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En este Taller presentamos:

SO

a) Estudio sobre "La Celestina", por Rafael
Rodriguez Diaz

b) "Escuelas y Té&cnicas de Investigacidn ---

Simbolica, Escuela y Tecnica Impresionis-
ta, por Radl H. Mora Lomel?, S.d. ‘

T a Madre" de Maximo Gorki, y

i c) Aplicacién de la Técnica Impresionista a

d) Biografia de Mdximo Gorki, por dJorge Ram{
rez Lozano, S.d.

e) "De cémo Chico Anda Bafiate incito a la --

violencia a otros", cuento de José Salva-
dor MoTlina Cerritos.
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Estudio sobre "La Celestina" de Fernando de Rojas

Este trabajo se compone de dos partes:

a) En la primera, se expone una Teoria general sobre la metdfora. Para -
ello, he tomado ideas de varios autores: Jean Cohen, Américo Castro,
pero sobre todo Tudor Vianu. Sin embargo, aparecen ahi también mis --
propias ideas y consideraciones.

b) La sequnda, es de aplicacién de 1a teorfa en el andlisis de una obra,
"La Celestina" de Fernando de Rojas. En esta obra se estudiardn: el -
contexto en el que surge la obra, las caracterfsticas de su nivel apa-
rencial, Tos rasgos de su nivel fundamental, y, finalmente, se hard -
una sintesis valorativa de la obra. Hay ideas de varios autores, en--
tre ellos, Américo Castro, Gabriel Jakson, José Garcia L6pez y Pierre
Vilard. :

I. Teoria general sobre la metdfora

Toda metdfora tiene ‘en su base una comparacidn; por ejemplo, 1a luz de -
la Tuna iluminando una planicie rodeada de colinas puede ser percibida -
por un poeta "como si" fuera un velo blanquecino que cae suavemente so--
bre una dama muerta. '

S610 que.estamos ante una.comparacisn sobreentendida: uno de los términos de
la comparacidn desaparece, y diremos sin mids: "el velo blanquecino fue -

‘cayendo suavemente sobre la dama muerta", en el entendido de que serd el

Tector o escucha quien, guiado por pistas que se le den en el mismo tex-
to, sabrd descubiri¥ o "descifrar" a qué se referia el poeta con aquellas
palabras.

Podemos hablar entonces de:

a) Un contenido latente. Conjunto de hechos u objetos que impactan al poe -
ta y que causaron en €1 una determinada "impresi6n" o serie de impre-
siones.




b) Un contenido manifiesto. Conjunto de imdgenes susc1tadas por un deter
minado uso del lenguaje y mediante las cuales se pretende posibilitar
la reproduccién en el dnimo del lector o escucha de 1a "impresion" o
0 seriede impresiohes del poeta.

Pero también tenemos que hablar de:

a) Un término sustituido. Los hechos u objetos que impactaron al poeta,
en si mismos considerados.

b) Un término sustituyente. Otros hechos y objetos diferentes a los pri-
meros, utilizados para recrear la impresidn que esos primeros hechos y
objetos causaron en el poeta.

Estamos, pues, ante un lenguaje indirecto, un lenguaje figurado (porque

da un rodeo, porque usa f1guras) Ahora bien, cabria preguntarse: ¢A qué
tanta comp11cadera? éNo serfa facilitar las cosas hablar en lenguaje co-
rriente, directo o mantener explicita la comparacién? iAcaso no se To--
grarian los mismos efectos estéticos?

Sin embargo, hay varias razones que explican el valor de la metafora co-
mo lenguaje figurado o comparacién sobreentendida:

a) E1 efecto estético de Ta metdfora, el placer estético que Togra se de
be en gran medida a ese desciframiento o descubrimiento de 1o oculto
que se opera en el dnimo del escucha (otra parte del efecto estético
desgansaré, desde Tuego, en la belleza misma de las palabras utiliza-
das).

b) E1 no respetar la 1dgica de "este objeto es como ese otro", es decir,
el objeto sigue siendo éste objeto, diferente al otro objeto con el --
cual es comparado (16gica que se salva en la comparacion explicita y
que se rompe en el Tenguaje figurado porque éste objeto se identifica
ahora con otro objeto distinto a é1), permite trasponer las cualidades
de un objeto a otro "hermosear" un objeto a costa del otro.

c) Pero hay mucho mds en todo esto: con esta identificaci6n de objetos -
distintos se puede expresar mds fielmente (con toda su gama de mati--
ces y detalles, pero, sobre todo, en su condicidén de original, (nica
y personal) la impresién que tuvo el poeta.

d) A1 par que se pueden hacer manifiestas caracteristicas fundamentales -
que el poeta descubrié en el término,.sustituido.

- De hecho, asi 1o ha entendido el ser humano cuando ya desde muy temprano
en su desarro]]o cuTtural empezé a usar metdforas para expresar experien
cias espirituales y sociales que &1 consideraba novedosas y decisivas pa
ra su vida social y personal.

En el proceso de "comprensidon" de una metdfora intervienen dos momentos :

a) E1 de la ruptura de Ta inteligibilidad o extrafieza que causa en el --
lector o escucha la metdfora: hablar del velo blanquecino cayendo so-
bre 1a dama muerta para referirse a la luz de 1a Tuna jluminando una
1lanura nos puede parecer un rotundo disparate: no existe la materia-
lidad del velo en 1a luz Tunar ni la Tlanura tiene nada que ver con -

una dama.
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b) E1 de Ta restitucidn de la inteligibilidad o captacién de 1a metdfora:
relacionando los distintos datos que aparecen en el texto yo puedo es
tablecer las semejanzas entre unos hechos y objetos (los sustituidos)
y otros hechos y objetos (los sustituyentes).

Sin embargo, esta restitucién de Ta "inteligibiiidad" no implica un pro-
ceso puramente 15gico: muchas veces Tas caracteristicas de un objeto son
tandiferentes a las de otro objeto (la Tuz es inmaterial y el velo -
es material) que establecer las semejanzas es cuestidn de "sentimiento":
yo "siento" que 1a luz de Ta Tuna tiene que ver con un velo blanquecinec,
aungue 1a 16gica me diga 1o contrario.

No se trata, pues, de que 10 que fue un disparate deje automdticamente -
de serlo. Se trata de que esoc i16gico en un hipdtetico confronte con la
16gica ordinaria (primer momento) puede ser muy coherente y pleno de sen
tido, segiin una "18gica del sentimiento y de la emocidn" (segundo momen-
to).

Se ha dicho que toda gran obra Titeraria puede considerarse una metafora
(una macro-metdfora) respecto de Ta realidad histérico-social en que sur
ge. En este sentido:

a) La realidad histérico~social es el referente obligado de la obra. Es-
tamos ante confiictos y personas especificos que impactan de una de--
terminada manera al escritor, de acuerdo a su formacién y gustos per-
sonales, y a su visidn de mundo como miembro de una clase social.

b) Este conglomerade de "impresiones" va a ser organizado, estructurado
(se Te va a dar un nuevo cuerpo y una nueva figura en virtud del po--
der ficcionador del poeta). E1 resultado es la obra Titeraria.

c) La obra literaria, pues, en cuanto conjumto de personajes y situacio-
nes, en cuanto mundo consistente en sf mismo, se corsL1tuye como metd
fora de su reaiidad histdrico-social.

Esto es asf, aunque haya obras que temdticamente (explicitamente) se ale
jen de toda rveterencia dirvecta a Ta vida de su momento histdrice. ET1 su-
puesto es que si estamos ante una gran obra Titeraria, estamos ante una
metatorizacién {una ’“ﬂ*“”ﬁme‘aﬁeﬂﬂ“\ de ia realidad.

Hay alin seis aspectos que considerar sobre Ta obra literaria como metdfo
ra:

a) Su dindmica interna
b) Su "transparencia’,
c) Su captacidn de Ta "esencia®™ de Ta realidad,

d) Su posibilidad de ser expresidon de la posicién ideolégica de una cla-
se social,

e) Su mensaje plasmado en imdgenes,
f) Su realizacidn como actividad racional no privativamente conceptual.
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1.

Dindmica interna de la obra literaria como metdfora

Si la obra literaria es una metdfora, eso quiere decir que es al interior
de Ta obra literaria m1sma que estdn presentes Tos dos planos con que jue
ga la metdfora:

a) E1 contenido manifiesto corresponde al nivel literal, aparencial de 1la

obra: 1o que Ta obra nos dice, nos cuenta de modo inmediato (To anecdd

- dito): tal personaje se encuentra en determinadas situaciones y le su-

ceden tales cosas. También se nos presenta un conflicto y hasta una po

sible Teccidn o "moraleja".

b) E1 contenido latente corresponde al nivel fundamental de la obra: es -
To no obvio, 1o no inmediatamente perceptible de forma conceptual, pe-

ro presente de tal manera que constituye el conflicto bdsico (Tas fuer

zas polares que verdaderamente mueven la accién de la obra).

