Prefacio

La relevancia de este estudio puede bien resumirse en unas pocas palabras:
marca, en efecto, un antes y un después en la larga tradicion de investigacio-
nes historico-filologicas 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
sistematica 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 afios. Guiado desde el principio por la
rigurosidad de su analisis y siguiendo exhaustivamente la multiplicidad de
pistas que en toda investigacion seria suele aguzar el ingenio del estudioso,
debemos al joven filologo, 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 enigmatica
aparicion de la comedia en la Gltima década del siglo xv, ha llamado también
la atencion a factores que han causado tan evidente descuido, indicando como
algunas consideraciones histdricas desatendidas e interpretaciones general-
mente aprioristicas de parte de la critica literaria no han permitido hasta ahora
ni siquiera preguntarse acerca de las circunstancias inciertas de su origen y
aun menos formular posibles hipdtesis de trabajo.

Pese a la inmensa bibliografia 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 compresion de La
Celestina, todavia 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 peculia-
ridad de su texto reside también en el intento primordial del autor anénimo
que la concibi6 y al temprano proceso de intervenciones de parte de otros
letrados que modificaron el texto. A manera de ejemplo, basta sefialar dos
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rasgos caracteristicos 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, cldsica o romance, antes
de La Celestina. Primero, la elaboracion de una estructura en dos tramas, es
decir la representacion 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 antagonicas entre dos
mundos paralelos forzados a convivir en un mismo plano, el espacio conteni-
do del ambiente urbano.

Que lo novedoso de esta nueva realidad fuese vagamente advertido, pero
no claramente entendido por el autor que intentd transformar la Comedia en
Tragicomedia, es la explicacion que este ofrece acerca del mundo conflictivo
de La Celestina como manifestacion 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 recepcion de los primeros lectores, sobre todo en Italia, que anadieron al
titulo el nombre de Celestina, proclamando con ello la improrrogable entrada
del nuevo estamento social que hasta entonces nunca habia tenido voz en la
literatura. No hay que olvidar que en esos mismos afios Guicciardini formula
su famoso precepto de lo «particulare», dando con una muy acertada obser-
vacion ético-politica que hoy en dia ha pasado a designar el rasgo distintivo
de la mentalidad de su época. Es curioso notar que en cuanto a version dra-
matizada del mismo concepto y a representacion literaria de esa comun ex-
periencia en las practicas cotidianas de la vida urbana, no hay en la literatura
europea de la época personaje de ficcion comparable a Celestina que haya
encarnado tal axioma. Prescindiendo del significado ético-social que quiso
atribuirle el autor an6nimo a la figura de la vieja, imposible de verificar por la
falta total de datos acerca de su vida y, mas importante ain, de sus obras, es
ella la que ha aprendido a cultivar lo «particulare», no por eleccion o pruden-
cia sino por cuestion 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, clasica, medieval o humanistica, con
semejante desenlace. Mientras la muerte desastrada de jovenes amantes no es
nada nuevo puesto que forma parte de una larga tradicion que tiene su origen
en la historia de Piramo y Tisbe, narrada por Ovidio, en cambio, la muerte
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violenta de la rufiana y de los criados, nunca considerada materia apropiada
en textos dramaticos o narrativos hasta entonces, constituye una inexplicable
novedad. Tal radical subversion del paradigma literario tradicional, fruto tal
vez de una innovacion experimental o de un intencionado desafio a letrados y
moralistas contemporaneos, revela la incomprensible complejidad de la natu-
raleza humana que el anéonimo autor quiso someter a la atencion de su publi-
co. A los ideales de una formacion basada en los studia humanitatis, a la ética
de la justa medida, de la humanitas, del bien comtn 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 econdmico exacerbado por la violencia endé-
mica de la sociedad contemporanea, opone la dimension irracional de la vida
humana, la inclinacién de los mortales a la feritas, antitética a la inaprensible
divinitas, el instinto bestial y la debilidad del hombre frente a fuerzas natura-
les y sociales que no puede controlar. Sin embargo, la normal aceptacion de lo
macabro de la muerte en la comedia, totalmente ajena al temor obsesivo de las
representaciones artisticas y literarias, tanto laicas como religiosas, de finales
del siglo xv, es mas fiel a la realidad histdrica si se considera el espectaculo
que ofrecia el ceremonial de las ejecuciones publicas. En la obra desde luego
se hace referencia de soslayo a esta realidad en la decapitacion de Parmeno y
Sempronio. El asesinato de Celestina y el relato de la consecuente ejecucion
de los criados, mas que infundir miedo por las penas infernales o suscitar
horror por su atrocidad, parecen percibirse mas bien como elementos ordi-
narios del espectaculo, y la muerte de los personajes, con su representacion
domesticada, sigue teniendo el efecto, paraddjicamente, de entretener mas
que espantar al auditorio o al lector.

