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LOSTRES DESCENSUS DE LA CELESTINA™

Maria del Pilar Couckiro
Universidad Complutense Madrid

Resumen: Primero subrepticiamente, y luego de medidisima forma gradual, hasta los
tres climax del texto, la trayectoria discursiva de La Celestina conduce a ese triunfo final
de la Muerte en el que, como en el siglo precedente sucedia en la Danga castellana, los
personajes cubren buena parte del drea social presente en el mundo espafiol de la época:
desde la rancia aristocracia o la emergente burguesia, hasta la condicién servil, pasando
por esa drea de los marginados que en pocos lustros dard lugar a otra cumbre literaria,
representada por Lazaro de Tormes. Todos ellos entrardn en la «congoxosa Danga» a la que
Pleberio se refiere como parte consustancial del amor, a partir de la tradicién grecolatina
de la descripcién del Hades, desde las fuentes homéricas hasta la propia descripcién infer-
nal virgiliana, y las hipotéticas consecuencias para las almas de los cinco actantes muertos.

Palabras-clave: Muerte, infierno, caida, confesién, salvacién.

Summary: First surreptitiously, and then very gradually, until the three climaxes of the
text, the discursive trajectory of La Celestina leads to that final triumph of Death in
which, as in the previous century with Danga castellana, the characters cover a good part
of the social area present in the Spanish world of the time: from the stift aristocracy or
the emerging bourgeoisie, to the serfs, passing through that area of the outcasts that in
a few years would give rise to other literary summit represented by Ldazaro de Tormes. All
of them will enter the «congoxosa Danga» which Pleberio refers to as a consubstantial part
of love, from the Greco-Roman tradition of the description of Hades, from the Homeric
sources to the Virgilian description of Hell itself, and the hypothetical consequences for
the souls of the five dead actants.

Keywords: Death, hell, fall, confession, salvation.

1. A Pepe Nieves, mi muy querido y admirado padrino filoldgico.
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304 |  Maria del Pilar Couceiro

Hay cinco muertes en La Celestina y todas ellas envuelven a personajes ne-
gativos, desde el punto de vista ético y moral; personajes suficientemente estu-
diados, cuyo final no parece admitir, desde el Dogma, otro destino trascendente
que no sea la condenacién eterna, el infierno, el descensus ad inferos de la tradicién
latina, que evoluciona cristianizandose durante la Edad Media, mudando el mi-
tico Reino de Hades en el biblico de Satands. Y es que, bajo el pretexto de hablar
acerca de las diversas ornamentaciones de Eros, en La Celestina se le prepara una
auténtica apoteosis a Thanatos.” Ninguna lectura tropieza en contrarios, el amor
y sus consecuencias, como el propio autor advierte en su Prdlogo, de manera que
hay que tener muy en cuenta estas consecuencias porque la mas rotunda de todas
es la muerte. Todo el texto conduce a su triunfo final, en el que, como sucedia
un siglo antes en la Danga castellana, los trece personajes actantes® cubren buena
parte del drea social de la época:* «alta y serenisima sangre», «estado mediano»,
condicién servil, pasando por dreas de marginacién (putas, valentones). Todos
estos personajes entrardn en la «congoxosa Danga» a la que Pleberio se refiere
como parte consustancial del amor, y cinco de ellos, que, a su vez, ilustran ese arco
social mencionado, sucumbirdn de manera tragica. Serd la Muerte quien final-
mente cobrard el suculento botin, la que se erigir con el nico triunfo, un triunfo
sutilmente anunciado..., porque hay una muerte previa, un descensus-vector, un
personaje-causa que irradia su influjo nada menos que en dos de los protagonis-
tas de primera linea, el que seria personaje nimero catorce, Claudina. Interesa
destacar la incidencia textual de estos personajes en elipsis, que no forman parte
de los dramatis personae, pero cuya presencia palpita de tal manera que, sin ellos,
muchas zonas argumentales quedarian incompletas o al menos, sombrias. Sin
Claudina, su maestra, posiblemente Celestina sélo hubiera sido una prostituta
convencional hasta que la edad se lo hubiera permitido; sin Claudina, Pirmeno
no estaria en el mundo. Y Claudina estd muerta.

Y son precisamente Celestina (tomando antecedentes en Diego de San Pe-
dro) y Parmeno quienes se refieren a la Muerte de manera mds expresiva, perso-
nificindola desde la exhortacién:

[Madre de Leriano] {O muerte, cruel enemiga que ni perdonas los culpados ni
asuelves los inocentes! [...] Amenazas para la vejez y lievas en la mocedad.®

Hermanos miticos, junto con Hypnos, hijos de Nix (la Noche).

Quince con Crito y Traso, pero éstos no intervienen como interlocutores.

