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La cuestion iconografica de la Celestina y el legado de Hans Weiditz
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Una mirada retrospectiva sobre los estudios celestinistas en los ultimos cuarenta
afios se salda con un resultado mas que positivo. Se ha profundizado en cada uno de
los grandes problemas de la Celestina': género literario, autoria e intencion de la obra.
De este trinomio surgié un barbecho investigador rico en discusiones filologicas. En la
actualidad parece que esas disputas, a veces también algo bizantinas, se producen en el
campo de la ecdotica, con una cuestion muy relevante: la enmarafiada transmision
textual de la Comedia y Tragicomedia de Calixto y Melibea.

Resultaria necesario todo un extenso estudio —pendiente, ademas— para abordar el
estado de la cuestion de los estudios celestinescos en las ultimas décadas, puesto que
los trabajos realizados al respecto ya son lejanos (Siebenmann 1975 y Snow 1985). De
todos modos, tal estudio subrayaria sin duda la gran labor filologica emprendida con el
Manuscrito de Palacio y la Celestina comentada, asi como con las diferentes
traducciones europeas de los siglos XVIy XVII.

El examen realizado de los textos, glosas y traducciones referidas mas arriba ha
permitido alumbrar también otro aspecto importante para el celestinismo. Me refiero a
la recepcion de la obra en su contexto castellano y europeo. Una de las formas de
aproximacion para tal tarea se ha venido realizando desde la iconografia, una
perspectiva muy interesante en cuanto a su interdisciplinariedad. Desde un punto de
vista jakobsoniano, toda ilustracion de un libro puede considerarse como una
traduccion intersemiotica, esto es, una interpretacion de signos verbales mediante los
signos de un sistema no verbal. Como LC despierta opiniones encontradas en muchos
pasajes, es logico considerar la iconografia como un medio sugerente para examinar la
recepcion de la obra. Pero a la par que sugerente, el estudio de la relacion texto-
imagen de LC es ambicioso e ingente.

El primer aviso sobre esta asignatura pendiente del celestinismo proviene de Maria
Rosa Lida. En una de sus grandes monografias afirmé que “el estudio iconografico de
la Tragicomedia esta por hacerse” (730). Y sigue asi, aunque hayan surgido diferentes
contribuciones, que por ahora solo abarcan cuestiones bien delimitadas.”

Por otra parte, la labor pendiente es muy ambiciosa. La dificultad a la hora de
abordar la propuesta de Lida de Malkiel radica en varios factores. En primer lugar, por
su complejidad —teniendo en cuenta la multitud de ediciones en castellano y otros
idiomas— que comprende desde la época incunable hasta el hacer vanguardista de
Pablo Picasso; en segundo lugar, porque el andlisis iconografico exige un
conocimiento multidisciplinar; en tercer lugar, porque apenas hay estudios sobre la

" A continuacion me referiré a la obra por su abreviatura mas comtn: LC.
? Joseph T. Snow se lamenta en un articulo, originariamente publicado en 1987, de que “se echa en falta
una detallada y necesaria historia de su ilustracion [de la Celestina]” (Snow 2001, 57).
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tradicion iconografica de las principales obras medievales de la literatura castellana y,
en cuarto y ultimo, porque el interesado en la personalidad bibliografica de un impreso
antiguo lo tiene harto dificil para encontrar alguna guia a la hora de describir y
analizar la iconografia de un libro.”> A todo ello habria que sumar que la historia de la
imprenta en la peninsula ibérica debe tomar como punto de partida la historia del libro
y sus ilustraciones en Alemania. Como es sabido, buena parte de los primeros
impresores de Castilla en la época incunable provenia de Centroeuropa, asi como
quiza también muchos artistas xilograficos. O al menos, como se ha demostrado en el
caso de la ilustraciones de la Comedia burgalesa, la inspiracion en otras obras de
impresores germanicos es bien evidente (Griffin, Rodriguez-Solas).

1. Breve estado de la cuestion iconografica

Un examen de los diferentes articulos dedicados a la relacion texto-imagen de LC
proporciona hasta tres campos de aproximacion para el estudio iconografico: 1) la
relevancia artistica de las ilustraciones de la Comedia de Burgos, 2) la inter-relacion y
dependencia de los grabados celestinescos, es decir, la fuente de inspiracion de los
mismos y su posterior uso en otras obras, 3) la carga iconologica —que no
iconografica— de algunos grabados en madera.