La temaética de los rasgos que acabo de sefialar, undnimemente explicada
de acuerdo con el concepto heracliteo 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
problematicos que sus propios analisis 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 latin, sin excluir que le hayan
llegado de segunda mano, a lo cual habria de afiadir que si la obra se compuso
en ambiente castellano €l 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 mas prestigiosos
ostentaban tal conocimiento.
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En cualquier caso, un discurso aparte merecen los préstamos de la Prae-
fatio al Libro Il del De remediis, es decir el comentario petrarquesco sobre
el principio filosoéfico de Heraclito. Mas que una exposicion 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 titulo de Come-
dia a Tragicomedia. Esta adicion al paratexto que la mayoria de los editores
modernos insisten en llamar prologo o segundo prélogo hasta el punto de
introducirlo como encabezamiento en sus ediciones para diferenciarlo de los
versos acrosticos, no parece haber sido designado como tal. En efecto, tanto
el término como cualquier otra palabra o expresion con significado equiva-
lente no aparece en ningln texto de la tradicion impresa de la Tragicomedia,
ni en la traduccion al italiano. De hecho, el refundidor de la Comedia utiliza
el término para mostrar que su «breve prologo» es suficiente para satisfacer
su proposito, utilizando la palabra aludiendo claramente al contraste con la
praefatio al segundo libro del De remediis en que Petrarca explica como su
introduccion, en cuanto a prologo, excede la medida del libro (/ibri modum
excedat). Por tanto, el autor del preambulo que a mi parecer es el mismo que
compuso e intercald los cinco autos adicionales, y que muy posiblemente
pertenecia al circulo de humanistas de la ciudad en que apareci6 la princeps
de la Tragicomedia, confiesa que su «breve prologo» es adecuado a su «pobre
saber», ya que su entendimiento solo alcanza a roer las secas cortezas de los
grandes ingenios del pasado.

Larazon por la cual los estudiosos modernos han querido conferir un valor
significativo a la introduccion a la Tragicomedia se debe a que la reescritura
de largos pasajes de la Praefatio de Petrarca al segundo libro del De remediis
ocupa mas de la mitad, por lo cual ha sido percibida como clave indispensable
para desvelar el auténtico significado moral y filosofico de toda la obra de
acuerdo con la supuesta intencion acreditada por el mismo autor. Sin tener en
cuenta que €l 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 criticos han puesto de relieve entre el principio
de Heraclito (Omnia secundum litem fieri) y la vida de los personajes de La
Celestina, se ha paulatinamente extendido a la visién 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 transfi-
riendo 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 latin o espafiol, ha siempre desanimado
a la mayor parte de los criticos. De esta premisa, que ha condicionado por
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afios las interpretaciones de la obra, se ha deducido la pertenencia del autor
a las varias doctrinas morales de la época generalmente de raices estoicas o
aristotélicas, con el resultado de desviar la atencion de una vision del mundo
mas bien caracterizada por un difundido epicureismo que ahora me atreveria
a llamar lucreciano.

Pero una atenta lectura de la obra en la forma en que nos ha llegado, es
decir en una acumulacion de refundiciones estratificadas que se han ido ela-
borando alrededor de un texto originalmente bien estructurado, no encuentra
correspondencia alguna entre la Tragicomedia y las doctrinas morales gene-
ralmente atribuida a Petrarca ni, especificamente, con las que suelen derivarse
de su De remediis o de la Praefatio al segundo libro. Por tanto, es razonable
preguntar, ;con cuales ideas de Petrarca se identificaba el autor de la prefa-
cion de la adicion a la Comedia? ;Qué postulados del aretino compartia y
cuales de ellos le ayudaban a expresar sus propios sentimientos o a formular
por escrito la laboriosa experiencia de la creacion literaria? El tinico motivo
al que ¢l mismo alude no es para aclarar el significado de la obra. Parece
mas bien que el encargado de la «Gran Adiciony, en palabras de Marciales,
haya recurrido explicitamente al comentario de Petrarca sobre la sentencia de
Heraclito 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 vy,
por supuesto, la autoridad de Heraclito y Petrarca le han servido para ilustrar
el eterno problema de las interpretaciones heterogéneas a que se presta toda
obra literaria. Su explicacion, inesperadamente, nos suministra dos preciosos
testimonios: uno acerca de la mas temprana recepcion de la obra y el otro
relacionado a su autoria anonima. Respecto a los primeros usuarios de la Co-
media en Castilla, el autor de la prefacion registra inicamente las diversas
reacciones de lectores u oyentes, mientras guarda un silencio absoluto acerca
de un publico de espectadores, lo que excluye toda representacion o recitacion
teatral dentro o fuera del ambiente universitario, en evidente contraste con la
documentada recepcion recitativa de la obra en Italia.