José Antonio MARAVALL, E/ mundo social de «La Celestina», Madrid, Gredos, 1964

Diego de SampeDRO, Cdrcel de amor, ed. José Francisco Ruiz Casanova, Madrid, Citedra,
1999, p. 148.
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elestina] ;O muerte, muerte! ;A quintos privas de agradable compaiiia! ;
[Celestina] ;O t te! ;A quéntos p de agradabl paiial jA
quintos desconsuela tu enojosa visitacién! Por uno que comes con tiempo, cortas
mil en agraz. (La Celestina, 3: 284)°

armeno| Huyamos la muerte, que somos mogos |...] Tragada tenia ya la muerte
[P ] Huyamos 1 te,q ¢os [...] Tragada tenia ya t
[...] Hobe miedo de morir. (12: 468)

Desconocemos detalles de la muerte de Claudina,” pero aunque su atractivo
como personaje es alto, hasta llamar la atencién de algunos continuadores, como
Feliciano de Silva (Segunda Celestina) o Sebastiin Fernandez (Tragedia Polizia-
na), que le dan protagonismo en vida, parece claro que estamos ante alguien cuya
trayectoria la hace acreedora de ser condenada al fuego del Infierno, a pesar de la
piadosa invocacién final de Celestina al recordarla:

Della aprendi todo lo mejor, que sé de mi oficio. Juntas comiamos, juntas dor-
miamos, juntas aufamos nuestros solazes, nuestros plazeres, nuestros consejos e
conciertos. En casa e fuera, como dos hermanas. Nunca blanca gané en que no
touiesse su meytad. Pero no viuia yo engafada, si mi fortuna quisiera que ella me
durara. [...] Que siendo ella viua, no fueran estos mis passos desacompafiados.
iBuen siglo aya, que leal amiga e buena compafiera me fue! (3: 284).

Se trataria, pues, de establecer paralelos entre ese descensus espiritual y el des-
censo material —la caida— de cuatro de los cinco personajes que mueren en la
obra, porque el concepto espacial en sus vertientes de altura y profundidad se
disemina a lo largo del texto, actuando como una monumental prolepsis que con-
duce al final en forma de doble descenso, de doble caida: el fisico de los cuerpos
y el psiquico de las almas. El empleo sistematico de los verbos de accién «subir»,
«bajar» y sinénimos, asi como los adjetivos de situacién «alto», «bajo», conforman
un universo espacial determinante desde el punto de vista argumental, en el que
finalmente, dominara el descenso. Como en el caso de Claudina, la imagen pud-
blica de los cinco actantes muertos parece indicar segin creencias medievales (y
muchas veces, contempordneas), que todos se verdn irremediablemente condena-
dos a un Mas Alld infernal, a un descensus ad Inferos.

Y no es que en La Celestina se trate del inframundo en trascendente -~tampoco
desde la visién onirica, aunque algin critico piensa que el encuentro inicial de

6. Fernando de Rojas, La Celestina. Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea, ed. Peter E.
RussEeL, Madrid, Castalia, 1991. Utilizada para ejemplos. Las citas incluyen entre paréntesis, el
Auto y la/s pagina/s, respectivamente.

7. Dorothy SeEveRrIN, «Was Celestina’s Claudina executed as a witch?», en Zhe Medieval Mind
Hispanic studies in honour of Alan Deyermond, eds. 1. MacPHERsON - R. PENNY, Tamesis Books,
London, 1997, pp. 417-424.
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los amantes en el primero auto no es sino un suefio de Calisto. Poca posibilidad
hay para el suefio cuando nadie duerme, incluidos Alisa y Pleberio;® poca posi-
bilidad hay para el ensuefio en un grupo de actantes tan fuertemente anclados
en lo material. Ademis, la vigilia también funcionaria como motivo argumental
porque en ningin momento se descansa, no hay sosiego, no hay reposo, pese al
sesgo sarcistico de Sempronio y Pirmeno, que, segtin palabras de Sosia, «madru-
garon a morir» (13: 492). No, La Celestina no es una obra de inframundo, pero si
es una obra de infierno. Infierno, como meta, infierno aqui y ahora, en esta «vida
de congoxas llena»; infierno como destino inapelable de los pecadores por obra u
omisién. Sempronio lo menciona desde el primero auto, y también Pirmeno, en
elaborada perifrasis, e incluso Centurio, cuando, sin saberlo, habla en prolepsis:’

[Sempronio] Esta [la mujer] el linaje humano meti6 en el infierno. (1. 227)
[Pirmeno] No me hinches las narizes con essas memorias; si no, embiarte he con
nuevas de ella [Claudina] donde mejor te puedas quexar. (12: 483)

[Centurio] Pues sea assf; embiémosle [a Calisto] a comer al infierno sin confes-

sién. (18: 554)

Infierno en simbiosis con la idea del mundo cuando Pleberio, al describir éste,
se vale de una figura del tipo uf pictura poesis para hacer una comparacién desde
el paisaje, describiéndolo segtn los cinones cldsicos de la geografia infernal que
Virgilio narra en el Libro Sexto de La Eneida:

[Pleberio] [Oh, mundo, mundo] me pareces un labarinto de errores, un desierto
espantable, una laguna llena de cieno, regién llena de espinas, monte alto, campo
pedregoso, prado lleno de serpientes, huerto florido y sin fruto, fuente de cuyda-
dos, rio de ldgrimas, vana esperanga, falsa alegria, verdadero dolor. (21: 598)

