suficiente recordar el título que dio Dante a su obra maestra, la Commedia, o, para acercarnos más a la época y al ambiente de LC, bastará hacer referencia a la Comedieta de Ponça del marqués de Santillana o a las ideas que el mismo autor manifiesta en su Carta a doña Violante de Prades donde, por un lado, presenta como autores trágicos a Séneca y Boccaccio —este último por su De casibus virorum illustrium— y, por otro, incluye entre los escritores de comedias a Terencio y Dante.


Otro indicio de lo que se consideraba en aquel entonces, es decir, en la última década del siglo xv, «comedia» nos lo proporciona Palencia en su Universal vocabulario en latín y en romance, impreso en Sevilla en 1490, donde escribe: «Comedia. Es la que comprehende fechos de personas baxas y no es de tan grande estilo como la tragedia mas es de mediano y suave: y muchas veces de fe historial y tratta de personas graves»15 (tomo I, fol. LXXXVIr).


Por ende, por lo que se puede inferir de la cita, a finales del XV los términos «comedia» o «tragedia», y de ahí «tragicomedia», no indicaban tanto un texto escrito para llevarse a las tablas, cuanto una distinción que se caracterizaba en particular por tres elementos principales: el desarrollo de la trama, con final feliz o triste; el estilo, bajo o alto; y los personajes, privados o príncipes y reyes. Esto, sin tener en consideración la posible representación de la obra. Como bien ha apuntado Ruiz Arzálluz, en la época «una obra dramática no es obligatoriamente una obra para el teatro, sino aquella que contiene los rasgos distintivos de las piezas teatrales que, directa o indirectamente, le han servido de modelo» (LC 2011: 405).


No hay que olvidar —no nos cansaremos de repetirlo— que durante la Edad Media se había perdido la noción de teatro y, sobre todo, la conexión entre el texto y su puesta en escena. Fue solo en el último cuarto del siglo XV, y tras varias tentativas, cuando los humanistas italianos lograron recuperar la institución del teatro como tal.


Sin embargo, en cuanto a LC, hay unos indicios claros y evidentes que nos demuestran que quien fuera que escribió, y/o acabó, y/o continuó la obra maestra española tenía unos buenos conocimientos de las técnicas dramáticas y del mundo teatral. De hecho, es en el texto mismo, como han mostrado Lida de Malkiel (1956, 1962 y 1984) y Miguel Martínez (1996, 2009 y 2016), donde se encuentran las pruebas más evidentes de su pertenencia al género dramático. Piénsese, por ejemplo, en el hecho de tratarse de una obra compuesta enteramente en diálogo; o en el epígrafe del manuscrito de Palacio que después de introducir a los dos personajes de la primera escena, Calisto y Melibea, escribe: «Comieça Caljsto», dando así una posible indicación al recitator16. No hace falta insistir, puesto que ya lo pusieron bien en claro, entre otros, los dos críticos mencionados, sobre las técnicas típicamente dramáticas, como los apartes17, los diferentes tipos de acotación y de diálogo, la representación del tiempo y del lugar, que se pueden detectar a lo largo de LC18.


La obra maestra española siguió como modelo la comedia latina de Plauto y Terencio que se recreó de manera sui generis durante los siglos XII y XIII con las comedias elegíacas y en el siglo XV con las comedias humanísticas. Puesto que durante la Edad Media se había perdido la idea de «representación», LC nació así: como un escrito que partió de un modelo teatral para desarrollarse como un texto dramático compuesto sin ninguna intención de llevarse a las tablas, simplemente porque en la época obras tales o no se representaban o, si se llevaban a las tablas —pero esto se daba principalmente en la península italiana— se trataba siempre de farsas, églogas, comedias y tragedias clásicas o dramas mitológicos.