No menos relevante es lo que puede deducirse de sus ideas, no siempre co-
herentes si no contradictorias, respecto al primer autor de la obra. Al asumirse
arbitrariamente la autoria de la comedia en 16 actos («acordé meter segunda
vez la pluma en tan extrafia 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 prologo «El autor a su amigo», («Vi que no tenia su fir-
ma del autor y era la causa que estaba por acabary), sino que sigue ocultando
inexplicablemente su propio nombre, y peor aun, en vista del éxito de la obra.
Similarmente ambigua resulta su atribucion del titulo de comedia al ‘primer
autor’, que fue él que quiso darle tal denominacion a causa del comienzo «que
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fue placer». Aparte de achacar una cierta banalizacion del género a un experto
humanista que en cuestiones de representacion dramatica no tiene igual en la
Europa de finales del siglo xv, cabe preguntarse a cudl primer autor se refiere.
No es por cierto el mismo de «El autor a su amigo» que no da ningtn titulo
a los papeles que ha supuestamente encontrado. Tampoco puede ser el de la
comedia en dieciséis actos puesto que ¢l mismo se ha declarado autor de ella.
Por tanto, al no revelar su nombre ni siquiera de la composicion de los cinco
autos adicionales confirma el anonimato de la obra y de su multiple autoria.

Atando los cabos del tema que nos atafie, queda por dar una respuesta a lo
que motivo la reescritura del comentario de Petrarca a la sentencia de Hera-
clito. 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 condicion de la vida humana en general, una plausible respuesta a
la traduccion de tan largos pasajes al castellano en la prefacion a la larga in-
terpolacion de la comedia pudo haber sido la intencion de compartir con los
lectores su extenuante contienda con el texto (Omnia secundum litem fieri)
al «meter segunda vez la pluma en tan extrafia labor». Su proposito parece
ser el de dejar constancia de su lucha personal con el texto de la Comedia,
en su afan de hilvanar una continuacion aceptable a una obra artisticamente
acabada, ya que la lucha de los scriptores que pelean con los pergaminos,
la tinta, la pénola o el papel (Quae scriptorum prelia cum membranis, cum
atramento, cum calamis, cum papyro?, Petrarca, De remediis, 11 Praefatio) no
se limita unicamente a los escribas sino también a los filosofos, gramaticos,
oradores, dialécticos o abogados con su litteratorum verbis. Tampoco puede
excluirse el motivo de que el continuador quiso hacer gala de su erudicion
y, plausiblemente, su vaga percepcion de una cierta afinidad con el tema de
la violencia en la obra. No cabe duda de que el refundidor haya concebido
su presentacion de los actos intercalados (un tercio de la obra) siguiendo la
practica de los versos acrosticos con los cuales solo comparte la condicion
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 presentacion intentd, en cambio, seducir al lector ofrecién-
dole un incentivo de probada eficacia, ayer como hoy, estimulando su fantasia
con nuevas escenas de prolongado ‘deleyte’.

Me he detenido de forma emblematica en el analisis de solo dos rasgos,
entre muchos otros, de La Celestina que los estudiosos de la obra han gene-
ralmente pasado por alto o, si estudiados, los han cefiido a interpretaciones
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heredadas, formuladas en €pocas en que se tenia escaso conocimiento de la
tradicion literaria, tanto del texto como del género a que pertenece, por no
hablar del contexto historico, anacronico o de manual, y del misterioso en-
torno de su autoria. Son estas las razones que han justificado este estudio
cuyo objetivo ha sido limpiar lo innecesario y lo superfluo antes de prepa-
rar el terreno para futuras investigaciones, filologicamente mas sostenibles e
historicamente mas faciles 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 hipotesis, 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 critica celestinesca, sea que procedan de reconocidos especialistas
sea de innumerables criticos ocasionales.