La mayoria de los trabajos realizados abarcan el primer campo de estudio. Algunos
analisis sobre la primera Comedia coinciden en un mismo afio, como son los de
Montero (2005) y Alvar (2005), asi como la reedicion de un articulo de Snow (2005),
pero publicado por primera vez mucho antes, en 1987. Una aportacion de los noventa
es la de Rivera (1995). No obstante, la contribucion de Berndt-Kelley (1993) es vital
porque su examen de los grabados es concienzudo. Se demuestra ademas la relacion
de los grabados con los argumentos de la obra, lo cual no rebaja la fidelidad
iconografica al texto original, ya que los argumentos son precisamente una sintesis de
sus respectivos actos.

La utilizacion posterior de algunos grabados celestinescos y la inspiracion para la
creacion de los mismos ha provocado también otros estudios. Berndt-Kelley senala el
tributo del tallador de la Comedia de Burgos con la edicion de las Comedias de
Terencio que Johann Griininger saco a la luz en Estrasburgo en el afio 1496.* Entre
otras reminiscencias, destaca cierto parecido entre Melibea, Calisto y Pleberio con
algunos de estos personajes terencianos, aparte de la imitacion de algunos decorados.

Con todo, las ilustraciones de Fadrique de Basilea pueden considerarse mucho mas
lujosas que las de Griininger: sus grabados comprenden toda la caja de escritura y han

? Asi lo lamenta también un eminente bibliégrafo (Martin Abad 281). Son pocas las publicaciones que
abordan el material iconografico de la literatura medieval o renacentista espafiola. Sobre miniaturas
medievales —en especial— se concentra el estudio de Keller y Kinkade, pero no esboza ninguna relacion
texto-imagen. Una “antologia” de ilustraciones en impresos antiguos puede consultarse en Lyell (1976).
* Penney (41) avisa antes de esa deuda de los grabados de Burgos con Griininger. Gilman (72)
menciona que tal identificacion ya habia sido apuntada por un biblidgrafo.
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sido impresos en un Unico taco. Es decir, la xilografia no consiste en una composicion
de varios bloques. En cambio, Griininger encarga unos tacos que representan una
figura u objeto, por lo que éstos pueden intercambiarse en combinaciones diversas.
Son lo que podemos denominar tacos facticios.” De ese modo, se abaratan los gastos
ocasionados por el trabajo de los ilustradores y se permite a los impresores
intercambiar en el futuro los tacos a su antojo y crear igualmente nuevas escenas.

(Pero es el Terencio de Estrasburgo el modelo de la Comedia de Fadrique de
Basilea? Probablemente no. Tal y como se ha discutido en un estudio reciente, “hay
una diferencia entre estas dos ediciones que salta a simple vista: el Terencio de
Estrasburgo representa escenas bidimensionales y estaticas” (Rodriguez-Solas 3).

Ciertamente, la primera Comedia representa escenas dindmicas y no estaticas,
fieles al texto. Estas poseen una intensa condensacion de la accion, puesto que algunos
grabados ilustran incluso dos acciones simultdneas. Ademas, la gestualidad y las
facciones de la cara de algunas de las figuritas manifiestan, aunque de forma algo
rudimentaria, la tensién de los personajes. Es probable que el artista xilografico de
Burgos se inspirara en otra obra, el Terencio de Lyon (1493), incunable que recoge
varias comedias del autor latino y que fue impreso por Johannes Trechsel. Contiene
161 grabados originales que pudieron influir en la confeccion de Calisto o en las
escenas dobles del impreso burgalés (Rodriguez-Solés 13 y 15).

La posterior reutilizacion de grabados celestinescos en la imprenta también ha sido
tema de discusion (Griffin 61-64, 70). Curiosamente, la xilografia puede utilizarse
para apuntalar posturas sobre el género e intencién de LC, puesto que en el fondo
brota como “recepcion grafica” de sus lectores. Un grabado de varios usos es el de la
portada de la edicion zaragozana de Jorge Coci (1507), que ya antes habia servido para
ilustrar la edicion de Carcel de amor de 1493, por lo que podemos argiiir que Coci no
dudo en relacionar la Tragicomedia con la ficcion sentimental (Griffin 72-73).