A este conflicto bdsico de la obra se le pueden encontrar sus fundamenta-
les correspondencias con algunos conflictos sociales claves que se esta--
ban dando en la sociedad de entonces. Hay, pues, una fundamental homolo--
gfa o correspondencia, entre las leyes que rigen el mundo de Ta obra y --

las que rigen la etapa histdrica de Ta sociedad en que esa obra se inscri

be.

Gracias, pues, al nivel fundamental, la realidad aparece como "tendencial
mente objetiva": ya desde el primer momento de aparecer en una obra la --
realidad es 5010 1o que ha impresionado de un modo especifico a una perso
na en particular (es Ta "impresién" que la luz de Ta Tuna ha producido en

un poeta).

Sin embargo, es una rea11dad que tiende a imponerse tal cual ella es: con
leyes que escapan del dominio de Ta sola voluntad individual.

Gracias al nivel aparencial la realidad aparece como "tendencialmente sub
jetiva"; es decir, aunque el mundo de la obra literaria sea consistente -
en si mismo, veros1m11, etc., es un mundo que tiende a reflejar Tos gus--
tos, las inclinaciones, la formacidn, Tos objetivos estéticos y morales -
de un escritor en particular.

En este sentido, parecerfa que el nivel fundamental apunta en una direc--

cién completamente opuesta a la del nivel aparencial. Sin embargo, se tra

ta de una contraposicion que no s6lo no es irreconciliable, sino que es -
una contraposicidn necesaria en cuanto que redunda en una eventual poten-
ciacion de la realidad como totalidad.

En efecto, s6lo en "aparencia" el primer nivel no tiene nada que ver con
el segundo nivel. De hecho, interactuando los dos niveles se nos descubre
que To apariencial, ciertalmente, no estd dando cuenta de c6mo marcha la
realidad en sus rasgos particulares (se marca la diferencia entre Tos dos
objetos o mundos);

pero si estd dando cuenta de cémo marcha la realidad en sus rasgos esen--

ciales (se marca la fundamental semejanza entre los dos objetos o mundos).
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2.

/Transparencia” de Ta obra literaria como :métdfora. Esta es la funcién
paradojica de la metdfora: en su afdn de ocu]tar descubre mas “claramen
te la sustancialidad del objeto o mundo del nivel latente.

La razon es simple, hasta cierto punto, porque cuanto mads .se presente -
el objeto sustituyente (o manifiesto) con caracteristicas cada vez mis

diferenciadoras respecto del objeto sustituido (o 1atente), mds NoS es-
td remitiendo el poeta -para basar su tdcita comparacidn a caracteristi
cas realmente fundamentales y comunes entre los dos objetos.

En la metdfora, pues, los extremos se juntan: por mids "deformada" que -
tienda a aparecer la realidad, en el fondo se trata de una captacién --
mds honda de 1a misma rea11dad '

La metdfora marca el punto de interseccién de los dos extremos: en al--
giin momento lo que se nos habfa presentado como meramente "aparencial",
se nos descubre como siendo:

a) Lo diverso que establece 1o semejante;
b) la realidad en su caracterizacién mis fntima y profunda.

La metafora implica tension (en el momento de las diferencias) que culmi
na en una distensién (en el momento de establecer las semejanzas). Se --
trata se una "comprensién" que se realiza a través de un goce estético,

de una "restitucidn de la 1nte11g1b111dad" a través de una "1og1ca del -
sentimiento.y de 1a emocidn", segiin ya dejamos estab]ec1do antes.

3.
Captacidn de la "esencia de Ta realidad, a través de la obra literaria
como metdfora. Por medio de l1a metdfora contactamos con la "esencia” de
Ta realidad. Esta, no es sélo la realidad a secas: las puras leyes en -
base a Tas cuales se mueve Ta sociedad -aunque de hecho ahi estdn, como
referente obligado, exterior a Ta metdfora, pero también "actuando" al

interior de 1la metafora misma.

Ni es la realidad tampoco la pura acumulacidn de impresiones individua--
lTes ante Tos sucesos y hechos de Ta realidad social -aunque, ciertamente,
ahi estan, dando cuenta de 1a &leccién de tal o cua] palabra, nombre o -
expresidn que forman parte de Ta metdfora.

La realidad tal como aparece en la metdfora es la resultante del choque
de condiciones objetivas de 1a realidad social (las cuales -como vimos-
“subyacen" en la metdfora) con las condiciones subjetivas (las que ex--
plican ciertas particularidades de la metdfora).

Por eso, 1a metdfora misma es expresidn de ese momento preciso (y precio
so) en que la realidad social se hace carne en la subjetividad, y ésta -
aparece constituyéndose en virtud de su esencial’'insercién en la realidad

social.

La metdafora, pues "ensaya" a descubrir los constituyentes esenciales de
la realidad, y de hecho da cuenta de las bases de una nueva -aunque ya -
antigqua- obJet1v1dad aquella que ES gracias a la interaccion hombre-me-
dio, individuo-sociedad. ;




4.
La obra Titerarija-metdfora como expresidn de la posicién ideolégica de

una clase social '

En Ta practica histdrica, el dmbito donde se 1leva a cabo el entrecurza
miento de los sentires puramente individuales y las normatividades gru-
pales (permisiones y restricciones) es la clase social.

De ahT resulta que la obra Titeraria-metdfora podrd ser expresidn de:

a) La "versidn oficial" que el grupo o clase social (dominante o no) ma
nifestd -expressis verbis-acerca de los hechos de la vida historico-
social y "acorde" en To fundamental con el pensamiento dominante.

b) La disparidad que ese mismo grupo o clase social experimentd, vivio
en carne propia, entre su versién de los hechos y las condiciones rea
les de 1os hechos mismos.

Precisamente, la obra literaria-metdfora surgird como resultado del desa
Juste entre 1o que se intenta decir de la realidad y lo que ésta se impo
ne como siendo en su mds profunda verdad.

La obra Titeraria serd como un barémetro para medir la densidad de esa -
realidad. Y serd la sensibilidad "herida" del escritor la que permitird.
"corregir" la versidon errada que se tenfa de la realidad.

Pero, veamos cémo se 1leva a cabo esa "correccisn".En el nivel aparen---
cial tenemos en primera instancia, la "versidn oficial" sobre los hechos.
Como la realidad histérico-social es dinamica, eso quiere decir que en -
su fondo mds Tntimo hay un conflicto.

La "versidn oficial" dard cuenta de:

a) Las causas de ese conflicto;
b) sus agentes y pacientes;
c) sus posibles salidas o soluciones.

Sin embargoP recurriendo al nivel fundamental, nos enteramos de.que en.la -
misma obra subyace-otra reformulacién del conflicto, que:

a) explica de modo mds consistente el movimiento de l1a obra en Sus pasos
y detalles mds importantes.

b) Se adecla con 1o que realmente estaba sucediendo en la vida histdrico

social del autor y del momento en que surge Ta obra.

Hay, pues, variantes sustanciales entre la versién sobre el conflicto --
(causas, agentes y pacientes, etc.), que aparece en el nivel aparente, y
la versidn sobre el mismo que nos da el nivel fundamental.

Sin embargo, no hay por eso una anulacién de Ta validez de 1o contenido
en el nivel aparencial. Es en este mismo nivel donde se muestra (y comu-
nica) Ta captacién profunda que 11evé a cabo el escritor acerca de los -
elementos constituyentes de su realidad histérico-social.

A117, el conflicto no se nos impone en su explicito desglose de causas,
agentes y pacientes, etc. (To cual marcaria la diferencia, la versién --
"errada" sobre la realidad) sino en su mis honda, aunque implicita, esen
cialidad.



Con To cual se marcan.las fundanientales correspondencias o semejanzas -
entre: :

a) el nivel aparencial o término sustituyente: conflicto planteado no -
en su explicitacion sino en su esencialidad: :

b) el nivel fundamental o término sustituido: conflicto que verdadera--
mente mueve la obra;

c) el referente o realidad histérico-social: conflicto que se estaba dan
do en la época del escritor y que 1o impactd como persona (individuo-
clase social):

~d) el mundo del lector, el cual estd también conformado por 165 conflic-

tos propios de su momento histérico-social.