Que la problematica 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 analisis a trabajos ya publicados que revelan los pasos de una larga
reflexion antes de llegar a la conviccion de que la obra constituye un caso uni-
co, un enigma literario, que todavia necesita una definicidén apropiada por fal-
ta de documentacion histdrica acerca del autor, afio y lugar de composicion,
es decir la génesis de la comedia primitiva. Lo que sorprende de su analisis
es constatar como a esta cuestion generaciones de distinguidos especialistas
de indudable erudicion no le hayan prestado la minima atencion, tanto los
del pasado como los exponentes del renovado interés en La Celestina a que
hemos asistido en las Gltimas décadas. Efectivamente, un examen atento de
estas ultimas 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 autoria ni han aludido
a la cuestion de la génesis. La separacion entre autoria 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 condiciona-
miento que las disposiciones tematicas previamente establecidas, una vulgata
a todos los efectos del corpus critico, todavia ejerce sobre la lectura critica e
investigativa de la obra engendrando en la mayoria de los casos resultados de
caracter aprioristico. En efecto, con excepcion de los pocos estudios de criti-
ca textual o sobre el libro impreso y los grabados, campos tradicionalmente
desatendidos, las aportaciones al estudio de La Celestina han generalmen-
te consistido en continuaciones, elaboraciones o ramificaciones de temas e
interpretaciones ampliamente aceptados sin darse cuenta de que muchos de
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ellos tienen un origen impresionista o han sido determinados por intuicion,
empatia, analogias poco fiables, a veces agudeza o procedimientos metodolo-
gicos no siempre aplicables y otras predisposiciones del critico.

En contra de estas practicas, el objetivo principal del analisis de Paolini es
precisamente el de cuestionar las aparentes certidumbres desvelando la pun-
tos débiles o inconsistentes de las premisas y presupuestos en que se basan.
Inicio de su investigacion, por ejemplo, es examinar si La Celestina puede
designarse comedia humanistica cuando la realidad histérica 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
peninsula ibérica, no se registre ninguna actividad de humanistas que hayan
mostrado interés alguno en el teatro, sea clasico, elegiaco o humanista, la
obligacion de dar una respuesta a esta discrepancia todavia persiste. Por tanto,
la pregunta que se pone es; ;cOmo se explica la irrupcién de una comedia,
sin duda la mas erudita del humanismo italiano y europeo de la época, en la
escena literaria de Castilla en vista de tan divergente condiciéon? La respuesta
a este interrogante es el largo estudio que aqui presentamos, cuyo analisis gira
en torno a tres ejes y a una propuesta cuya finalidad es abrir caminos para
una posible solucion del misterio de su génesis. El estudio empieza con un
recorrido del espectaculo en los siglos sin memoria del teatro, en que la tea-
tralidad, es decir una rudimentaria praxis teatral, sobrevive en una multitud de
formas que se materializa en ambientes liturgicos y profanos. Es a partir del
siglo x11 que se advierten las débiles sefiales de un cierto interés en la pasada
existencia de un teatro romano, cuyas huellas, dificiles de descifrar, todavia
podian 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 recuperacion o, mejor dicho,
de reinvencion, de las practicas recitativas, de la identificacion del espacio
delegado a la actuacion y de la misma nocion de teatro, junto al impulso tras
el descubrimiento de comedias desconocidas de Plauto y el comento de Dona-
to a Terencio, alcanza una nueva etapa que se caracteriza por la especulacion
tedrica y por los intentos de recrear la representacion de la comedia clésica en
todos sus componentes. Y es precisamente en la cultura teatral que se afirma
entre el ultimo tercio de siglo xv y principios de xvi donde se establece una
relacion fisica entre el publico y los recitantes que actiian en la escena, cuando
se lleva a cabo la gestacion 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
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su amigo», que desde la intimidad de su cuarto puede absorber la maestria
artistica del testo identificandose con el autor a través del lenguaje «jamas en
nuestra castellana lengua visto [en la escena?] ni oido [;de la escena?]» (el
énfasis es mio).