Por mi parte, puedo afiadir que las diferentes ediciones de la traduccion castellana
de la Historia de duobus amantibus reproducian grabados celestinescos (Sarria Rueda
345-59). Pero resulta aventurado argumentar que este uso de los grabados pueda
suponer que los coetaneos del siglo XVI comprendieran la obra de Rojas como una
novela y no un drama. ;Se percataron entonces de la intencion anti-sentimental de la
obra y por eso la relacionaron con esa literatura amorosa de tanto éxito en Europa?
Puede ser.’

El tercer campo de estudio iconografico de LC es el menos analizado y trata de la
lectura iconoldgica de los grabados. El trabajo de Montero es uno de los pocos en

> Los tacos facticios eran comunes en ediciones posteriores, ricamente ilustradas, como la traduccion
francesa de 1527 o las valencianas de Juan Jofre (1514) y Juan Vifiao (1529), asi como las sevillanas de
los Cromberger.

® Los que apoyan que LC es una novela también pueden recordar la importancia de esta obra para un
nuevo subgénero narrativo, el de la picaresca. Bien lo muestra una imagen que ha pasado a la posteridad
con La Picara Justina. En una xilografia de su primera edicion de 1605 vemos a la madre Celestina
tirando de la barca de la inconstancia, en la que se embarcan conocidos picaros de la literatura espafiola.
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estudiar la carga iconologica de LC, por supuesto tomando como modelo los grabados
de la Comedia burgalesa. El proposito concreto de este estudio se sitia en la orbita del
examen texto-imagen y quiere mostrar como los grabados no pueden ser reducidos a
una simple forma subordinada de representaciéon (Montero 43). La busqueda de otros
significados que no estan explicitados en el texto es el objetivo principal de esta
contribucion, que se centra a su vez en un elemento arquitectonico que ya se habia
tratado, aunque de modo diferente. Muchos de los grabados de la edicion de Fadrique
de Basilea presentan acciones paralelas porque estan divididos por una puerta o un
simple muro (Berndt-Kelley 225). No obstante, para Montero resulta enigmatica la
union de acciones a través de una puerta que es franqueada por uno de los personajes
—como sucede en los grabados de los autos uno, cinco, nueve y diez. Se hace asi
factible que la representacion de tal puerta tenga alguna funcion iconoldgica y no sea
una mera estrategia narrativa para enlazar dos acciones del mismo auto. Montero
defiende asi que la continua representacién de una puerta evoca el himen de Melibea.
Por tal razén, se retrata en el auto quince a una Alisa vigilante, pero ante una puerta
abierta. Ello simbolizaria un hecho acaecido: la pérdida de la virginidad de su hija
(Montero 50).” El articulo recuerda ademas que los artistas grabadores no pudieron
seguir al pie de la letra los argumentos de la Comedia —por ejemplo en el auto doce,
con la aparicion extrafia de Alisa. No se debe entonces superponer jerarquicamente el
texto a la imagen, como habia sucedido en estudios anteriores.

Esta interpretacion iconologica, muy sugerente, puede resultar también algo
forzada y poco convincente. En cambio, la contribucion algo olvidada de Barbera
apunta con mayor conviccion al valor iconoldégico de dos animales representados en
buena parte de las ilustraciones de la obra: el halcon y el caballo de Calisto. Barbera
demuestra que las xilografias tempranas de LC rememoran los patrones del amor
cortés, pero también otros simbolos de ardor y pasion sexuales comunes ya desde la
Antigiiedad Clasica y por eso, comprensibles en toda la Europa del siglo XVI.

(En qué estado de la cuestion se halla entonces el andlisis iconografico de LC?
Como puede comprobarse, falta un estudio global de la tradicién iconografica, muy
rica desde su aparicion en la imprenta, ¢ ingente si consideramos las ilustraciones de
las ediciones modernas del pasado siglo y del actual.®

Un hecho resulta innegable: las ilustraciones de libros en general, e impresos

" Téngase en cuenta que el unico grabado que presenta una puerta cerrada es la del auto doce, cuando
Calisto realiza su entrevista secreta con Melibea tras la puerta de su hogar. La aparicion de un cerrojo
en tal xilografia parece haberse estimulado por las palabras de Melibea: “Las puertas impiden nuestro
gozo, las cuales yo maldigo y sus fuertes cerrojos y mis flacas fuerzas, que ni ti estarias quejoso ni yo
descontenta” (Rojas 246). Montero anota que esta aldaba estd horizontalmente alineada con el falo de
Calisto y que los criados del mismo, con espadas y picas, representan la agresividad masculina que
luego se traslucira en la violencia amorosa de Calisto (Montero 48).