Es decir, se comprueba la intima trabazén de los elementos que constitu-
yen a la obra literaria como una verdadera metifora. -

Al par que se pueden discernir los dos momentos de su "comprensidn":

a) el ‘de la ruptura de la inteligibilidad, debido a Tos rasgos particula
res que presente el mundo de la obra, pero sobre todo a su versign so
bre el conflicto que nos da en primera instancia el nivel aparencial.

b) el de la restitucidn de 1a inteligibilidad, al captar 1a obra litera-
ria-metdafora como expresién que nos ha descubierto una faceta profun-
da y verdadera de la realidad (y de nuestra realidad!).

Pero hay que insistir: es en el nivel aparencial donde el autor habrd ex
presado Ta visidn profundamente humana con que percibid el conflicto de
su realidad social, imponiéndosele esa versidn por sobre las tergiversa-
cicnes con que pretendfa jugar en primera instancia el mismo nivel aparen
cial.

Profunda visidn sobre lo humano que explica por qué a nosostros nos 1le-
ga también (y tan bien) el mensaje de la obra literaria-metdfora.

Es en ese saber pulsar las teclas emocionales de Tos hombres de todos Tlos
tiempos que basard la cbra literaria-metdfora sy permanente y siempre ac
tual inteligibilidad.

Ademds, como en el caso del creador, las condiciones sociales concretas-
en que se debate nuestro ser histérico, y la actitud vital gue tengamos
ante ellas serdn las que nos hardn aptos para "comprender" todo 1o que -
nos pueda decir Ta obra Titeraria-metdfora.

5. .
ET mensaje de 1a obra literaria-metdfora cifrado en imdgenes.

La captacion del mensaje de una obra literaria-metdfora es manifestacion
de la capacidad que tiene el ser humano de poder establecer en un solo -
acto.de "comprension" la fundamental semejanza entre dos términos que --
"aparentemente" no. tienen nada que ver el uno con el otro o qgue incluso
pueden parecer opuestos y aun contradictorios.




Fso es posible porque Ta metdfora-obra Titeraria no opera en base a un -
Tenguaje puramente nocional, para el cual no puede regir mas que el prin
cipio de identidad: A es Ay B es B; A no puede ser A y B al mismo tiem-

po.

E1 Tenguaje metafdrico-Titerario no se basa en la claridad de Tas nocio-
nes sino que juega con las posibilidades del idioma en cuanto a dar 1a -
nidea" en ciertos momentos de que A puede ser Ay B al mismo tiempo, 0 -
de que Tas caracteristicas de A son igualmente las de B.

Fstamos, pues ante lenguaje figurado porque juega a encontrar nuevos sen

tidos a la realidad por medio del valor sugestivo de Tas figuras, por me

dio de las imdgenes que suscitan esas figuras o volteretas del Tenguaje
Titerario-metaforico.

Las imdgenes son representaciones (conjuntos integrados de sensacijones,
emociones, -en torno a 1o que podrfa ser una "idea" de algo) que suscitan
en el &nimo del ser humano (razén y emocifn, mente y corazén) sucesos --
mas o menos impactantes de la vida cotidiana.

Fstas imdgenes, a su vez, son las que intentard transmitir el escritor a
través del lenguaje figurado o metafdrico-literario.

Ahora bien, este Tenquaje, con su misma posibilidad de jugar con los um

brales de 1o 16gico y lo i18gico, de 1o claro y 1o ambiguo, de To real--
mente sucedido y lo imaginado, de 1o general y To particular, de To ra--
cional y 1o instintal, le permite al escritor expresar matices inéditos

del comportamiento humano.

Eso quiere decir que las imdgenes de las obras Titerarias-metdforas pue-
den ser portadoras de una profunda captacion sobre la condicion humana -
conformada en un momento histdrico determinado.

Visidén sobre To humano que, en Gltima instancia, es la visidon que de sq
mismo tenia un grupo o clase social, expresada a través de uno de sus re
presentantes (el escritor).

Visién lograda en virtud de la posibilidad que tiene la imagen de conden
sar en pocos rasgos caracteristicas midltiples y diversas. Es decir:

a) La imagen se constituye como sintesis de datos sensoriales, emociona-
tes, nocionales, etc.;

~b) Impiica también que se ha logrado una tipificacién o captacidén de los

rasgos realmente esenciales del comportamiento humano que se dieron en
un momento histérico determinado.

La obra literaria-metdfora suscita imdgenes que nos impactan, que se nos
imponen como interpretaciones (término sustituyente) vdlidas sobre una --

realidad humana que "comprendemos" porque es fundamentalmente "compartida"

por nosotros: (término sustituido).

La validez de las imdgenes de la obra Titeraria-metdfora vendrd dada por
Ta posibilidad de apelacidn a experiencias humanas que sean realmente coc-
munes (y por eso, profundamente humanas) entre el escritor y el Tector.

Porque he tenido bdsicamente la misma experiencia humana (amor, odio, te-
mor, decepcién, etc.) puedo entender y entender-me a través de ese nuevo

matiz particular con que se me ha presentado la experiencia en la obra 11

teraria-metafora.



A través de lo particular (la situacién "como si" fuera real, o el perso
naje "como si" fuera de carne y hueso) puedo: '

a) comprender mas 1o general: al ser humano (el conocimiento del arte va
de To particular a To general, contrariamente al de la ciencia, que -
va de 1o general a lo particular).

b) y puedo comprender-me mds a mi mismo y a mi propia situacidn. Porque
estamos ante un conocimiento humanizador.

Conocimiento que se despliega conjuntamente con un divertimento (como en
todo arte): a través del placer de "descifrar", de "descubrir lo oculto”,
de descubrir To préximo en lo ajeno, de descubrirme a mi mismo palpitan-
do en el seno de 1o extrafio.

Por eso, conocimiento en imdgenes de To metafdrico-literario que implica
un profundo deseo del hombre de humanizar, de "personalizar”, de reencon
trar el vinculo que vuelve familiar (maternal y paternal) la realidad.
Asi como es expresado en Tas mitologias de los pueblos primitivos.

6.
Realizacién de la obra literaria-metdfora como actividad racional aunque
no privativamente conceptual. :

Cuando hablamos de que Ta obra Titeraria-metdfora "se comprende de una -
sola vez" en cuanto a la profundidad de su mensaje, no queremos decir --
que necesariamente se capte éste desde Ta primera tectura. No es cues---
tidén de primeras, segundas o terceras lecturas.

Para poder captar lo que esta "detrds y debajo"  de la obra 1iteraria-mg \

tdfora se requiere de:

a) Un conocimiento profundo sobre la obra misma: sus orincipales partes
y el modo de estar organizadas esas partes. ,

b) Un conocimiento suficiente sobre Ta época en que surge Ta obra y las
~circunstancias de la vida de su autor.
Se trata de identificar en qué consistid en lo sustancial el problema
social y humano de ese momento histérico determinado.

¢) Un conocimiento siquiera somero sobre el funcionamiento de 1o metafd-

rico-1iterario (en cuanto a 1o sicoldgico, sociolégico, estético, etc).

d) un conocimiento intenso sobre la propia realidad social y personal.

Nos estamos refiriendo, pue, a cierta “"prdctica interpretativa™ -que no
es en sT misma la "comprensién” de lo metafdrico, segin veremos-, pero -
necesaria, como necesaria es para el escritor la prdctica creativa para
Tlegar a dominar su técnica expresiva o lenguaje metaférico-literario.

Prictica que permitird aguzar mds y mds Ta imaginacion, gue nos ayudara a
sensibilizarnos para captar a fondo Tos pdlpitos de To humano. Es 0 debe
ria ser, pues, una prdctica humanizadora.

11



oo emriity
i

N

En definitiva, se trata de afinar ese conocimiento intuitivo que nos Tle
vara a contactar con la "impresi6n primera" que tuvo el escritor, a re--
producir esa intuicidn o "visidn de esencia" que animé (inspird) al crea
dor en la factura de su obra.

Porque en eso consiste el conocimiento intuitivo: en una especie de "mo-
delo" que ha sido captado por "sentidos interiores” ("siento" que esto -
es asi, aunque no sepa decirporqué) y al cual tratd de dar forma el es-
critor con su materia, el lenguaje metaforico-Titerario.

(E1 escritor es también un artista pldstico, un escultor que hace a sus
manos seguir las 1fneas y formas del modelo que ha concebido en su mente).