Como han señalado con acierto tanto Di Camillo19 como Miguel Martínez (2009), la controversia acerca del género de la obra ha nacido por la aplicación, voluntaria o involuntaria, de una visión moderna a un texto de hace ya más de medio milenio. Si se volviera a cambiar la dirección de los prismáticos con que se observa y analiza LC (no más de una visual moderna hacia atrás, sino de una postura anterior y/o contemporánea a la obra hacia adelante), toda esta discusión terminaría de ser tan ‘atormentada’ y desvanecería como rocío al amanecer.





1 «Tanto su título originario […] como su forma dialogada indican su origen: al parecer, empezó siendo una tentativa de escribir en castellano una comedia humanística a imitación de las piezas con las que los escritores latinos de la Italia renacentista estaban renovando las tradiciones de la antigua Roma. Sin embargo, tales antecedentes fueron quedando atrás a medida que la obra avanzaba, del mismo modo que el Quijote desbordó la tradición de los libros de caballerías» (Deyermond 1980: 485). Si el punto de partida fue la comedia, al final lo que nació de la pluma de sus autores fue, según el crítico, una novela, la primera novela moderna (Deyermond 1971: 311-312; 1980: 485-487 y 1986: 86).


2 Como es bien sabido, la que se ha presentado es una simplificación de los diferentes estadios a través de los cuales pasó la obra. Para un acercamiento más crítico y detenido, véase Di Camillo (2005c).


3 En cuanto a las vicisitudes del título véase cap. 1, n. 2.


4 El énfasis viene del original y la traducción, como la del pasaje mencionado en la nota siguiente, es nuestra.


5 Así escribe Lactancio en sus Divinae Institutiones (6, 20): «No sé si en las tablas la corrupción es todavía más torpe [que en el circo]; de hecho, las fábulas cómicas hablan de corrupción de vírgenes o de amores de meretrices; y cuanto más son elocuentes los que han inventado estas obras infames, tanto más la elegancia de las palabras persuade, y más fácilmente los versos bellos y armoniosos entran en la memoria de quien escucha. Al mismo tiempo las historias trágicas ponen delante de los ojos parricidios e incestos de reyes malos, y muestran fechorías trágicas. También los muy impudentes histriones, ¿qué cosa enseñan o estimulan si no libido? Sus cuerpos afeminados, ablandados por sus vestidos y comportamientos femeninos, simulan impúdicas hembras con gestos deshonestos. ¿Qué diré de los mimos, que muestran sin pudor la corrupción y adulterios y mientras fingen empujan a cometer pecado? ¿Qué podrán hacer los jóvenes y las vírgenes cuando ven que estas cosas se pueden hacer sin pudor y que se pueden mirar con placer?» (apud Allegri 1988: 22). 


6 Sobre la figura del recitator, véanse, entre otros, Stäuble (1968: 187-202), Allegri (1988: 268-74), Molinari (1999) y Torello-Hill (2015: 231-235). 


7 Como se verá más detenidamente en el siguiente capítulo, el término «comedia humanística» es muy amplio y generalmente la crítica ha englobado bajo ese marbete obras muy dispares junto a textos goliardescos que se representaron en unas pocas ocasiones.


8 Este mismo discurso podría aplicarse también a la vexata quaestio —ya pasada a segundo plano— de si existió una tradición teatral en Castilla en época medieval. Personalmente, compartimos la visión de Lázaro Carreter el cual, hace ya más de 60 años, afirmó que «la historia del teatro en lengua española durante la Edad Media es la historia de una ausencia» (1958: 9), postura luego confirmada por Huerta Calvo quien, además, añadía que «esta presunta ausencia ha querido ser rellenada más de una vez con el concurso de manifestaciones literarias o lúdicas de dudosa teatralidad (debates, recuestas, juegos cortesanos, momos)» (1984: 11).