¥ Una herramienta indispensable para conocer tal tradicion es sin duda la revista Celestinesca. En la
etapa dirigida por su editor-fundador, Joseph T. Snow, solia incorporar en sus volumenes multitud de
ilustraciones sobre la obra de Rojas. Las xilografias de la traduccion alemana fueron recogidas al poco
iniciarse la revista, entre los afios 1977 y 1979.
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antiguos en particular, no han merecido el detenido estudio que requieren porque los
especialistas en Historia del Arte y Filologia siempre lo han considerado materia de
estudio ajena. La yuxtaposicion de texto e imagen ha hecho creer que su comprension
esta interrelacionada y que no hace falta mayor dilucidacion: la imagen se interpreta
con la lectura del texto, el texto fija los patrones de la imagen, como si todo fuera uno.

Tal cosa puede suceder en el mejor de los casos, pero niega el valor simbolico de
la ilustracion, asi como la posibilidad de una nula o escasa fidelidad de la imagen al
texto. Efectivamente, la imagen explicita el texto, pero también puede enriquecerlo,
alterarlo o remplazar su contenido por otro (Raynaud 127). El analisis iconografico —al
menos en lo que se refiere a la descripcion general del objeto— puede ser realizado casi
por cualquier interesado con buena formacidn cultural, puesto que la iconografia
describe y clasifica imagenes. No obstante, la iconologia —desde Warburg y Panofsky—
procura “descifrar” el significado profundo de una ilustracion, que es ante todo
documento de una época determinada. Sus exigencias para el analisis son mayores, ya
que entran en juego otras pautas culturales relacionadas con dmbitos no tan accesibles
y que tampoco tienen que ver con la literatura, teologia o mitologia, sino con otras
disciplinas “acientificas” como la magia y la astrologia.

Los tres campos de estudio propuestos al principio de este epigrafe deben
continuarse con ulteriores analisis. Todavia queda mucho por dilucidar. Apenas
sabemos sobre las técnicas de trabajo del artista ilustrador de libros. Se ha repetido que
muchas xilografias celestinescas son muy fieles al texto porque parecen actuar como
“argumentos graficos” de cada acto, especialmente en el caso de la Comedia de
Fadrique de Basilea.

Esto demuestra la posibilidad de que los artistas grabadores se contentaran con leer
los argumentos de la obra para ilustrarla. De todos modos, a falta de estudios sobre
este ambito, surgen diversas preguntas: ;ilustraban a su antojo los grabadores, seguian
las pautas ordenadas por el impresor o bien recibian una sintesis de la obra de manera
oral y actuaban en consecuencia? Tampoco sabemos quién o qué motivaba realmente
la xilografia mas alejada del texto original, como aquellas que representan el
ahorcamiento de los criados en vez de su decapitacion.’

El reciente estudio de Rodriguez-Solds demuestra la estrecha dependencia de la
imprenta peninsular con la europea. No obstante, el Terencio de Lyon (1493) quiza no
fuera la unica fuente de inspiracion para la primera Comedia conocida. Podria existir
una deuda manifiesta con cualquier otro impreso, incluso con las ilustraciones que
cred Durero en Basilea entre 1492 y 1494. Sus mas de cien tacos —dibujados, pero no
cortados— muestran personajes de varias comedias terencianas con una vestimenta de
su época, moviéndose por un espacio que recuerda al del &mbito cultural aleman. La
obra no lleg6 a publicarse, pero el parecido con los grabados de Griininger y Trechsel
es notable. Asi, la linea de influencia xilografica que llega hasta la Comedia de Burgos

? En la Celestina comentada ya podemos leer cierta extrafieza por castigarse a los criados como si
fueran nobles (Fothergill-Payne et al. 391).
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pudo tener su origen en Estrasburgo, Lyon o incluso Basilea.'

En conclusion, es evidente que la mayoria de los estudios sobre la tradicion
iconografica de LC (Snow, Berndt-Kelley, Rivera, Montero) se ha concentrado en
analizar los grabados de una edicion particular, la Comedia de Burgos y solo otro se
ha dedicado especialmente a rastrear el impacto de los grabados celestinescos en la
imprenta antigua (Griffin).