Una imagen o una serie de imdgenes sobre algo profundamente humano que -
nestaha delante" del escritor al momento de elaborar su obra, y Ta(s) -
cual(es) podemos reconstruir si realmente hemos captado el mensaje de -
la obra. '

La préctica "interpretativa" implica un estadio distinto (anterior o pos
terior) del de la captacidn o comprensidn de lo metafdrico-Titerario. Es
un estadio "reflexivo", secundario pero sumamente importante para poten-
ciar el estadio :de la comprensidén de 1o metafdérico-literario.

Asi como el escritor expresd a nivel de imdgenes una realidad profunda--
mente humana (aunque no hubiera podido explicar en un lenguaje preciso -
por qué y cémo 1o hizo) asT el Tector puede captar ese fondo humano aun-
que igualmente no sepa precisar en qué consiste exactamente eso que ha -
captado.

Sin embargo, es claro que cuanto mayor conocimiento tengamos sobre las -
condiciones en que se expresa algo humano, mayor "goce" vamos a experi--
mentar al ir descifrando su expresion.

Y esa expresién serd fuente inexhaustible de sugerencias y significacio
nes como inagotable es el misterio de lo humano: siempre hay cosas que
descubrir en ese ser que se rehusa a permanecer encasillado de una vez
por todas. En el mds rastrero ser humano puede estar brillando una pro-
funda y real humanidad.

A descubrirla nos ayuda Tlo metafdrico-Titerario, a descubrirla nos adies
tramos (entre otras prdcticas posibles) si conocemos a fondo las condi--
ciones en que el hombre "expresa" su humanidad.

La captacion, 1a comprensién de 1o metaférico-Titerario es actividad pri
vativa del homhre, manifestacidn de su racionalidad: ‘

a) y no 5610 porque implica la posibilidad de discernir en un solo acto
1o semejanteen lo diferente. :

b) Sino por que implica que es capaz de conocer "mds alla de las apa---
riencias™, o, mejor, conocer a fondo 1o que es (humano) a pesar de te
ner todas las apariencias en contra. -

Este saber Tlecar al fondo de las cosas humanas, comprender los "secre--
tos mecanismos" que hay en ciertas actitudes y comportamientos humanos,
s61o puede Tograrlo el hombre a base de razdn.



Y es actividad racional (no mecdnica o animal) aunque intervengan en --
ello dosis de To inconsciente e instintual. Aunque no haya claridad (16-
gica) acerca de porqué algo se sostiene (como humano) de hecho se $0S--
tiene y uno lo percibe como tal. . ‘

- - -J ~ MRV
Y eso es cuestidn de un "instante de lucidez". La "personalizacién" que
se opera a través de la obra literaria-metdfora se realiza de una sola -
vez, en un solo acto racional humano. O uno esta adiestrado para 1levar
1o a cabo, o no. -

Y su imposibilidad de realizacidn no Ta subsanan ni los extensos estudios
ni la vasta erudicion. Igual que para entender la vida, es cuestidn de
un minimo (o de un mdximo) de sensibilidad ante 1o humano.

II. Andlisis de "La Celestina"

1. Contexto en que surge la obra

Parece ser que "La Celestina" estaba ya escrita en el afio 1492, aunque -
fue publicada por primera vez en 1499 (en Burgos). En la edicidn de 1502 ‘Eiép?
(Sevilla) fue 1lamada "Tragicomedia de Calixto y Melibea"; y desde 1a -

edicidn de 1519 recibi6 el titulo con que hoy Ta conocemos, "La Celesti-

na".

Aunque se discute la autoria del primer auto de Ta obra, 1a critica en - .
general ha aceptado que fue el Bachiller Fernando de Rojas el autor de -
los 20 autos restantes.

Inmerso en un mundo en crisis, Fernando de Rojas padecid en carne propia
los rigores de la época y la miopfa de quienes no supieron ver hacia dén
de apuntaban los signos de los tiempos.

Si tomamos como punto de referencia éiféﬁbwde i4923‘aﬁo,en.que se supone
ya estaba -escrita La Celestina, tenemos que admitir que.es un afio brillan -
te.para la historia de Espana:

a) Los Reyes Catdlicos, Fernando e Isabel, toman Granada, Gltimo enclave
de los musulmanes en Ta Peninsula Ibérica;

b) Antonio de Nebrija publica su Gramatica Castellana, ddndole forma a -
una lengua que habria de hablarse en un inmenso imperio;

c) Cristobal Coldn descubre el Nuevo Mundo para la Corona Espafiola.

Pero también es un afio triste para los perdedores de esa lucha de castas
que se venia Tibrando desde hacia siglos en territorio ibérico:

a) si en enero fueron vencidos Tos Gl1timos musulmanes que se mantenfan -
como tales en Espafia,

b) en marzo serdn expulsados los conversos (judios convertidos al cris--
tianismo). ‘
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Se corona asi la victoria definitiva de la casta cristiana y, desde en--
tonces, la orientacidn que se impone es la de los castellanos. E1 sesgo
que tomd la historia espafiola va a ser fatal para la Espafia misma y para
quienes tuvieron que ver intimamente con ella: las colonias en América.

La clase burguesa, que habfa empezado a hacerse notar en toda Europa gra
cias a ese contacto abierto por las Cruzadas entre Oriente y Occidente,
va a ser definitivamente derrotada en Espafia, precisamente en momentos -
en que debid quedar robustecida.

La naciente burquesia espafiocla estaba compuesta principalmente por moris
cos (descendientes de moros y cristianos) y conversos (judfos que adopta
ron el cristianismo para escapar de la persecucién religiosa).

Los conversos surgen como arupo importante en Espafia.a partir de las ma-
tanzas y persecucidn de Tos judios, habidas principalmente a finales del
siglo XIV (en 1391 son saqueados Tos barrios judios y asesinados por las
turbas cristianas varios cientos de judfos).

Durante todo el siglo XV se dieron conversiones masivas de judios al ---
cristianismo. Aunque fuera de dientes para afuera, los antiguos seguido-
res de Ta Tora se hacian cristianos, pretendiendo con ello escapar de la
persecucidn, pero también con Tla idea de continuar desempefiando los mis-
mos cargos y realizando los mismos trabajos.

Los conversos surgen. entonces,sin estatus Tegal ni coherencia espiri---
tual; pero, junto con los moriscos, representaban una fuerza econfmica -
1mportante Trabajaban como zapateros, curt1dores, tejedores, constructo
res, etc.

Aunque también, como en el caso de Tos judios, se dedicaron a las finan-
zas y aun a labores cientificas (eran buenos médicos y boticarios) e in-
telectuales (buenos tedlogos y polemistas).

‘Muchos hubo incluso que Tograron empararentarse con familias de abolengo;

todo, con tal de disimular su origen o de sacar el mdximo provecho de --
las circunstancias.

Sin embargo, a fines del siglo XV, Tos espafioles, esgrimiendo el criterio
de la "pureza de sangre" y mostrdndose preocupados por acabar con todo el
que pudiera ser sospechoso de "judaizar" ven aparecer complacidos el Tri-
bunal de 1a Inquisicién (1482) y enfilan sus iras persecutorias ya no con
tra los judfos sino contra sus descendientes, los conversos, los cuales -
acabardn siendo expulsados de Espafia en 1492.

ET tiro de gracia para la burguesfa espafiola se dard en 1620 cuando se de
crete la expulsidn de los moriscos, los (1timos descendientes de los mo--
ros en Espafia.

Este odio contra todos los que no fueran cristianos tenfa su base en cier
tas conductas de Tos descendientes de moros y judios (1os cobradores de -
impuestos no paraban mientes en despojar a los endeudados hasta de sus -
mds elementales enseres);

Pero también era un odio de Tos cristianos viejos hacia todo aque]]o que
oliera a dinero, o a especulacidn financiera. Y esto, por principio: por-
que el cristiano debia despreocuparse de los asuntos pecuniarios para en-
tregarse a ocupaciones mds nobles.



Concepcidn ésta que empezd a gestarse desde los primeros tiempos en que
los descendientes de los visigodos se refugiaron en las montafias del =--
norte (Asturias, Cantabria) para escapar de la presién musulmana (a ---
principios del siglo VIII). :

Porque, ciertamente, desde entonces aquellos futuros espafioles mostra--
ron sus grandes virtudes y defectos: arrojo y valentia para combatir --
contra enemigos muy superiores en nimero, pero también tendencia a sa--
car el m&ximo beneficio de Tos vencidos, sin preocuparse ellos mis--
mos por diversificar las fuentes de sus ingresos.

