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pensa mundana («sense compds ni hangar, palma ni llor.// De |'insegur faig alberg»,8-9).
Para el poeta no hay otra recompensa que la Poesia —cants d’amor—, ordenadora al
fin y al cabo del Universo. Aire y agua (@ures i dolfs), elementos contingentes en movi-
miento, se convierten en sonido, en Palabra y Canto. Una vez mais, el recuerdo de Va-
léry se hace inevitable: «Qui pleure 13, sinon le vent simple» (Lz Jeune Parque, v.1.).

El tema se repite, con ligeras variantes que implican una ulterior conquista, en el
soneto XVIII y Gltimo de la serie. El XVII, en efecto, tesume lo antes expresado de
forma fragmentaria, en afirmacion contundente y sintesis: la aventura arriesgada del
poeta no atafie al mis alli del devenir ni representa una fuga del mundo en busca de
un Totalmente Otro. Con un 7o s6¢ que empalma con el primer s6¢ etern, Foix procla-
ma su ser en la tierra, su circunscripcién en el tiempo y en el espacio, su ser ciudadano
del mundo y de su comunidad patria, y su firme e irrevocable decision de batirse, si
cabe, con su arma —Ila poesia— por la existencia y subsistencia de la libertad del Espiri-
tu humano.

Tras este paréntesis, el soneto XVIII se enlaza directamente con el XVI para afirmar
que en su devenir el Yo total —#// golos y Ment— es simultineamente tiempo y etet-
nidad. La Mente, mediadora entre el Cosmos y los sentidos capta, por fin, la Sustancia
y la Permanencia, y el #anguir deja de tener razén de ser. La serie se concluye, pues,
con la gozosa afirmacién del Yo, zona umbral y sintesis entre el Ser inmutable de /&
mar obscura y el sucederse ontolégico. Yo que arde en el fuego («i el cremar dolg en
el meu propi foc», 10), primer elemento de Hericlito, simbolo de la realidad fisica y
del principio racional que, uniendo los opuestos, permite «tocar» el logos del universo.
El Jo-roc, en efecto, de inmovilidad y permanencia sdlo relativa, pues se mueve en los
siglos, manifiesta, como el rio heracliteo, su doble naturaleza relativa (present/ ho-
ra/lloc/instant) y absoluta o eterna, la que le confiere la Mente como Vinculo del mundo.

Loreto Busquets

El hilado de Celestina:
simbolo del tema y eje de la obra

Mucho se ha comentado sobre el sentido de Ls Celestina, la razdn de su trigico fin,
lo que el autor con ella quiete decir y cuil es la ideologia que rige en sus paginas. Se
ha interpretado como obra moralizante atendiendo a las palabras del autor en el prdlo-
go, y se ha pensado que tal intencién moralizante no sea sino una férmula para justifi-
car la obra. Ambas opiniones han sido igualmente argiiidas apoyandose en uno u otros
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puntos de la obra. Personalmente me inclino hacia la segunda posibilidad y me parece
que la preocupacién del autor al escribir no estaba precisamente pendiente de morali-
zar sino simplemente de exponer en forma artistica su concepto de la situacion en que
vive y se mueve el ser humano. En el centro de Lz Celestina hay un pequefio detalle
que bien pudiera llevarnos a aclarar la verdadera intencion del autor, y es un punto
que no he visto comentado en ninguna parte peto creo que es la clave del asunto. Me
refiero a las madejas de hilado de Celestina.

Es indudable que Rojas construyd toda su obra con consciente meticulosidad. Cada
punto, cada palabra tiene su razon de ser. Cada detalle, cada escena, cumple una fun-
cidén y no se podria alterar o suprimir sin que se alterase también el desarrollo del tema
cuya urdimbre se va tejiendo minuciosamente desde el principio y a través de las conse-
cutivas escenas hasta llegar a un desenlace final que se ha tenido presente desde las pri-
meras paginas. Observando la s6lida estructura de la obra y su constante correlacién
de causa y efecto, no setia 16gico pensar que las circunstancias que concurren alrededor
de las madejas de hilado sean fortuitas y mucho menos cuando se observa que hay una
indudable relacién entre lo que el hilado representa y el curso de los acontecimientos.

Maria Rosa Lida de Malkiel en la conclusién de su libro Originalidad artistica de Ce-
lestina dice: «Ya en el acto primero, y con intensidad cada vez mayor en los quince restan-
tes de la comedia, y en el tratado de Centurion, los elementos mas diversos del mundo
del siglo XV aparecen orginicamente integrados en su contextura... De ahi el inevita-
ble desenlace trigico: cuando cada personaje es un denso complejo vital y no un esque-
ma convencional, cuando el amor del amo se logra merced a la astucia interesada de
los servidores y se malogra a consecuencia de otro aspecto de la vida de sus servidores
—vya no reducidos a resortes de intriga— esas vidas integralmente enfocadas, imponen
la forma trigica».!