9 El caudal de informaciones acerca de la cuestión del género que provee Lida de Malkiel habrá que integrarse y matizarse con: Hermenegildo (1991), Miguel Martínez (1996: 124-199; 2009 y 2016), Moner (1996), Snow (1999 y 2011), Álvarez Barrientos (2001), Pedraza Jiménez (2003), Di Camillo (2005a), Canet Vallés (2008 y 2011), Rodríguez Cuadros (2008), Bernaldo de Quirós Mateo (2009), Ruiz Arzálluz (LC 2011: 402-417) e Illades (2017), entre otros. Sobre la gestación del magnum opus de Lida de Malkiel, su importante contribución al estudio y conocimiento de LC y la influencia que ha tenido en la crítica posterior, véanse Snow (2013a) y Di Camillo (2021: 28, n.).


10 Como ha indicado la estudiosa, el primer rechazo de la forma dramática de LC que ha podido rastrear viene de una adaptación anónima inglesa de la obra de 1707. Allí, en el prefacio, se define a la obra maestra española como un «Monster as to the Conduct, unworthy the Name of Tragedy, Comedy, Tragicomedy, or any thing relating to the Theatre, it having no less than 21 acts» (Lida de Malkiel 1962: 58). Sin embargo, habría que matizar la postura de Lida de Malkiel puesto que, como ha señalado Álvarez Barrientos (2001), solo unos pocos ilustrados consideraron LC como una novela. 


11 Es interesante notar cómo ha cambiado la recepción de la obra con el pasar de los siglos, en cuanto a género (de obra dramática a novela y de vuelta) y autoría. De hecho, con respecto a esta última, Canet Vallés (2018) ha señalado que hasta principios del siglo XIX la obra se consideró anónima y fue solo a partir de las aseveraciones de Blanco White (1824), argumentos luego retomados, defendidos y ampliados por otros, que empezó a formarse la idea —que todavía hoy es la que comparte la mayoría de los estudiosos— de que Rojas fue o su único autor o el continuador de un texto inacabado que encontró durante sus años en Salamanca —aunque no hay, y esto no se olvide, ni una prueba documental de que Rojas pasara ni siquiera un día de su vida en la ciudad del Tormes—. En cuanto al género, y al cambio de visión que se produjo en los siglos XVIII y XIX, véase Álvarez Barrientos (2001).


12 Véase, en este mismo capítulo, la n. 1.


13 Para un más amplio y completo análisis sobre la cuestión del género, véanse Lida de Malkiel (1962: cap. 1) y el cap. 2 de LC 2011.


14 Será suficiente reenviar a Pérez Priego (1978), Kelly (1989 y 1993) y Guastella (2007: 71-82). 


15 En cuanto a nuestros criterios de transcripción, que se seguirán a lo largo de todo el presente estudio, señalamos que los únicos cambios que se van a aportar, según el uso moderno, conciernen la acentuación, el uso de mayúsculas y minúsculas, la distinción entre «u» y «v», y la unión y separación de palabras.


16 Señala este último punto Di Camillo (2005b: 56, n. 5).


17 Véanse los análisis de Lida de Malkiel (1962: 136-148), Finch (1982), Suárez Coalla (1989-1990) y Pelorson (1992).


18 Por nuestra parte, hemos aportado una pequeña contribución a la cuestión en un trabajo publicado en el año 2013, donde subrayábamos cómo el uso de la onomatopeya «¡Ta, ta, ta!», para sugerir la acción de tocar a la puerta, indicaba la intención del autor de señalar una acotación que, por falta de conocimientos y recursos en la época de composición del texto, decidió representar con un «vocablo que imita o recrea el sonido de la cosa o la acción nombrada» (DRAE, s.v. «onomatopeya»).


19 «[E]l debate sobre el género de la obra ha sido ofuscado por las definiciones y prácticas actuales del drama, novela, historia o novela dialogada» (Di Camillo 2005b: 64, n. 1).





CAPÍTULO 3

Presencia, estudio y recepción de la comedia en las penínsulas italiana e ibérica en el siglo XV



Es bien sabido que La Celestina no es el resultado de una natural y lógica evolución de las formas literarias precedentes: es fruto de un incomprensible y maravilloso error…


Pedraza Jiménez (2003: 144; el énfasis es nuestro)


Antes de analizar detenidamente los principales elementos de la comedia que han pasado a LC, es oportuno tratar, en los apartados que siguen, de la recepción de las obras de Plauto y Terencio —sin dejar de lado su puesta en escena— y de la fortuna de la comedia humanística tanto en la península italiana como en la ibérica1.