La razén por la que se ha elegido este impreso se sustenta en su tradicion
iconografica, que a diferencia de la primera traduccion francesa y muchas
Tragicomedias, si persigue unir texto e imagen. Por ese motivo, se deja bien patente
en la contribucion de Griffin la superioridad de los grabados de la primera Comedia,
puesto que sus escenas son dindmicas y no estaticas, representan fielmente el texto y,
sobre todo, realzan el valor dramatico de la accion con grabados que ilustran incluso
dos acciones simultaneas. Ademas, la gestualidad y las facciones de la cara de algunas
de las figuritas manifiestan, aunque de forma algo rudimentaria, la tension de los
personajes.'’

Tampoco podemos olvidar el gran dispendio econdomico que realizd Fadrique de
Basilea. Su Comedia presenta xilografias realizadas en tacos individuales, algo muy
raro en otras ediciones posteriores, tanto castellanas como italianas. Tampoco es
comun en las traducciones francesas e italianas, que se ilustran con tacos facticios.
Pero no es el caso de LC alemana del siglo XVI: la superioridad xilografica de la
comedia burgalesa se desvanece ante uno de los mejores libros ilustrados del
Renacimiento.

La primera traduccion alemana de LC, del afio 1520 e impresa en Augsburgo,
contiene treinta xilografias de inmensa calidad. Esa magnificencia en la factura de sus
grabados permite rescatar una traduccién denostada y olvidada desde el siglo XVII.
Ain hipsche Tragedia vuelve a recordarse en el siglo XIX por las investigaciones de
estudiosos del libro ilustrado.

Desde Menéndez Pelayo se han perpetuado muchos errores e inexactitudes
relacionados con la traduccion realizada por Cristof Wirsung. Surge una nueva serie
de interrogantes sobre la recepcion de LC en el &mbito cultural alemén, tales como 1)
las fuentes originales para realizar la traduccion del italiano al alemdn, 2) la imagen de
Espafia en Alemania en el inicio de sus relaciones literarias, 3) los intereses
humanistas y protestantes por una obra relacionada con la narrativa amorosa de gran
¢xito en Augsburgo, 4) la aproximacion traductoldgica de Wirsung a la obra de
Fernando de Rojas, 5) la nueva intencionalidad de la obra en su segunda traduccion de
1534, realizada también por Wirsung y orientada a un nuevo lector aleman de
confesion luterana y, por supuesto, 6) un nivel grafico de recepcion de la obra, como
son los grabados en madera cuya autoria todavia sigue en disputa.

1% Véase la reproduccion de las xilografias de Durero en Roemer (118-36), en Kurth y en Diirer, asi
como en el estudio critico de Panofsky (54-55).

" Por ejemplo, la preocupacién manifiesta de Parmeno ante la imprudencia de su amo en el auto
segundo o el dolor de Melibea ante la muerte de su amante en el auto catorce de la Comedia.
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Este ultimo punto es el que deseo desarrollar a continuacion. Las xilografias de
Ain hipsche Tragedia son realmente soberbias, por lo que no extrafia la admiracion
que despertd a lo largo del siglo XIX. Merecen, como ya se ha dicho, un estudio
pormenorizado (Snow 2005 128-29). Pero antes, como si fuera casi maldicion
celestinista, se debe tratar la cuestion sobre la verdadera identidad del artista grabador
de Ain hipsche Tragedia.

2. Hans Weiditz, ¢ilustrador de Ain hispche Tragedia?

Las xilografias de Ain hipsche Tragedia, curiosamente, comparten con el texto su
pseudo-anonimia. Si ya resulta dificil averiguar el nombre del traductor de esta obra
—que no aparece ni en el titulo ni en el colofén, sino en el prélogo—, lo mismo sucede
con el autor de los grabados. Ninguno de los veintiocho grabados estd firmado. De
hecho, ninguna de las xilografias de Hans Weiditz se atribuy6 a su verdadero autor
hasta principios del siglo XX (Réttinger 1904). Hasta entonces, se barajaron diferentes
hipdtesis. En un principio se creyd que su nombre se nos habia perdido para siempre
(Steinmeyer 1620). Mas tarde se atribuyeron sus xilografias al que fuera maestro de
Weiditz en Augsburgo, Hans Burgkmair (1473-1532)."> A tal conclusion llegan
eminentes especialistas, desde Sandrart (1675) hasta Muther (1884). A finales del
siglo XIX se menciona incluso la imposibilidad de una identificacion clara y se
prefiere llamar al autor con un pseuddénimo prestado de una de sus obras mas famosas:
“Maestro Petrarca.”"?