La cufia que se fue abriendo de norte a sur, constituyendo los territorios
de Castilla, signific6é la victoria progresiva de una concepcion de la vi
da sobre otra. Asi, frente a Ta agricultura altamente tecnificada de los
musulmanes (con irrigacidén artificial, con alta produccidn de citricos -
y animales de corral) fue reimponiéndose una agricultura primitiva, de -
subsistencia, puesto que los mayores recursos (sobre todo, en tierras) -
se destinaron a la ganaderfa. Asf es comoc avanzaba la famosa Reconquista.

Aparecieron grandes latifundios donde pastaban inmensos rebafios de ovejas.
La introduccidn desde Africa del carnero merino elevd Ta calidad de la -
Tana. Y durante el siglo XIV Castitia fue la principal protagonista de -
1a revolucidn lanar, gandndole la batalla a Inglaterra y a Flandes.

A la sombra de esta revolucidn crecieron talleres y telares. Y Espafia -
pudo haberse labrado un camino. hacia una fuerte eccnomia propia, dentro
del concierto de naciones europeas (Inglaterra, Paises Bajos, Italia, --
Francia) que ya marchaban por Ta via del capitalismo mercantil.

Pero otras eran las miras de los jerarcas espafioles. Con el matrimonio -
de Isabel de Castilla con Fernando de Aragfn acabl imponiéndose Ta orien
tacion antiburguesa de Castiila frente a 1a burguesa y modernizante de - .
Aragdn.

Desde entonces, Fernando de Aragdn gue, en gran medida se acomodaba a Ta
imagen del "Principe" de Maguiavelo gracias a sus ideas "modernas", aca-
bo” plegandose a 1a orientacidn mds tradicionalista de Isabel.

Sobre bases mds hien feudales se 1lev6 a cabo Ta unificaci6n de Espafia a
fines del siglo XV. La unificacibn poiitica de un territorio tradicional
mente fraccionado en midltiples puebios y culturas, s6lo podia hacerse --
-seqiin el entender de los Reyes Catélicos- sobre la base de Ta unifica-
cién religiosa.

De ahi, pues, ese fanatismo yesa intransigencia respecto a confesiones

distintas a Ta catélica, que 1levd -como ya vimos- a excesos genocidas

contra la poblacifn de conversos y moriscos.

Pero también Ta conguista v colonizacién de América se 1levaron a cabo
en base a los mismos presupuestos:

a) visibn guerrerista ( y aguerrida);
b) dominio territorial;

c) imposicidn del vasallaje (antes fueron moros, ahora son indios): usu-
fructo del trabajo del indfgena y del negro en minas o plantaciones;

d) permanecer Tos espafioles ( y Tuego Tos criollos, sus descendientes) -
en puestos de mando 'y direccidn. :



F1 resultado fue que una Espafia que padecia aln Tos Tastres del sistema
feudal, se vio ante un inmenso tesoro (la mano de obra indigena y negra,
Tas minas de oro y plata, los colorantes, etc.) que sirvidé para hacer -
avanzar a Suropa, mientras para ella significé el hundirse lentamente -

en Ta ruina.

Comn dird el mismo Quevedo, el oro de América pasé por Ta garganta de -
Espafia para depositarse en el estfmago de Flandes. En eso se resume el
drama de Espafia: lujo, derroche entre las clases privilegiadas; hambre,
miseria, picardfa entre Tos desposeidos.

Fernando de Rojas vive, pues, en este perfodo de ascenso vertiginoso de
Espafia como potencia europea, al mismo tiempo que se hunden sus rafces
para hacer de ella una colonia de Inglaterra o de Flances.

A &1 le tocd padecer en carne propia esa miopfa de Tos dirigentes espiri
tuales y politicos de su pafs. Su suegro fue enjuiciado por el tribunal
de 1a Ingquisicién y hasta fueron quemados en pira pdblica Tos huesos de
aigln antepasado suyo.

Fernando de Rojas pertenecia, pues, a los conversos. A esos que debieron
padecer una anqustia existencial dfa con dfa. A esos que debieron saber
reptar, "camuflajearse”para pasar desapercibidos o para conseguirse un --
mendrugo de mal pan.

Su obra, por eso, muestra ese esceptismo, esa vision a-religiosa, esa --
desfachatez en poner de reiieve la astucia, que va a caracterizar la ten
dencia paganizante propia del Renancimiento.

pero también manifiesta esa tendencia restrictiva propia del oscurantis-
mo medieval espafiol. E1 amor demasiado Tibre y profano que se respira en
la obra es castigado, con el objetivo manifiesto de salir por los fueros
re?ig%osas y morales que estaban vigentes entonces(iso pena de 1a propia
vidal

¢. Nivel aparencial de la obra

l.a obra nos narra las pretensiones amorosas de un joven rico ilamado Ca-
Tisto, respecto de una hermosa muchacha 1lamada Melibea. Ante las negati
vas de la muchacha Calisto,a instancias de uno de sus criados, Sempro--
nio. contrata los servicios de la alcahueta Celestina, para que consiga
Tos tfavores de Melibea.

Dasde entonces, se ven con relativa frecuencia Tos dos amantes; pero, --
Tos dos criados Sempronio y Parmeno, recelan de Celestina en cuanto a --
que no va a compartir con ellos a partes iguales, el botin: dinero, man-
to y cadenilla de oro.

'In dfa de tantos, Sempronio y Pdrmeno se disponen a cobrar por la fuerza
su parte. Celestina se les opone y la matan a cuchilladas. Areusa y E1i-
cia, las dos prostitutas protegidas de Celestina, juran vendarse de Ca--
Tisto v Melibea, a quienes hacen responsabies de Ta muerte de sus amigos.

Aungue no logran que Centurio Tes ayude a perpetrar la venganza, Calisto
cae de Ta escalera mientras visitaba a Melibea. Esta, desesperada se ian
za de una torre, habiendo confesado antes a su padre, Pleberio, 1a causa



de sy muerte. La obra termina con las lamentaciones de Pleberio y Alisa,
padres de Melibea. Y el 1lamado de atencidn del autor para que los lecto
res se alejen de los amores jascivos.

En términos generales, podriamos decir que hay un encaminarse de la ac--
cidn de la obra hacia el fracaso amoroso de Calisto y Melibea. Este fra-
caso nos los plasma el autor a través del entrecruzamiento de tres dis--

tintos hilos temdticos:

a) E1 fracaso mismo de Calisto y Melibea al no haber podido gozar tran--
quilamente de los beneficios de su amor.

b) ET fracaso de Celestina y los suyos: Celestina no logra embaucar a --
Sempronio y a Parmeno (aunque triunfa momentdneamente al unir a Calis
to y Melibea); estos, fallan en su intento de medrar, junto con Celes
tina, 'del asunto amoroso de Calisto. Las prostitutas, Elicia y Areusa
no logran que Centrurio haga causa comin con ellas para vengarse de -
Calisto y Melibea (aunque de hecho, la venganza se haya cumplimentado
por otras vias). - ~ : '

‘c) E1 fracaso de Tos padres de Melibea, al perder la oportunidad de ha--

cerla feliz a través -segln ellos- de un matrimonio concertado, y al
morirse Melibea de 1a manera como lo hizo (doble pérdida: del amor de
hija y de la honra al hacerse plbiica Ta causa de su muerte).

“Los tres hilos temdticos (los tres fracasos) van a configurar el tema --

central de la obra: el fracaso del amor de Calisto y Melibea como una re
Jacidn gratificante pero también permanente. o

ET tema primero, del fracaso de Calisto y Melibea, nos plantea un proble %;?

ma técnico acerca de la posible buena o mala construccidn de la obra como

_unidad bien Tograda a través de 1a verosimil trabazdn de sus elementos -

F1 problema es el siguiente: si Celestina ya habia Togrado su propésito
de unir a Calisto vy Melibea; si estos, enamorados, estaban ya encamina--
dos para lograr por e1l0s mismos (sin la ayuda principal de Celestina, --
aunque si con ia avuda secundaria de 1os criados) el goce permanente de
su relacién amorosa, ipor qué Ta muerte de Celestina-criados "provoco" -
la muerte de los dos amantes?

Posibles explicaciones:

a) iSe trata de una falla técnica del autor al haber planteado un final
(trdgico) que no correspondia al desarrollo orgdnico que venfa tenien
do 1a accidén de la obra?

b) {Estamos ante un final innecesario, gratuito, un deus-ex-machina que se
sacd de la manga el autor con tal de quedar bien parado con los posi--
bles censores eclesidsticos(habfa que "matar "_a fortiori a los perso-
najes "malos")?