Letumque Labosque tum consanguineus Leti Sopor et mala mentis Gaudia,
mortiferumque adverso in limine Bellum [...] horrendum stridens, [...] quae fert
Acherontis ad undas. turbidus hic caeno (Eneida, V1, vv. 277-296)"

8. Miguel Garci-Goémez, «El suefio de Caliston, Celestinesca, IX (1985), pp. 11-22. En el dozeno
auto, los padres de Melibea, Pleberio y Alisa estin acostados pero en ningtin momento se dice
que durmieran. La escena se inicia con este didlogo: -«Sefiora muger, ;duermes?» -«Sefior, no».
Lucrecia, por su parte, dice a su pupila estar durmiendo mientras tiene lugar el primer encuentro
entre Calisto y Melibea, lo que, evidentemente, es falso.

9. El Purgatorio y el Paraiso solamente aparecen mencionados una vez, ambos en el primero auto
(que es tanto como decir que quizé no sea Rojas quien utiliza los términos). El primero en
palabras de Calisto para comparar su fuego con el que arde dentro de ¢l; el segundo, en boca de
Sempronio, para referirse —paradéjicamente- a su destruccién: «destruccién del Parayso».

10. VireciLIO, deneida, ed.]. B. GREENOUGH, Bucolics, Aeneid, and Georgics of Vergil, Boston, Ginn &
Co.,1900. Enlace: https://www.thelatinlibrary.com/vergil/aen6.shtml
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Mundo, obra, hechos, infierno descarnado, sin planteamientos cristianos, sin
menciones evangélicas, sin salvacién moral ni religiosa. Una visién pesimista de
tiempos y espacios que en cuatro de las cinco muertes funciona como elemento
esencial de destruccién, como via hacia el mundo satdnico. Cuatro, no cinco, por-
que el destino de ultratumba de Celestina puede ofrecer alguna duda.™

El hébito sz hace al monje, y Celestina, tras toda una vida larga para la época
(mis de sesenta afios) combinando la materialidad de zurcir virgos con /a inma-
terialidad de invocar a Plutén, al fin y al cabo, el Demonio; Celestina, con muy
poca suerte tras una vida de trabajo, sin esperanzas de futuro; Celestina, tratando
ya no de vivir sino de sobrevivir, la Gnica baza que tiene es esa fe en lo intangi-
ble, en un Mas Alld que le impulsa a pedir por tres veces «confessién» al ver la
muerte de cara. La intencién, el deseo de salvacién parece sincero, algo que, si en
épocas modernas hubiera bastado desde el Derecho Candnico para que su alma
se salvaguardara, en el siglo xv (y hasta bien entrado el siglo xx), pareceria fuera
de lugar. Sin embargo, seglin la Escoldstica temprana, entre todos los actos que
concurren en el Sacramento de la Penitencia se atribuye solo al arrepentimiento
la capacidad de perdonar pecados. En el siglo x11 aparece el concepto de azritio
como el pesar de haber ofendido a Dios, si bien, no tanto por el amor que se le
tiene como por temor a las consecuencias de la ofensa cometida.'? El arrepenti-
do debe acercarse al Sacramento de la Penitencia con contricién, pero, segin el
Catecismo de la Iglesia Catélica de 1452, cuando sin culpa del pecador esto no es

11. Alan DeYERMOND, «“{Muerto soy! jConfesion!”: Celestina y el arrepentimiento a ultima hora»,
en De los romances-villancico a la poesia de Claudio Rodriguez: 22 ensayos sobre las literaturas es-
patiola e hispanoamericana en homenaje a Gustav Siebenmann, eds. J. M. L6PEz DE ABIADA - A.
Loérez Bernasocct, Madrid, José Esteban, 1984, pp. 129-140.

12. Escuela de Giberto de Poitiers. Segin Duns Scoto (m. 1308), no se requiere la contricion para
acercarse al sacramento de la penitencia; basta la atricién. Ambas teorias (la de santo Tomas y la
de Duns Scoto) pueden ser defendidas libremente en la teologia catdlica. El Concilio de Trento
no quiso tomar postura por ninguna de ellas y ensefié que la atricién dispone al pecador para
obtener la gracia del sacramento de la penitencia (D.S. 1705). Véase Edward HANNA, «The
Sacrament of Penance», The Catholic Encyclopedia, Vol. 11. New York, Robert Appleton Com-
pany, 1911. 5 Aug. 2012. Enlace: www.newadvent.org/cathen/11618c.htm. Por su parte, en el
Catecismo de Juan Pablo II, publicado en 1997, se afirma que la contricién imperfecta o atricién
es también un don de Dios debido a la accién del Espiritu Santo. Ahora bien, se aclara que,
por si misma, esta atricién no alcanza el perdén de los pecados graves. «Cuando brota del amor
de Dios amado sobre todas las cosas, la contricién se llama “contricién perfecta” (contricién de
caridad). Semejante contricién perdona las faltas veniales; obtiene también el perdén de los pe-
cados mortales si comprende la firme resolucién de recurrir tan pronto sea posible a la confesién
sacramental». (Catecismo de la Iglesia Catdlica, V11, 1452-1453, p. 478).