El sintético repaso de la historia del teatro antes de La Celestina sirve a
Paolini para aclarar la debatida atribucion a cudl género pertenece la obra
puesto que varios estudiosos todavia la clasifican bajo novela o novela dialo-
gada, una interpretacion que empieza a circular entre los eruditos de finales
del siglo xvir. Sin embargo, la dicotomia comedia/novela se remonta, segun
evidencias textuales y extratextuales, desde el comienzo de la tradicion di-
recta castellana y la tradicion indirecta italiana. Mientras en Castilla la obra
fue leida como novela, lo que motivé la adicion de argumentos al principio
de cada auto —pensando que auto tenia la misma funcién de capitulo y la
intercalacion de cinco autos adicionales es en efecto una continuacién de la
obra como relato—, diferente fue la recepcion en Italia, donde la obra fue
siempre identificada con el género cémico, y aunque no haya documentacion
de su puesta en escena fue por cierto recitada en un trasfondo escenografico.
Mas importante atin, su afiliacion al género dramatico es testimoniado por el
historiador y biblidgrafo, Marin Sanudo, y el tedrico 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 espafola hasta bien entrado el siglo xvi. Puesto que un buen niimero
de estudiosos parece desconocer esta deslumbrante divergencia cultural entre
las dos peninsulas y ha utilizado la componente humanistica de La Celes-
tina para asumir que las mismas condiciones culturales de algunos centros
humanisticos italianos eran también presentes en ambientes universitarios
castellanos en que se presume se compuso la obra, la documentacion exhaus-
tiva 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 critica interpretativa ha erigido alrededor de la obra, basado
esencialmente en la exigua e inestable informacioén de que se disponia hasta
el presente. A esta incongruencia inicial, prima facie evidencia de la insos-
tenibilidad 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 proposito,
rastrea literalmente todas las fuentes localizables en base a las cuales determi-
na canales y lugares de difusion para mejor evaluar el complejo fendmeno de



16 La génesis de La Celestina

la recepcion en sus diferentes modalidades, de la lectura a los usos didacticos,
del entretenimiento personal o de grupo a la representacion teatral. Es sobre
esta ultima funcidén en que Paolini se detiene para analizar los intentos de
representacion de la comedia clésica y las continuas experimentaciones de
que fue objeto. Traza el desarrollo a lo largo del siglo xv, desde los ejercicios
retéricos y la recitacion en las escuelas particulares de algunos humanistas
hasta la puesta en escena, primero en latin y luego en italiano, en circulos hu-
manisticos y, sobre todo, en algunas cortes sefioriales donde las siempre mas
elaboradas representaciones escénicas tras animar por afios la vida cultural e
intelectual de las pequefias ciudad-estados, llegaron a jugar un papel de suma
importancia en las relaciones politicas con estados infinitamente mas pode-
roso, en un insolito despliegue de cultura frente a poder. Continuando con el
hilo argumental del capitulo, Paolini dedica la tltima parte al estudio de la
comedia humanistica y a su recepcion en Italia y Europa, desde sus primeras
manifestaciones en las fiestas estudiantiles de algunas universidades italianas
a formas mas complejas debidas a la constante interaccion con la paulatina
revalorizacion de la comedia clédsica. Esbozar un resumen de su exposicion
analitica respecto a la comedia humanistica y su fortuna me obligaria a dejar
afuera numerosas aportaciones de primera importancia. Por tanto, solo quiero
destacar el hecho de que, en Espafia, como en partes de Italia y Europa, la
recepcion de la comedia humanistica, inventada y exclusivamente cultivada
en algunos centros humanisticos italianos, es virtualmente inexistente, lo que
constituye otro factor historico que incide profundamente en la enigmatica
aparicion de La Celestina en Castilla a finales del siglo xv. Similarmente me
parece pertinente llamar la atencion a la indagacion sistematica que Paolini
ha llevado a cabo en catalogos, bibliotecas, archivos y documentos varios,
en busca de textos o referencias a comedias humanisticas, una labor analoga
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 do-
cumentacion histdrica en su totalidad y al dato particular que ha sobrevivido;
ambos ofrecen conocimientos indispensables para emprender el analisis de un
texto del pasado. Su acercamiento a la investigacion me recuerda el método
introducido por Kristeller, el distinguido estudioso a quien se debe la primera
definicion del humanismo, quien hacia la mitad del siglo pasado inici6 a reco-
ger en su catalogo, Iter italicum (ahora en seis tomos), las obras de todos los
humanistas y datos pertenecientes al humanismo que se encuentran desparra-
mados por todas partes de Europa. El intento era facilitar la investigacion de
futuros estudiosos, aunque sospecho que habia también otro proposito: quitar
a sus coetaneos el pretexto de la falta de documentacion con la cual limitar
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lo més 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 critica tradicional, las pruebas
contundentes de sus conclusiones. En breve, no deberia sorprender que hoy
en dia en su ambito de estudio Paolini es, sin duda alguna, el conocedor mas
autorizado del teatro humanistico en Espafia, a lo que hay que afiadir que tam-
bién puede contarse entre la media docena de estudiosos mas acreditados que
forman el restringido grupo de especialistas del teatro humanistico italiano.