¢) 0, ¢podemos descubrir un vincuio orgdnico entre ese final y el cuerpo
de la obra? ¢Es posibie que la figura pléstica que nos da la obra (a -
Calisto le fallé el sustentdcuio -la escalera-) refleje fielmente la
cituacién? iEran tan "necesarios" Celestina y los criados de modo que
muriendo ellos se derrumba para Calisto y Melibea el andamiaje que los
sostiene en su relacidn amorosa? ¢Se hunde verdaderamente el terreno -
que pisan Calisto y Melibea de suerte que su acabamiento tragico es la
“necesaria’ culminacidn de su cafda?




Tres son Tos hechos que van a mostrar Ta intima vinculacién entre 1la muey
te de Celestina-criados y la de Calisto-Melijbea:

a) ET1 recrudecimiento del complejo de culpa que padecen Tos amantes, Ca--
listo y Melibea.

b) La venganza tramada por Elicia y Areusa.

c) E1 plan de casamiento que tienen Pleberio y Alisa respecto de su hija
Melibea.

ET recrudecimiento del complejo de culpa de los dos amantes, Calisto y Me
libea, se manifiesta en:

a) La actitud suspicaz de Calisto al conocer la muerte de Celestina y los
criados: ¢andard su honra de boca en boca a raiz de ese suceso? iLos -
habrdn descubierto ya a ellos dos? (auto 13)

b) La premonicidn de Melibea: una natural ansiedad ante la tardanza de Ca
Tisto 1leva a Melibea a pensar aque a su amado 1o pudo haber mordido un
perro o incluso que lo pudieron haber matado. Pero en las circunstan--
cias en que se encuentran ( ya han sucedido las muertes de Celestina y
Tos criados) ese pensamiento se convierte en prenuncio de la tragedia
(auto 14). Aunado esto con 1os escripulos de conciencia que externa --
cuando Calisto la acaricia (autos 14 y 19).

La intranquilidad, Tla inseguridad hacen presa de Calisto y Melibea. Se --
desmorona su sustentdculo interior: para ambos cede el piso donde asien--
tan su relaci6n, de tal manera que:

a) Perder pie en la escalera es para Calisto como una confirmacidn plasti
ca de la pérdida de seguridad; de hecho su mismo nerviosismo 1o 11evo
a ese apresuramiento fatal.

b) La cafda de Melibea desde la torre se 1jeva a cabo después de que ella
ha confesado que muerto Calisto ya no tiene mds razdén para vivir: no -
hay nada que Ta detenga en su caida (auto 21).

La venganza tramada por Elicia y Areusa. Por si 1o anterior fuera poco, -
el autor va a intentar trabar Ta suerte del amor de Calisto y Melibea con
la muerte de Celestina-criados a través del plan de venganza que tienen -
Elicia y Areusa, las dos prostitutas amantes de Sempronio y Parmeno:

a) Ellas achacan al necio romance de Calisto Y Melibea la muerte de Celes
tina-criados. Planean "vengarse", entonces, contratande a Centurio pa-
ra que mate a Calisto. ElTas no quieren que otros gocen un amor que ha
costado Ta muerte de sus amigos.

b) Aunque no Togra cristalizarse la venganza conforme a los planes (Centu
rio contrata a otro, Traso, para que lleve a cabo el plan, pero el gru
po de este d1timoes-puesto en fuga por Tristdn y Sosia, criados de Ca-
Tisto), se cumple gracias a la fatal precipitacion de Calisto.

Plan de casamiento que tienen para Melibea sus padres.

Como una fatal coincidencia para todo 1o qgue estd sucediendo, Melibea es-
cucha 1o que sus padres planean para ella, y se confirma en su decisién -
de seguir gozando del amor de Calisto. Pero, de hecho:



a) A Melibea se Te cierran las posibilidades de seguir gozando "libremen
te" del amor de Calisto.

b) No tiene nada que ver directamente la decisign de sus padres con la -
muerte de Celestina-criados, pero es una coincidencia nefasta que con
tribuye a agravar la situacidn.

Calisto y Melibea mueren no porque falten Celestina-criados, ni porque -
lTos hayan responsabilizado legalmente por su muerte, sino porque las cir
cunstancias que Celestina-criados crearon en torno a las dos amantes .--—
fueron tan graves que provocaron su tragedia. ' o

En este sentido, Ta misma muerte de Celestina~-criados en el auto 12 se -
erige como una premonicién, un adelanto, una advertencia sobre la grave-
dad de Ta situacién en que se encuetran Calisto y Melibea (o sobre la in
consistencia del terreno que transitan), etc.

E1 fracaso de Celestina y los suyos. Cuando vemos actuar a Celestina, lo
primero que se nos viene a la mente es la imagen de una arafa que lanza

sus redes o hilos para envolver a sus victimas y Tuego chuparles toda su
sustancia vital. _

Sin embargo, Celestina va a ser como la arafia que se enreda en su propia
tela, que cae atrapada por los mismos hilos que tendid como trampa para

otros.

Veamos como se nos presenta aqui también un problema técnico, de cons---
truccion del personaje: si Celestina era una vieja experimentada en sus

quehaceres y en sus intrigas, écémo es posible que no previera las difi-
cultades que le acarrearfa el engafiar a zorros tan avezados como Sempro-
nio y Pdrmeno? iHay aqui error en la construccién del personaje?

Celestina siempre confié en su poder de persuasién. Asi 1o mostrg maravi
Tlosamente cuando convencid a Melibea de que su interés en esa primera -
visita era conseguir el cordén de Santa Pélonia para curar el dolor de mue
las de Calisto. (auto 4) . :

También muestra el poder de su labia cuando se gana a P&rmeno para su --
causas cuando convence a Areusa de que debe acostarse con Pdrmeno; cuan-
do da cuenta de sus resultados a Calisto, etc.

AsT vista, la Celestina se nos presenta como un ser inescrupuloso, capaz

de ensuciar con su baba Ta virtud mds alta (caso de Melibea o de Parmeno).

E11a es, pues, la incansable arafia que tiende laboriosamente sus hilos:
desde el primero (Togra entrar en casa de Melibea) hasta el Gl1timo (quie
re conquistarse a Pdrmeno, haciéndolo que se acueste con Areusa). No --
quiere dejar cabos sueltos.

Celestina, pues, tiene un oficio que se parece mucho al de la hilandera
costurera-cirujano:

a) Ofrece hilados como forma de introducirse en casa de sus "victimas" .
b) Es experta en "remendar" virgenes: a unas las ha remendado hasta sie-
te veces.

c) Ante laspenas y las 1lagas de amor, ella es como el cirujano que sutu
ra, por mds hondas que sean las heridas.

(De mds estd decir que con-todo ese mundo de hilados y tejidos, de sayas



y mantos, de agujas y alfileres, Fernando de Rojas nos estd hablando de
objetos que conforman su entorno. Recordemos que los conversos trabaja-
ban en la industria del tejido).

Llevar adelante el plan de Celestina era, pues, como urdir y entramar --
una tela. E1la era la capataz y los criados y prostitutas, los operarios.

Sin embargo, la maestra va a ser superada por el alummo. Y los cabos suel
tos de esa maestra de intrigas van a ser sus mds cercanos colaboradores
en el negocio de Calisto:

a) Parmeno se mostrd reticente desde el principio a contratar los servi-
cios de Celestina (autos 1,2)

b) Sempronio, que al principio defendia a Celestina, comienza a dudar de
ella: por qué s6lo le dard una saya (auto 5) y acaba amenazdndola: si
los engafia se arrepentird (auto 10), hasta matarta (auto 12).

Es del todo verosimil, pues, que Celestina, confiada en su poder persua-
sivo (que ensaya hasta en sus Gl1timos momentos: les promete unas calzas
y aun otras amantes a Sempronio y Pdrmeno, auto 12) no previera encon---
trarse con dificultades que su labia no pudiera solventar.

E1 fracaso de Tos padres de Melibea. Tan importante para los padres de
Melibea es T1a felicidad de su hija como 1a honra de la familia:

a) Quisieran ver feliz a Melibea y al mismo tiempo gozando de honra (no z
haber perdido T1a virginidad y casarse con un joven rico y hermoso, es
cogido por ellos, Tos padres).

b) No se Tes pasa por la cabeza a Pleberio y a Alisa que la felicidad de i
su hija podria estar refiida con la concepcidn de honra que tenfan (po Lo
seer buena imagen para la gente). ‘ E«“

Pero, de nuevo aparece otro problema técnico, ahora en cuanto al "mensa- ‘
je" manifiesto de la obra: Calisto y Melibea escogen para amarse un cami |
no ilicito, prohibido; pero, éNo podrian haberse evitado problemas si Ca b
1isto hubiera seguido los cauces "tradicionales": pedir Ta mano-noviaz-- Lo
go-ceremonia de casamiento, etc.? : :

En Ta obra no aparecen impedimentos para haber 1levado Calisto y Melibea
Tas cosas por la via "normal":

a) No son de distinta raza o confesién religiosa;

b) No son de distinta clase social: ambos parecen ser de una alta burgue
sfa (Pleberio habla de poseer navios) con aires de nobleza (Calisto -
no trabaja, practica la caza con halcdn; Calisto y Melibea estdn ro--
deados de sirvientes, etc.);

c) No pertenecen a familias enemigas, como Romeo y Julieta.

d) No habfa disparidad de edades (ambos eran j6venes) ni de cualidades -
(eran inteligentes y hermosos).