13. Dice este punto que el acto de constriccién perfecta obtiene también el perdén de los pecados
mortales, si comprende la firme resolucién de recurrir tan pronto sea posible a la confesién sacra-
mental. https://www.enticonfio.org/wp-content/uploads/2018/05/Catecismo_1451-1452.pdf
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posible, la gracia del Sacramento hace que la atricién se transforme en contricién,
algo que ya afirmaba Santo Tomés de Aquino. El pecado no se borraria por el
arrepentimiento, sino por la infusién de la gracia justificante, como también afir-
ma en 1479 el Magister salmanticensis, Pedro Martinez de Osma, dictaminando
que: «Los pecados mortales en cuanto a la culpa y a la pena del otro mundo, se
borran sin la confesién, por la sola contricién del corazén», lo que le valié ser
sometido a un proceso inquisitorial, con la orden expresa de quemar todos los
ejemplares de la obra, ya que también negaba validez a las Indulgencias.* Re-
beca Sanmartin estudia cémo el dltimo momento de la vida se transforma en
la dltima oportunidad de alcanzar la salvacién, aunque resulte fundamental un
gesto de arrepentimiento.” Y ya que es posible arrepentirse in articulo mortis, la
triple peticién de Celestina hace pensar a Deyermond en la posibilidad de que
ésta salve su alma.'® Claro que en la exclamacién tampoco puede descartarse un
reflejo meramente retérico, hijo de la costumbre enraizada de pedir confesién al
verse en peligro de muerte.” Pero en cualquier caso, para la sociedad de la época,
Celestina estaria condenada y, consecuentemente, iria al infierno. De hecho, la
invocacién a Plutén en el Conjuro es una llamada al demonio cristiano, aunque
revestida de mitologia cldsica. Siguiendo este paralelo, Celestina es la que mds
veces menciona al Demonio a lo largo de la obra, con un total de diecinueve.'®

14. También se quiso quemar su citedra de Teologia, pero los demds profesores de la universidad
se opusieron. Pedro de Osma, que en su Tractatus de confessione seguia las opiniones de los
valdenses y de Wiclef sobre la potestad eclesidstica, la confesién auricular y las indulgencias,
sin compartir la idea de que el perdén de los pecados y la remisién de las penas temporales se
realizasen por mediacién de la Iglesia, afirmando que «la contricién bastaba para el perdén de
los pecados mortales», https://es.wikipedia.org/wiki/Pedro_Mart%C3%ADnez de Osma
El papa Sixto IV, sin embargo, condenaba estas proposiciones. En cuanto a la peticién —nueva
en la Tragicomedia- de confesién por parte de Calisto mostraria una voluntad de arrepentimien-
to que desde la fe cristiana puede suponer una via de salvacion.

15. Rebeca SANMARTIN, «Sobre el teatro de la muerte en La Celestina: El cuerpo hecho pedazos y
la ambigiiedad macabra», eHumanista, 5 (2005), pp. 113-125.

16. DEYERMOND, art. cit.

17. En cualquier caso, hasta la reforma de los Sacramentos en el Concilio Vaticano II,y a pesar de
que no faltaba una serie de controversias al respecto, la postura oficial -y social- ante una muerte
sin los ltimos auxilios era, cuando menos, de prevencién. CONCILIO VATICANO II. Constitu-
ciones. Decretos. Declaraciones, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, La Editorial Catélica,
S.A.1966.

18. «Entre otros motivos, porque en el Conjuro, Celestina invoca a las presencias infernales para
que suban hasta ella. Treinta veces, aparte del Conjuro, se nombra al Diablo en la Tragicomedia,
la mayoria como expresién lexicalizada, como juramento o como simple frase hecha, algo que
en principio parece responder mds bien a meros actos de habla. Lo que llama la atencién, ya
que, tras una lectura atenta, se manifiesta en consonancia con las caracteristicas individuales de
los trece personajes, cuya idiosincrasia se va revelando sutilmente a lo largo de la obra, son los
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Después de Celestina, quien mds veces menciona al Diablo es Sempronio
(diez), seguido de Pirmeno (siete). Calisto (tres), Elicia en dos y Areusa y Lu-
crecia en una. No lo nombran Sosia, Tristin, Pleberio, Alisa ni Centurio (ni por
supuesto, Crito, cuya Gnica aportacién audible, aunque pertinente desde el punto
de vista argumental -los pasos que resuenan en la cdmara de Elicia-, ni Traso,
también actante sélo desde el sonido). Melibea, es la inica que por oppositio, se
dirige a Dios, aunque en las antipodas de lo que seria un contenido cristiano or-
todoxo, por lo que de alguna manera, /o demoniza, ya que sus palabras estin mo-
tivadas no por el deseo manifiesto de curarse de su pasién, sino, por el contrario,
de obtener fuerzas suficientes para poder disimularla ante el mundo. Y tampoco
falta la alusién infernal:

[Melibea];O soberano Dios! A ti, que todos los atribulados llaman [...] que los
cielos, mar y tierra, con los infernales centros obedecen [...] suplico des a mi he-
rido coragén sufrimiento y paciencia con que mi terrible passién pueda disimular.