Después de analizar las condiciones historico-culturales, que comprueba
la ausencia total de Plauto y Terencio en la tradicion literaria y teatral castella-
na, lo que plantea el problema inexplicable del ambiente y circunstancias en
que se compuso una comedia destinada a la representacion como La Celesti-
na, Paolini aborda el examen del texto pasando de un acercamiento extratex-
tual a uno intertextual. En el cambio de perspectiva, lo que constituye el se-
gundo eje de su investigacion, 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, estd ideado para moldear la forma artistica
que quiere darle el autor y para cumplir con la fruicion de los usuarios que,
por compartir los mismos conocimientos, saben apreciar la maestria con que
evoca elementos formales y de contenido de obras de reconocida autoridad,
que ¢l mismo ha sido capaz de refundir ingeniosamente en la elaboracion 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 clasico, elegiaco
y humanistico, sometiendo a un examen riguroso los que varios estudiosos
han ya sefialado y anadiendo, por supuesto, de lo suyo. A la vieja idea de
dependencia de un texto de otro, sea por ser mas antiguo o de mas autoridad,
y las implicaciones que esta nocion ha siempre conllevado, se sustituye un
acercamiento centrado en la dindmica de apropiacion del material dramatico
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 tematicos, historicos y literarios de la cultura
renacentista italiana. La conclusion a que llega el examen de Paolini com-
prueba que La Celestina no solo no pertenece al subgénero de la comedia hu-
manistica, deduccién a la que yo mismo habia llegado ultimamente 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.
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Si el estudio de Paolini se ha ocupado hasta ahora de examinar el texto
desde una perspectiva histdrico-extratextual para pasar después a una histo-
rico-intertextual, el tercer eje de su investigacion analiza las interrelaciones
entre la tradicion directa castellana y la tradicion indirecta italiana de las dos
versiones de la obra, es decir, la Comedia y Tragicomedia. Pero antes de
la recepcion de una primitiva Comedia, atestada por multiples referencias
historicas, que precede en algunos afos la bien conocida edicion princeps de
la traduccion de la Tragicomedia (Roma, enero de 1506), Paolini se detiene
en un andlisis escrupuloso de un aspecto desconocido de la obra que se re-
monta a la génesis del texto y a la herencia cultural del autor anénimo. Son
lecciones intertextuales provenientes de diversos tratados y de obras literarias
italianas totalmente desconocidos en la Espafia del siglo xv. Junto a sus pre-
vias sefialaciones, recoge también las fuentes estudiadas por otros estudiosos,
sometiéndolas todas a una cuidadosa revision. Resultado de este andlisis es la
sorprendente revelacion de un aspecto inesperado de la obra, sin duda el mas
contundente que haya visto luz hasta ahora. La unica conclusion que puede
sacarse, hasta pruebas contrarias, es que la obra contextualmente esta dentro
de la tradicidn literaria italiana y esta escrita, no se sabe en qué forma, por un
desconocido humanista italiano, y yo afiadiria, no de los menores. El nimero
de tantas y tan diversas relaciones intertextuales que apuntan a un autor proli-
fico 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 emulacion o
de hacer alarde de su vasto conocimiento; responde mas bien a la asimilacion
de fuentes o modelos ya integrados en su memoria literaria, y al recontextuali-
zarlos en la espontaneidad de la creacion literaria asumen nuevos significados
y nuevas funciones estilisticas.