¢Es gratuito, entonces, ese empecinamiento de Tos personajes de actuar -
ilicitamente? 0 ies explicable este comportamiento dentro del plan "ideo
16aico" de Ta obra?

. La trama de la obra parte de la siguiente presuposicidn: el amor de Ca--
1isto y Melibea no iba a ser aceptado socialmente. La obra, pues, parte
de una situacidn de facto.



E1 autor no se plantea 1a necesidad de aclarar las circunstancias que -
1levaron a los dos amantes a buscar su amor por las vias ilicitas. Da -

por hecho que tomaron esa via, y no se preocupa el indagar los porqués.
Y es que el amor que surge entre los dos amantes asi 1o exigfia:

a) Es un amor adolescente, casi infantil ~juguetdn-, que se exacerba con
1o prohibido. Lo clandestino opera como un excitante podercso.

b) Pero es también un amor eminentemente pasional, que surgié como fle-
chazo y se tornd obsesidn. Para satisfacerse, requiere del contacto
carnal repetido, sin obstdculos ni dilaciones.

c) Asi planteado, el amor de Calisto y Melibea no estaba dispuesto a los
papeleos y los protocolos. La honra, el buen decir de las gentes, se
Te plantea entonces como algo que debe ser ignorado cuando no un obs
taculo que tiene que ser dervibado.

De ello:’, podriamos sacar como conclusién que la honra, tal como estaba
planteada entonces, era incompatible con 1a felicidad y 1a realizacidn -

“de Tas personas. Conclusion perfectamente plausible seglin Tla dindmica de

Ta obra.

Pero, el autor saca otra moraleja, también compatible con la marcha de -
la accidn:

a) ST, el amor de Calisto y Melibea es fresco y juvenil, pero es igualmen
te precipitado e irresponsable. Y de actitudes arrebatadas sélo pue--
den esperarse hechos que despuds se habrdn de lamentar.

b) Asi que, aun eguivocados,ios padres de Melibea. no debieron pasar por
ese trance doloroso.
c) La muerte de su hija y del amante es un merecido castigo no tanto para

el irrespeto a las tradiciones y costumbres en general (la honra es --.
cuestionada, de refilén) sino para 1a "debilidad de 1a carne". Castigo,

pues, a la inmoralidad sexual. ‘

ET conflicto de Ta obra es planteado en este nivel aparencial de Ta si--
guiente manera:

Calisto y fracasan al querer hacer Ta moral (so

Melibea de su amor una relacion bre todo en
permanente porque concul 1o referente
can... s a 1o sexual).

Sus términos son entonces:
a) Causa: irrespeto a las normas morales (en lo sexual).

b) Agentes (Calisto-Melibea-Celestina-criados) pacientes (mismo + padres
de Melibea). .

c) Salida o moraleja: repudiar esas malas costumbres.

¢l



3. Nivel fundamental de Ta obra

Sin embargo, asi planteado en conflicto en sus rasgos particulares (con-
flicto pasional, arrebato que ocasiona tragedias) no es suficiente para
dar cuenta del proceso giobal de destruccidn en que se ven involucrados
los personajes.

Decir, por ejemplo, que Celestina y los criados perecen porque propicia-
ron un amor lascivo, es algo que no puede probarse estructuralmente en -
la obra:

a) Celestina~criados fracasan 1levados por su propia dindmica interna de
proclividad continua hacia la intriga, al engafio aun de sus mismos --
allegados y colaboradores.

b) Y su fracaso estd intimamente ligado al fracaso de Calisto-Melibea, -
seglin vimos. Es un fracaso que potencia, que intensifica (pre-nuncidn
dolo) el de Tos dos amantes. ‘

c) Pero, de ahi. a concluir que s=.debe por haber conculcado las normas mo-
rales en 1o sexual, es empobrecerlo y parcializario.

Porque aunque el caso de Celestina-c¢riados puede englobarse dentro de una
moraleja general de la obra (terminan mal Tos que obran mal), el "obrar
mal" de Celestina-criados va mds alld de Ta simple conducta sexual amoral.

Son las "malas artes", en general, Tas que causan el fracaso de los perso
najes. Y “malas artes" entendidas como conductas engafiosas, aviesas, pero
sobre todo destructivas para las relaciones entre los seres humanos.

En efecto, el conflicto de la obra en este nivel fundamental podrfa plan-
tearse asfi:

Calisto-Meli-- . N

una empresa

Celestina-cria
conjunta

dos Son des-solidarios; incapaces

de sacar adelante

bea

En otras palabras, el comportamiento estructural de los personajes es el
siguiente: CERRARSE PAULATINAMENTE PERO SISTEMATICAMENTE A TODA POSIBILI
DAD DE COLABORACION EFECTIVA ENTRE LOS DE SU MISMA CLASE Y CON LOS MIEM-
BROS DE OTRA CLASE SOCIAL.

Este proceso de des-solidaridad puede seguirse a través de varios pasos:

a) Las suspicacias de los criados: entre ellos mismos;respecto de Celes-
tina; respecto de Calisto y Melibea.

b) La colaboracidn pero interesada y egoista: de Celestina con Calisto;
de los criados con Calisto y Celestinay de los criados con Celestina;
etc.

c) La venganza (si no sale lo previsto): de Sempronio y Pdrmeno hacia Ce
festina; de Elicia y Areusa contra Calisto y Melibea.



d) E1 encerrarse cada quien en su proyecto de vida: Celestina insiste en

que ella merece, y no Sempronio y Pdrmeno, el pago que le dio Calisto;
Calisto asegura que seguird frecuentando a Melibea a pesar de 1a muer
te de Celestina-criados; Melibea jura seguir amando a Calisto a pesar
de las -disposiciones de sus padres; Pleberio y Alisa quieren hacer fe
1iz -a su manera- a Mélibea, etc. -

Si confrontamos este planteamiento con la problemidtica social de Espafia
de fines del siglo XV y principios del XVI, y mds concretamente con la -
problemdtica de los conversos, veremos sus fundamentales corresponden---
cias.

Los conversos y las pequefias burguesias han tenido que abrirse camino a
base de astucia y sagacidad -segiin vimos-.

E1 tener que sobrevivir en condiciones extremadamente dificiles les ha -
aguzado el ingenio (es el hambre 1o que ha hecho ingeniosa a Celestina,

asegura Sempronio a Parmeno cuando éste le pregunta que de dénde sacara

Celestina tanta inventiva para engafiar a los demds).

Pero ellos, que podrian haberse consolidado como un grupo fuerte y pode
roso a nivel econémico y social, se vieron perseguidos y amenazados por
todas partes. .

Y, en vez de haber cerrado filas para hacerle frente a una problemdtica

comiin, se dispersaron cada quien por su lado, se atomizaron, ayudando --
ellos mismos a 1a aniquilacién de su mismo grupo social.

Para probar que no tenfan nada que ver con los judios, muchos conversos

denunciaban a otros conversos, contribuyendo'a 1a quema y persecucifn de -
quienes debieron haber recibido su apoyo.

Fernando de Rojas, entonces, ha plasmado genialmente el drama humano de
su grupo social, y ha descrito maravillosamente 1o que es, en su descar-
nada entrafia, la violencia horizontal.

Porque cuando un grupo humano, por mds afinidades que tenga (sobre tods.si
enfrenta un mismo problema) no logra consolidarse como clase social, en
tonces:

a) No tiene clara conciencia de s mismo ni de quién es el enemigo de -
su grupo y ante el cual combatir unidos.

b) Su desasosiego y frustracidn, su resentimiento social y vital, no --
tiene un objetivo clard (un enemigo de clase) al cual dirigirse (vio
lencia vertical: de los de arriba hacia los de abajo, o viceversa).

c) Por eso, es una fuerza que acaba revolviéndose contra Tos del mismo -
grupo: parientes, amigos, compafieros de trabajo, etc. (violencia hori
zontal: la que se da entre los miembros de un mismo grupo social).