3.1. La comedia latina clásica en Italia y España en el siglo xv


De sobra conocida es la fortuna de la que gozó Terencio, no tanto en su misma época2, cuanto en los siglos siguientes3. De hecho, la obra del «Terentius noster», como lo apelaba Poggio Bracciolini4, por su lenguaje puro y refinado, se estudió en las escuelas y las universidades para el aprendizaje del latín. Como ha escrito acertadamente Gil Fernández: «Las comedias terencianas ofrecían no sólo una muestra insuperable de pureza, propiedad y elegancia de dicción, sino un ejemplo vivo de cómo hablaban los romanos. De ahí que fuera menester no sólo leerlas una y otra vez, sino aprendérselas palabra por palabra. En la enseñanza del latín, eran absolutamente necesarias» (1984: 102).


Inversamente proporcional fue el destino de Plauto. Tras un enorme éxito inicial, fue pronto criticado y censurado severamente por los padres de la Iglesia a causa de sus expresiones lascivas y sus argumentos demasiados escabrosos y fue solo a partir del Quattrocento que logró, poco a poco, recobrar su fama —de todos modos, siempre inferior respecto a la del comediógrafo de Cartago—5.


Naturalmente, el uso de los textos de Plauto y Terencio en la enseñanza del latín y la fortuna del corpus de los dos durante, sobre todo, el siglo XV —periodo que más nos interesa por sus directas implicaciones con la génesis de LC— no fue un proceso ni un recorrido homogéneo que se dio en toda Europa de la misma forma, sino que se desarrolló según diferentes patrones en base a la coyuntura histórica y a otras muchas variables. En las líneas a continuación, centraremos nuestra atención, pues, en los caminos que recorrieron los dos comediógrafos y su producción dramática, primero en la península italiana y luego en la península ibérica.


En cuanto a Terencio como texto básico para el aprendizaje del latín en Italia6, hay referencia ya desde la segunda mitad del siglo XIV en la obra de Pietro da Moglio: oriundo de Bolonia y maestro en el estudio nativo y en Padua, nos quedan, de él, los comentarios y las apostillas de los cursos que impartió sobre las comedias terencianas y las tragedias de Séneca (Billanovich 1978: 368-373). Ya entrado el siglo XV nos encontramos con una de las figuras más representativas de la primera mitad del Quattrocento, un preceptor que enseñó a varios humanistas de primera importancia y que tuvo bien presentes, en sus clases, tanto las comedias de Plauto como las de Terencio: Guarino Veronese (1370-1460). Después de estudiar griego en Constantinopla con Manuel Crisoloras, volvió a Italia e impartió clases primero en Venecia y luego en Florencia y Verona. En 1429 llegó a Ferrara donde se quedó trabajando como pedagogo hasta su muerte, en 14607. Se le consideró un auctoritas en el estudio de Plauto y fue un gran defensor de las comedias de Terencio, atacadas por los teólogos en sus diatribas en contra de la literatura pagana. Tras su muerte, su hijo Battista (c. 1434-1503) siguió las huellas paternas y después de terminar sus estudios de retórica en la Universidad de Bolonia, enseñó primero en Ferrara y luego en Mantua. En su De ordine docendi ac studendi, tratado didáctico inspirado en los métodos pedagógicos del padre, Battista Guarini recomendaba vivamente la lectura de Terencio: «Ad sermonis tum puritatem et elegantiam, tum proprietatem, nemo Terentio magis idoneus […]. Quare assiduitate legendi memoriae commendandus erit»8, y tampoco dejaba de lado a Plauto: «Plautus non ad sales modo qui vitae sunt ornamento, sed ad eloquentiam vehementer proderit»9 (Garin 1958: 456).
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