(10: 426-427)

En esta escala de citas demoniacas, Sempronio es vector porque primero por
sus palabras y a continuacién por sus acciones, se desencadenardn acontecimien-
tos fundamentales.”® El recomienda a Celestina, la trae a casa de Calisto, mani-
pula a su amo, zahiere a Pirmeno, provoca a la alcahueta y finalmente, decide ir
a casa de ésta a reclamar partes, sabiendo que desencadenara una catarsis, desde
luego con violencia de por medio.

Y es que mientras que la pareja protagonista no deja de tener connotacio-
nes de marioneta manipulable que la sitdan muchas veces en segundo plano,
Sempronio y Celestina destacan como actantes de primer nivel, al menos, en
principio, porque en el primer climax de la obra, un tercer nombre sube al prota-
gonismo absoluto, el otrora criado fiel, Pirmeno. Como sefiala Emilio de Miguel,
la evolucién psicoldgica del sirviente, que se venia manifestando en su manera de
hablar, llega al méximo en el momento del asesinato de Celestina, cuando es él
quien toma la iniciativa.”® La violencia de las frases es demoledora, llena de cruel-

porcentajes». Maria del Pilar Couckiro, «El Paso del Trasmundo en el Conjuro medieval», en
Rumbos del hispanismo en el umbral del Cincuentenario de la AIH, L. GuarNIERT CALO CARDUC-
c1, Patrizia BorTa, Roma, Sapienza. Universita di Roma, 2012, vol VII, pp. 8-17.

19. Hay que recordar que los cinco autos de la Tragicomedia estin insertados tras la muerte de los
sirvientes, de manera que en la Tragicomedia, Sempronio sélo aparece como interlocutor en las
addenda de 11, VI. IX, XI y con una minima ampliacién de discurso en XII.

20. Emilio de Miguel senala la riqueza de matices de un caricter sujeto a oscilaciones de juicio y por
ello, entroncado en una realidad de personaje de muy alto grado: «Parmeno, a pesar de esa ro-
tundidad con que reafirma su propésito al cierre del acto II, retomard sus dudas [...] No es, pues,
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dad y sin un minimo rastro de amor —o al menos, respeto- filial. Esta expresién
y ) )
ya sefialada mads arriba, va seguida inmediatamente de otro pasaje lleno de ira 'y
rencor, reforzado por la reiteratio:

No me hinches las narizes con essas memorias; si no, embiarte he con nuevas de
ella donde mejor te puedas quexar. [...] jDale, dale, acdbala pues comengaste, que
nos sentirdn! {Muera, muera! {De los enemigos, los menos! (12: 483; 425).

Es la primera escena de muerte, pero hay tres caidas en la obra coinciden-
tes con los tres climax-vector.?! Dos de ellas con resultado de muerte inmediata
(Melibea y Calisto) y una caida doble (Sempronio y Pirmeno), en lo que seria
una especie de paso intermedio antes del Paso definitivo. Son puntos culminantes
de la obra. Cuatro personajes de rango perecen —o casi- por caer al vacio, porque
Celestina 70 cae, lo que, visto lo anterior, no deja de tener ciertos paralelos con el
descensus -o no- ad Inferos. La circunstancia de que cuatro de las cinco muertes lo
sean a consecuencia de una caida es esclarecedor para Varela Portas, por el hecho
de que dichas caidas lo sean siempre hacia el exterior, lo que viene dado por:
«una légica nueva impuesta por las emergentes relaciones mercantiles: la 16gica
de la dialéctica publico-privado».?> Moner relaciona los conceptos de verticali-
dad (arriba/abajo) con el diferente status social de los personajes;* para Green
es un simbolo moralizador;** para Gilman, la pura casualidad que se manifiesta
en la inconstancia de la fortuna.” En cualquier caso, estas caidas, estos descensus,
adquieren dentro de la obra categorias simbélicas en la oposicién de espacios
horizontales y verticales de los que también habla Czarnocka, relacionando el
amor con «subir» y la muerte con «bajar».?

Parmeno un juguete despersonalizado en manos caprichosas del autor. Hay en él reiteradas
oscilaciones». Emilio de MicueL MARTINEZ, La Celestina de Rojas, Madrid, Gredos, Biblioteca
Roménica Hispdnica, 1996, pp. 42-43.

21. Como sefialé mds arriba, El Conjuro, como climax, funciona bajo otros parimetros, ya que no es
causa directa para la muerte de nadie.

22. Juan VAReLA Portas, «Amor privado, muerte publica en La Celestina», La Celestina V Cente-
nario, Actas del Congreso Internacional, Cuenca, Servicio de publicaciones de la Universidad de
Castilla-La Mancha, 2001, pp. 569-578.