Para Fernando de Rojas la culpa del fracaso de los conversos (y de las -
burguesias) estuvo en ellos mismos. La burguesia espafiola (pequefia y gran
burguesia) tuvo su momento. Si 1o desaprovechd fue por ese empecinamien-
to en actuar descoordinadamente.

Y tan faltos de personalidad social ve a 1ds pequefios como a 1os grandes
burgueses:

a) Los unos, como Celestina-criados-prostitutas, devorandose entre ellos
por migajas (la cadenita de oro fue Ta causa de la muerte de Celesti-

na).



b) Los otros, como Calisto-Melibea- padres de Melibea, entregados a acti
vidades propias de los otioti: cacerfas, matrimonios ventajosos, amo
res picantes (como los antiguos nobles). preocupados por cuestiones
tan obsoletas como la honra.

La realidad espafiola de aquel momento, ha "corregido" al autor y a su -
intento explicito de "reducir" la prob]emat1ca de su tiempo a un asunto
de cumplir o no cumplir con Tas normas morales relativas a lo sexual.

_E1 conflicto se reformula entonces como sigue:
a) Causas: falta de solidaridad entre todos los personajes (conversos)
b) Agentes y pacientes: amos y criados (pequefa y gran burguesia).

c) Moraleja: intrigas de unos contra otros motivaron la tragedia (se --
‘ clausuré la oportunidad histérica de haber consolidado una clase so-
cial poderosa)., -

4. Sintesis y valoracion de 1a obra.

En Ta metéfora Qdecfamos arriba- el término sustituyente.(nive1 aparen-
cial) es el que contiene ya toda la captacidn sobre la esencia de la --
“realidad que logrd el escritor.

E1 confronte con el término sustituido (nivel fundamental)nos sirve para
establecer claramente las diferencias y semejanzas fundamentales entre -
- Tos dos términos.

" Con esto presente, volvamos al nivel aparencial de "La Celestina" y vea- ..
mos si realmente hay en &1 una captacion profunda de la prob]emét1ca hu—‘lz.

mana y social de su tiempo.

Tomemos, entonces, el amor mismo de Calisto y Melibea, y examinémoslo en
sus caracteristicas y su fracaso, para ver si nos ayuda a comprender la
problemdtica social que representan Tos personajes de la obra.

Veamos, pues, si es capaz de "tipificar" (condensar en pocos rasgos par-
ticulares muchos rasgos colectivos) conductas humanas de su época.

E1 amor es bdsicamente una relacidn establecida entre dos personas:

a) Hay alteridad, hay dos personas, cond1c1on sine-qua-non para que exis
ta cualquier re]ac1on social.

b) Quiere ser un vinculo permanente: otro rasgo fundamental en una rela-
cibn social.

Si a esto agregamos las caracteristicas mismas de1 amor que nos presen--
tan Calisto y Melibea: .

a) Es un amor que arrasa con idealismo decadentes: la mujer no es la da-
ma idealizada de la caballeria sino que es vista como un simple y 11a
no objeto de uso (si se rompe, se remienda, para seguirse usando); --
por eso, irreverente, procaz;

b) Que pacta, para poderse realizar, con 1a sagacidad y 1a prostitucion
(de Celestina);

¢) pero también fresco, juvenil, juguetdn (a pesar.de 1a estupidez irri
tante que a veces adopta Calisto). ” : ‘



Tendremos que la reiacidn amorosa de calisto y Melibea es un simbolo de
la relacién social nueva que pugnaba por hacerse sentir en la Espafia de
aquel entonces.

Una relacion tefiida de errores y de intrigas rastreras, pero cualitati-

vamente distinta a las que existian antes, y respuesta histérica a unas

condiciones objetivas también nuevas y distintas.

E1 destino del amor de Calisto y Melibea ilustra el destino histérico -
de las relaciones burguesas en Espafia. No hubo Tugar para esa relacidn:

a) se la persiguié como ilicita basdndose en sus reales fallas y defec-
tos (los abusos de los agiotistas),

b) pero sobre todo en miticas y falsas atribuciones (causantes de la --
peste, vivian del aire, etc.)

c) Con ello se dejé escapar un aire nuevo en las relaciones sociales, y
una real dinamizacidn para la economia.

Celestina viene a remachar esta visidn profundamente humana nac1da de Ta
"herida sens1b1]1dad" de Fernando de Rojas.

Porque en ese ser restrero, capaz ‘de pervertir con su ponzofia al ser --
mas inocente y de vender mil veces su alma al diablo con tal de salirse
con Ta suya, puso el autor de la obra las palabras mds hermosas que se
han dicho sobre el amor:

a) Cuando Melibea pregunta a Celestina si va a herirle sus carnes para
curarla, Celestina responde que sin romperie las vestiduras se lanzd
en su pecho el amor, y que por eso no serd ella quien rompa sus car-
nes para curarla.

b) Y cuando Melibea quiere saber cémo se 1lama su mal, Celestina respon
de que Melibea padece de la enfermedad TTamada "amor dulce", porgue
es un fuego escondido, una agradable llaga, un sabroso veneno... una
dulce vy fiera herida, una blanda muerte. (auto 10). ’

Con ello, Celestina nos transmite Ta imagen de un ser contradictorio, -
pero profundamente humano:

a) obligada por las circunstancias a envilecerse y a envilecer;

b) goza, se siente realizada con su profesidn; es proxeneta por vocacidn.

c) Y desde su miserable condicidn, se siente con todo el derecho a ha--

blar sobre el amor: aunque fuera para embaucar a Melibea, iqué bien -

1o hizol
Y Fernando de Rojas nos dice: éste es el espafiol de mi tiempo, un ser em

quefiecido, emputecido por las circunstancias, pero es mi entrafiable her-

mano, y como tal lo amo y lo acepto.

Celestina es un personaje impresionante, imponente. Con toda la fuerza -
de atraccidn paraddjica que puede haber en el vicioso repulsivo.

Asi se siente, por ejemplo, @l principio. del auto 5 cuando ella sola va
gozéndose al recordar c6mo salié tan bien del 110 que le arm6é Melibea --
al oir el nombre de Calisto. Ni ella misma puede creer de dénde le sale
tanta argucia panaienvolver a la gente.
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Reaimente, Celestina Togra comunicar esa satisfaccidn por haber logrado
el triunfo (iy triunfo en embaucar a una virtuosa doncella, precisamen-
tel). :

En esa mezcla tan bien lograda de 1o grotesco con To refinado, 1o popu-
lar con lo culto, 1o serio con 1o c6mico, 1o poético con lo prosaico,

lo dramatico con lo épico, 1o medieval con 1o renacentista es que radi-
ca el poder sugestivo de la obra.

Pero, ademds, un factor adicional en la comprensién de la obra como me-
tdfora de Ta realidad, To constituyen las circunstancias histdéricas con .
cretas en que estamos debatiendo nuestro ser histérico los salvadorefios.

Desde estas circunstancias histdéricas nuestras quizds podamos entender
mejor el mensaje de "La Celestina". Porque los salvadorefios nos hemos -
visto, en términos generales, obligados a todas las formas de la sobre-

vivencia.

Eso nos ha oblicado a aguiar el ingenio, 1a creatividad. Pero también -
ha hecho que gran parte de nuestra poblacidn se Tance a agotar hasta'——
las 1timas consecuencias los medios para derrotar Ta opresion, 1a mise

ria, la angustia cotidiana.

Algunos, los mds vivos, se han acomodado a vivir a 1a sombra de su Ta--
bia. Sus argucias les reportan pérdida de dignidad humana, ciertamente,
pero también pingilies beneficios a costa del miedo y de Tos intereses de’
algunos pocos.

Desde esta condicidn humana pisoteada en su dignidad, el salvadorefio ha
aprendido a hacerlo todo, a venderlo todo, a ser el primero en sacar el
cuchillo; se ha hecho mariguanero, bailador de "brake", rastrero imita-

dor de costumbres del norte.

Para &1, nuestro compatriota emputecido, la imagen de Celestina Te cal-
za como anillo al dedo. Despreciable cuando se arrastra limpiando los -
pies de los poderosos, es grande cuando se rie de su propia miseria y -
se rie de la estupidez de quienes 1o gobiernan. :

"La Celestina", pues, nos comunica una serie de imdgenes que ayudan a -
conocer mds a fondo la realidad espafiola de su tiempo, pero también y -
sobre todo, 1a realidad salvadorefia del momento. La obra, es pues, una
metdfora de validez universal.
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