Todo en la tragicomedia estd «orginicamente integrado» y evidentemente se percibe
desde el principio el «inevitable desenlace tragico». Sin embargo hay algo mis en esa
integracién orginica que constituye la esencia estructural de la obra ¢ impone la forma
trigica de forma tan natural y convincente. No es solamente la realidad del complejo
vital de cada personaje dentro de determinadas circunstancias lo que impone el desen-
lace trigico. Viéndolo asi no es de extrafiar que Rosa Lida encuentre la intervencion
de Celestina «insuficientemente motivada». 2 El trigico fin viene impuesto por algo que
queda totalmente fuera de los elementos caracteristicos del siglo XV y mis alld de la
realidad vital de cada personaje. Dentro de ese mundo logico de relacion de causa y
efecto perfectamente otganizada y constantemente puesta de relieve por el autor, y pre-
cisamente porque los petsonajes son seres integrales y no tipos y porque las circunstan-
cias estin solidamente construidas sin arbitratiedades a capricho del autor, resulta mas
fuerte y mis trigicamente expresiva una idea central que lleva a un desenlace que, en
iltima instancia, no tiene razén de ser. El sentido de ese desenlace es consecuencia di-
recta del pensamiento e idea central del autor, de la vision y enfoque de la vida que
impregna toda la obra. Para esto era necesaria Celestina y de ahi que este personaje,

! Lida de Malkiel/, M. Rosa. La originalidad artistica de La Celestina. Buenos Asres, 1962, p. 729.
2 Ibidem, pdg. 724.
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modelado por el arte magistral de Rojas, adquiera tal relieve que llega a imponer su
nombre a la comedia. Celestina es la portadora del tema central, no la promotora de
los acontecimientos aunque aparezca como tal en el aspecto externo anecdético de la
obra. Veremos mis adelante cémo el tema central, el eje ideolégico alrededor del cual
giran los acontecimientos, se cumple en todos los personajes incluida Celestina. Fer-
nando de Rojas usa a este personaje para manipular las acciones de la trama argumental
y es también ella el instrumento que utiliza para introducir en la obra su tema ideols-
gico de una manera simbdlica. Sin Celestina el nudo central y su doble transcendencia
dentro y fuera de la obra, no hubiera podido tener lugar pues solamente ella, la alca-
hueta bruja, puede hacer el conjuro magico a través del cual se nos da el intimo sentido
de la obra y la idea que rige en toda ella.

Se podria argumentar que Calisto no necesitaba recurrir a la vieja alcahueta, pero
el que lo haga queda también explicado por el sentido mismo de la intervencién de
Celestina como veremos.

Al hacer Celestina su conjuro no se limita a cumplir uno de los requisitos de la alca-
hueta clisica o tradicional cuyas caracteristicas estudia el sefior Bonilla y San Martin 3.
Rojas no incluyd esta escena en la obra ni como elemento decorativo ni por caracterizar
a Celestina dentro de una linea o un tipo al que corresponden ciertas caracteristicas
predeterminadas, ni porque Celestina tuviera que ser «bruja y hechicera para constituir
un real personaje literario para sus contemporineos» 4 como dice Toro-Garland. Esto
podria ser una explicacién de los recursos artisticos del autor si no existieran en la esce-
na del conjuro elementos cuyo estudio y comprensién explican su presencia en la obra
mostrindonos que lo que hizo Rojas fue aprovechar una tradicion existente (la hechice-
tia en la alcahueta) para sus propdsitos en lugar de presentar una escena de brujeria
stimplemente porque esto fuera anejo a su personaje.

La personalidad de Celestina queda bien determinada y en repetidas ocasiones se nos
demuestra que ella conffa mis en si misma y en el manejo de las circunstancias natura-
les que en podetes sobrenaturales. Bien claro lo dice en el largo patlamento que abre
el acto IV cuando va de camino a casa de Melibea para visitarla por primera vez. A pesar
del conjuro que acaba de hacer se le presentan mil temores estrictamente racionales
y pricticos, que ella analiza porque «mucha especulacién nunca carece de buen fruto»,
y pot encima de los buenos «agiieros» que se encuentra, opina que «/o mejor de todo
es que veo a Lucrecia a la puerta de Melibea, pues es prima de Elicia: non me serd
contraria». > Después, al salir de casa de Melibea, se precia de su sagacidad en el ma-
nejo del asunto: «Que ficieran en tan fuerte estrecho estas nuevas maestras de mi oficio,
sino responder algo 4 Melibea, por donde se perdiera quanto yo con buen callar he ga-
nado? Por esto dicen quien las sabe las tafie € que es mas cierto médico el esperimenta-
do que el letrado... jAy corddn corddn! yo te faré traer por fuerza, si vivo, 4 la que no

3 Bonilla y San Martin, Adolfo. «Antecedentes del tipo celestinesco en la literatura latina», Revue Hispa-
nique, 15, 1906.

4 Toro-Garland, Fernando: Celestina hechicera clisica y tradicional, C.H.A. 1964.

5 Fernando de Rogas, La Celestina, edicion critica de Julio Cejador y Frauca, Madrid 1955. Primer volu-
men, pig. 138.
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