23. Michel MoNER, «Espacio dramitico y espacio simbdlico en La Celestina de Fernando de
Rojas», AISO. Actas III, 1993, pp. 279- 290: https://cve.cervantes.es/Literatura/aiso/pdf/03/
aiso_3_2_031.pdf

24. Otis H. GRrEEN, «Amor cortés y moral cristiana en La Celestina», en Espafia y la tradicién occi-
dental 1, Madrid, Gredos, 1969, pp. 139-148.

25. Stephen GILMAN, «La Celestina». arte y estructura, Madrid, Taurus, 1974.

26. Halina CzarNocka, «Sobre el problema del espacio en La Celestina», Celestinesca 9, 1. 2 (1985), pp.
65-74. http://parnaseo.uv.es/Celestinesca/Numeros/1985/VOL%209/NUM%202/2_articulo3.pdf
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Asi, el primer descensus,la primera caida, es doble: Sempronio y Pirmeno, tras
haber asesinado a Celestina «de mds de treynta estocadas»? intentan la huida. La
casa nos habia sido descrita por Parmeno en el primer auto, cuaando dice: «Tiene
esta buena duefia al cabo de la cibdad, alld cerca de las tenerias, en la cuesta del
rio, una casa apartada, medio cayda, poco compuesta y menos abastada» (1: 241).

En las ciudades, las casas pobres en esta época eran bajas y sélo tenian dos
piezas, una principal y otra trasera. El lugar «cerca de las tenerfas» dificilmente
admitirfa otra construccién pero pronto se advierte que Pirmeno habla de una
residencia anterior porque se indica varias veces a lo largo de la obra que Celes-
tina se ha mudado y en esta nueva casa, segin se desprende del texto, hay dos
alturas. Varios parrafos a lo largo de la obra mencionan la residencia de Celestina
y Elicia en el momento del relato, y que contaba al menos con una de esas cd-
maras superiores queda también reflejado en los autos tercero, séptimo y noveno.
La descripcién mids explicita remite, como digo, al primer auto, donde también la
fuerza deictica de los didlogos lo muestra:

Sempronio.- [...] Mas di, ;qué passos suenan arriba?

Elicia.- ¢Quién? Un mi enamorado.

Sem.- Pues créolo.

Eli.- jAlahé, verdad es! Sube alld y verle has. [...]

Sem.- Pues ¢quién estd arriba? (1: 236)

[Celestina a Elicia] Pues sube presto al sobrado alto de la solana [...] y baxa la
sangre del cabrén.

[Elicia] Toma, madre, veslo aqui. Yo me subo, y Sempronio, arriba. (3: 291-292)
[Elicia] ¢Quién es? ¢Quién llama?

[Celestina] Baxame abrir, fija. (7: 381)

[Celestina] Mochachas, mochachas! jBovas! jAndad acéd abaxo, presto, que estdn
aqui dos hombres que me quieren forcar! (9: 404)

De manera que se trata de una casa de dos alturas, que ademads dispone de un
corredor soleado (la solana).”® Después del asesinato, los criados advierten que

27. Palabras de Sosia en el trezeno aucto al relatar a Calisto el tragico final de sus servidores. Treinta
es nimero simbolico, ¢treinta monedas? Al fin y al cabo, eran criados traidores...

28. Las casas de este tipo tenfan la parte de abajo sin compartimentar para la vida diaria, que in-
cluia el lar y la zona que hacia las veces de comedor. Una escalera conducia a la parte superior,
donde se encontraban las otras piezas o alcobas, cuyo nimero y aislamiento (puertas o cortinas)
correspondia a las posibilidades econémicas de los habitantes de la casa. Para la descripcion de
las casas de la época, André CorVISIER, Historia Moderna, Barcelona, Labor Universitaria, 1991,
pp- 11-16; Inaki Garcia Camino, «La vivienda medieval: perspectivas de investigacién desde
la arqueologia», La vida cotidiana en la Edad Media, ed. José Ignacio DE LA IGLESIA DUARTE,
VIII Semana de Estudios Medievales: Ndjera, 1997, pp. 77-110.
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la puerta estd ya tomada por la justicia que acude al oir los gritos de Elicia,” e
intentan buscar otra salida. No se detalla la altura de las ventanas, pero en la con-
movida narracién del ajusticiamiento, sabremos por Sosia que dicha altura debia
de ser considerable. Parece claro, pues, que la defenestracién de los sirvientes
tuvo lugar desde una segunda planta. Quedaria la duda de ese plural, «ventanas»,
y parece improbable que se refiera Sempronio a mds de una en una sola estancia,
ya que por otra parte, Pirmeno le dice «Salta, que tras ti voy», lo que sugiere que
ambos se precipitan por el mismo sitio. Esto supone dos cosas. En primer lugar, la
distancia no seria tanta como para matarse del salto, lo que explica que quedaran
vivos; pero también sabemos por Sosia que las heridas eran muy graves, lo que hace
pensar que, mds que un salto calculado, los criados asesinos, a causa de las prisas y
del temor de verse, presos, debieron arrojarse de cualquier manera: «[Sempronio]
Saltemos destas ventanas. No muramos en poder de la justicia. [Pdrmeno] Salta,
que tras ti voy». (12: 485). Dos veces mis se sefiala esta circunstancia. En el moné-
logo de Calisto y en boca de Elicia al narrar a Areusa los sucesos:

[Sosia] El uno llevava todos los sesos de la cabega de fuera, sin ningtin sentido; el
otro, quebrados entrambos brazos y la cara magullada. Todos llenos de sangre; que
saltaron de unas ventanas muy altas por huir del alguazil. Y assi, casi muertos, les
cortaron las cabegas, que creo yo que ya no sintieron nada. (13: 492-493)
[Calisto] que ya estava el uno muerto de la cayda que dio (14: 512)

[Elicia] por huyr de la justicia, que acasso pasava por alli, saltaron de las ventanas
y quasi muertos los prendieron. (15: 524)

Figura n° 1%

29. A los primeros gritos de Elicia puede llegar el alguacil rapidamente, lo que parece reforzar la
idea de que la casa no estd muy apartada. Parece una contradiccién que, justo cuando peor le van
las cosas, la alcahueta viva en un sitio mejor situado ¢Acaso Celestina y Elicia eran una especie
de okupas renacentistas?

30. Joseph Snow, «La iconografia de tres Celestinas tempranas (Burgos, 1499; Sevilla, 1518;
Valencia, 1514): unas observaciones», DICENDA. Cuadernos de Filologia Hispdnica, 1987,
pp- 255-277.
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El segundo descensus se produce al despenarse Calisto desde lo alto de las ta-
pias del huerto de Melibea. La circunstancia fatal comparte con la de los criados
rasgos de apresuramiento y nerviosismo, pero evidentemente, la altura habia de
ser muy superior a la de las ventanas ya que la muerte es instantdnea. La fuerza
parédica de Rojas habia puesto en boca del propio Calisto, una vez mas con el
habil disfraz del refrdn, la anticipacién del hecho, si bien, para entonces, y durante
diecinueve autos, queda constatada la personalidad de un amante en las antipodas
de la grandeza, motejado de mil maneras por quienes lo tratan (incluida Melibea
antes de caer presa del delirio amoroso) todas ellas en niveles de subjetividad
peyorativos. El texto alrededor de Calisto estd sembrado de deixis compuestas
por el juego semdntico de alto, baxo, subir, baxar, saltar, caida... amén de un adje-
tivo muy esclarecedor, saltaparedes, término que aparece en boca de Melibea y de
Sempronio, que, mucho antes del primer encuentro entre los amantes, describe la
personalidad de su amo desde verbos de accién:

[Calisto] Proverbio es antigo que de muy alto grandes caydas se dan. (13: 493)
[Sempronio] Que quien con modo torpe sube en lo alto, méds presto cae que sube.
(5:331)

(Torpe, como Melibea habia calificado a Calisto al inicio de la obra).

Melibea] {Jesu! No oyga yo mentar més esse loco, saltaparedes...! (4: 316)
[Sempronio] haziendo momos, saltando paredes, poniendo cada dia la vida al

tablero. (9: 412)

Saltaparedes, ademds posee un ilustre antecedente en la Danga de la Muerte,
con el afiadido de ese tratamiento despectivo marcado por el sufijo —¢jo:

Dize la Muerte:
Don sacristanejo de mala picana,
ya no tenés tienpo de saltar paredes... (Danga de la Muerte, LXXI: 316)%!

Melibea, entre temores y nerviosismos, parece presentir el final de su amante
en la espera agitada del primer encuentro y Sosia previene el riesgo con una
adversativa:

[Melibea] o si ha caydo en alguna calzada o hoyo [...] ;O, mi sefior, no saltes de
tan alto, que me moriré en verlo! Baxa, baxa poco a poco por el escala. {No vengas
con tanta pressura! (14: 499-500)

31. «Danga General de la Muerte», Teatro medieval, Ana Maria ALvarez PELLITERO (ed.), Madrid,
Espasa-Calpe, 1990.
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[Sosia] Arrima essa escalera, Tristdn, que éste es el mejor lugar, aunque alto. (14:
499)

Asi que, frente a la circunstancia fortuita, desde el punto de vista argumental,
que rodea la doble caida de Sempronio y Pirmeno, el descensus de Calisto podria
decirse, en lenguaje castizo, que estaba cantado. E1 contraste mas obvio estriba en
que lo que en los criados es una falta de cdlculo, a causa del apremio, con resulta-
do que puede calificarse como adverso, desgraciado o fatal, en el caso de Calisto,
la caida ha permanecido durante cinco siglos instalada en el drea de lo grotesco.*

Sin embargo, Rojas no evita un rasgo de dignidad hacia el personaje desde
la recurrencia cldsica, y para ello se vale de Tristdn, «sélo un pajezico», el Gnico
de verdad inocente en toda la obra, quien ademds de expresarse con una cordura
de ideas que Sosia destaca como impropia de su corta edad, quiere apresurar la
retirada del caddver de Calisto para no dafiar su honor. Una especie de liturgia,
un breve ritual, en la linea clasica de la Antigona de Séfocles:

[Tristin] ;O mi sefior y nuestra honrra despefiado! ;O triste muerte sin confes-
sién! Coge, Sosia, essos sesos de essos cantos; juntalos con la cabeca del desdicha-
do [...] Toma tu, Sosia, dessos pies. Llevemos el cuerpo de nuestro querido amo
donde no padezca su honrra detrimento. (19: 575)

Figura n® 2%

Y llegamos al tercer descensus. Melibea. Descenso, no caida, porque una caida
sugiere siempre lo fortuito, como se constata en los casos anteriores, pero Me-

32. El tratamiento de la muerte con tintes grotescos tiene su fuente principal en Alcestis de Euri-
pides, s6lo que en este caso, la burla lo es hacia la personificacién de la Muerte, mientras que
aqui, el burlado es Calisto. También en algunos ejemplos de baladistica europea, se recoge esa
tradicién de burlas o engafios.

33. Fernando de Rojas, Comedia de Calisto y Melibea, Burgos, 1499 (Facsimil), ed. Emilio de M-
GUEL, Universidad de Salamanca, 1999.
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libea no se cae, se tira. Con antecedentes de tanto prestigio como los de Hero y
Dido desde la via clisica, y de Oriana desde la castellana,* Melibea es la prota-
gonista del mds espectacular salto al vacio de la literatura espafiola. Su belleza,
como la del Angel caido, se precipita desde el cielo del éxtasis amoroso hasta el
infierno del vacio total. Vacio de amor, de honra, de trascendencia porque, si la
impresién de que las almas de Celestina, de los criados y de Calisto, condenadas
—o no (Calisto, en la Tragicomedia, llega a murmurar «Confessién») descienden
ad Inferos, el alma de Melibea, al arrojarse ésta desde la torre, parece quedarse
suspensa en el vacio de la nada total, y si la caida de los sirvientes era inesperada y
la de Calisto anunciada, la de la joven retne, paradéjicamente, las dos caracteris-
ticas. Inesperada porque nada anterior anticipaba el hecho, ni siquiera sabiamos
que la casa tenia una torre. Pero al mismo tiempo, el anuncio de todo lo que va
a ocurrir, estd cifrado a partir de esta rotunda frase de Melibea, al constatar la
muerte de su amante: «;Muerta llevan mi alegria! No es tiempo de yo vivir» (19:
577). Desde este momento, el relato se sucede a velocidad de vértigo. Los puntos
que anuncian la decisién de la joven estdn todos en el veynteno auto. Los concep-
tos altura, subir se reiteran. Esta reiteracién se utiliza para disefiar una magnifica
curva fenomenolégica en sus contrarios, bajar, despeﬁar, caida:

[Melibea] Subamos, sefior al acotea alta...

[Pleberio] Subamos y Lucrecia con nosotros.

[Melibea] Lucrecia, amiga mia, muy alto es esto. [...]

[Melibea] y €l baxaba presuroso,

[Melibea] Puso el pie en el vacio y cayd.

[Melibea] qué crueldad [...] muriendo el despefiado que viviesse yo penada...
[Melibea] Su muerte conbida la mia [...] que ha de ser despefiada. (20: 581-582;
588-589)

Y el capitulo —y la obra- se cierra con esta Ultima, categérica, cruel frase diri-
gida a Pleberio: «Pon td en cobro este cuerpo que alld baxa». (20: 591)

34. La historia de Hero y Leandro, muy tratada por los poetas de toda época, tiene su origen en un
poema griego de Museo (s. v d. C). Leandro iba a visitar a su amada atravesando el mar a nado.
Una noche no pudo con los elementos y sucumbi6 cerca ya de la orilla donde Hero lo esperaba
en lo alto de una torre, desde la que, al ver el caddver de su amante, se arrojé. Oriana, la esposa
de Amadjis, en la version en tres libros del Amadis de Gaula, lamentablemente perdida, también
se arroja desde una torre al ver muerto a su esposo, tras la batalla de éste con el hijo de ambos,
Esplandidn.
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Figuran®3 %

The rest is silence. Las Gltimas palabras de Hamlet, otro héroe trégico, son idé-
neas para definir el corte abrupto de la dltima vida. Ese golpe seco de un cuerpo
al estrellarse contra el suelo se manifiesta audible para el lector y deja el texto
zanjado. Porque la obra termina aqui. El plancto de Pleberio estd mas alld del
relato, funciona como un telén que va cayendo lentamente, trascendiendo lugar,
tiempo y circunstancia. Este descensus final, ese cierre nihilista esa sucesién de pa-
labras, aconteceres y formas de pensar conforman un infierno, aqui y ahora. Y en
este sentido, nada mds apropiado que tomar prestadas unas palabras magistrales
del maestro Joseph Snow, al definir La Celestina como «un mundo de sonidos que
finalmente se sumerge en el silencio de la nada».

35. Comedia de Calisto y Melibea, ob. cit.