En la investigacion sobre la génesis de La Celestina, los resultados del
analisis de Paolini se destacan por haber aportado contribuciones de suma im-
portancia que si valoradas correctamente no podran que rectificar el rumbo de
varias tendencias interpretativas que han sido hasta el presente acriticamente
aceptadas. Su estudio supera por cierto todas las indagaciones anteriores que
sobre presupuestos nunca bien documentados han, sin embargo, ofrecido so-
luciones totalizantes acerca de la autoria de la obra, cuya consecuencia, por
venir de distinguidos eruditos, ha sido la de absolver al estudioso de no poner-
se ninguna pregunta sobre la génesis del texto, ya que tal aspecto nunca se ha
considerado una cuestion debatible. Por tanto, las primeras respuestas al mis-
terioso origen de la obra, que aun con las distorsiones sufridas por mano de
refundidores de niveles manifiestamente inferiores al del autor supo captar la
atencion del lector culto de la Europa de la época, empieza a perfilarse no ya
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en base a la capacitad impresionista del critico o a la agudeza de su intuicion
sino sobre una documentaciéon comprobada y comprobable que solo puede
confutarse con el descubrimiento de otros datos o evidencia que la contradi-
cen. En cualquier caso, los resultados de las investigaciones de Paolini, que
evidencian una autoria de la obra proveniente de algin centro humanistico
de la peninsula italiana en un contexto de cultura teatral de vanguardia, han
abierto nuevas lineas de investigacion a futuras generaciones de estudiosos.
No tengo la menor duda de que su analisis y vasta documentacion van a ser
objeto de riguroso escrutinio, como toda investigacion seria debe ser. Pero
también estoy convencido que el esfuerzo colectivo de futuros investigadores
que llevaran adelante la labor pionera de Paolini descubrird mas relaciones
intertextuales y otros tipos de evidencia que contribuirdn a corroborar y am-
plificar 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 solucion de
la enigmatica génesis de La Celestina. Y aunque constituya una considerable
aportacion, en la medida en que finalmente ha fijado su pertenencia a una
bien definida tradicion literaria, afiade mas preguntas a una problematica que
de por si ya era extremamente compleja, me refiero al problema adicional
implicito en el hecho de haber sido compuesta en una lengua y en un lugar
que no corresponden a los de su primera difusion documentada. Sin restar im-
portancia 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 composicion de la obra. Ademas de la
consistente presencia de la comedia clasica en la estructuracion 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 novelistico
que juega un papel fundamental en la obra. Es este un campo de estudio total-
mente ajeno a la critica celestinesca que, en Italia en cambio, ha atraido desde
hace tiempo la atencién de numerosos fil6logos. 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, sitfia el origen de la obra en las huellas literarias tras el impacto
que causé la Historia de duobus amantibus de Piccolomini en Italia, y en
menor grado, en Europa, durante las ultimas 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 epistola de Piccolomini a Hipolito de Milan (mejor
conocida como De remedio amoris), cuyos préstamos reaparecen traducidos
literalmente en las primeras escenas, indican que el autor conocia bastante
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bien otras obras de Pio II. Y aunque no hay una dependencia directa con la
novela, la Comedia es sin duda el resultado de imitaciones y refundiciones de
casos tragicos que narran la muerte desastrada de jovenes amantes. Una nove-
la, todavia inédita, que se necesita estudiar a fondo es la historia de Estorre y
Camila, transmitida en forma manuscrita en una pequefia antologia de cuatro
cuentos que circulaba en Venecia en el ultimo tercio del siglo xv. Comparte
con La Celestina el muy raro motivo de muerte del amante por caida de la
escala. Ademas, como en la Comedia, la novela amatoria honesta reproduce,
sin embargo, lecciones de novela amatoria turpis directamente de la Historia
de duobus amantbus.

En conclusion, el estudio que Paolini ha llevado a cabo, como puede apre-
ciarse en este libro, se caracteriza por la rigurosidad de su analisis y por una
investigacion meticulosa y comprensiva de las fuentes que utiliza en sus ar-
gumentos. Respecto al tradicional «estado de la cuestion», sus aportaciones
marcan definitivamente un nuevo capitulo en la historia critico-filoldgica de
La Celestina. Los resultados de su acercamiento analitico han revelado as-
pectos del texto inesperados que prometen aclarar el significado original de la
obra y los presupuestos artisticos y literarios presentes en el proceso creativo
del autor. Pese a las novedades que ofrece en cuanto a tradicion y cultura
literaria a las que pertenece la comedia, los problemas de la génesis y autoria
quedan todavia sin resolver. Es de esperar que el camino abierto por Paolini y
las nuevas lineas de investigacion que ha indicado sean de estimulo a viejos
y jovenes estudiosos dispuestos a disipar la oscuridad que todavia no nos per-
mite ver la maravilla que es La Celestina.
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