El estudio de Roéttinger defiende la identidad del “Petrarkameister” como Hans
Weiditz porque ve en su obra de Augsburgo (1518-22) la misma mano que luego
trabaja en Estrasburgo (1523-36). A pesar de una general aceptacion de la hipotesis de
Rottinger (Dodgson 140; Ivins 158), pronto se discute tal identificacion (Musper 1927,
20-23). Musper imprime ademas una edicion de Ain hipsche Tragedia que contiene
unicamente los grabados y argumentos de la obra. En su epilogo reitera la separacion
entre el artista Hans Weiditz y el “Maestro Petrarca” y se decanta por mantener el
pseudonimo (Musper 1923, s. p.). Los especialistas modernos han aceptado por inercia
tal identificacion (London y Parshall 249; Bartrum 160) o la han negado
categoricamente, pero sin aportar tampoco pruebas solidas que nieguen que el
“Maestro Petrarca” y Weiditz sean la misma persona (Wendland 96). También se ha
tratado la cuestion con cautela y sin tomar partido, como si fuera un problema todavia
abierto (Friedlander 101). Horst Kunze, gran conocedor de la imprenta alemana
incunable y post-incunable, no comparte esta identificacion porque apenas hay

2 Menéndez Pelayo proporciona tal dato [Iconocido probablemente a través de A. Farinellill,
recordando que los grabados no deben adscribirse a su hijo homénimo (189).

" Las 261 xilografias de la traduccién alemana de De Remediis (Von der Artzney bayder Gliick des
guten und widerwértigen, 1532) son de una manufactura asombrosa, muy utilizados en la imprenta
alemana hasta 1620. Es sin duda uno de los libros ilustrados mas importantes de la primera mitad del
siglo XVI.
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testimonios que la apoyen (Kunze 212-23). Como puede intuirse, la cuestion sobre la
identidad del “Maestro Petrarca” estd todavia abierta en el campo de la Historia del
Arte.

Sean o no la misma persona Hans Weiditz y el “Maestro Petrarca,” la critica
especializada coincide en elogiar la belleza extraordinaria de su obra, con 730
xilografias. Se le considera uno de los mejores maestros ilustradores de madera, al
lado de Alberto Durero y Lukas Cranach, lo cual indica su valor y aprecio. Se le ha
reconocido la extraordinaria facultad de poder representar de manera muy realista al
ser humano de su época, en especial al hombre comun de la sociedad del siglo XVI.
En esta habilidad se incluye tanto el mundo rural como el urbano, espacios que retrata
con todo tipo de detalles.

Sus grabados se imprimieron en distintas ciudades entre 1518 y 1620, al ir pasando
los tacos de duefio en duefio. Entre ellas, Augsburgo, Estrasburgo, Nuremberg, Mainz,
Frankfurt, Landshut e incluso Venecia. Desde finales del siglo XIX se han vuelto a
reproducir sus grabados por los historiadores del arte que lidiaron con la cuestion de
su autoria. Sin embargo, los grabados de mas fortuna en Espafia y Alemania durante el
presente siglo y el anterior, con continuas reproducciones, son sin duda los tallados
para ilustrar Ain hipsche Tragedia.

3. Andlisis iconogréfico de los grabados de Ain hipsche Tragedia (1520)

Resulta evidente la belleza y gran factura realista de estos grabados respecto a
otros de su mismo tiempo. Alemania era el pais por excelencia del grabado en madera
y no debe sorprender por ello la maestria de Weiditz sobre los ilustradores anonimos
de la Comedia de Burgos o de la traduccion francesa de 1527. Para completar este
analisis iconografico procuraré contrastar las ilustraciones alemanas con las imagenes
de la edicién burgalesa de la Comedia. El objetivo no radica en subrayar la
superioridad de unas sobre otras, sino en remitir a semejanzas y diferencias en la
recepcion de la obra. Los escasos xilograbados que no se detallan en este articulo
pueden consultarse en un primer andlisis ya realizado (Carmona Ruiz 344-70).

Las ilustraciones de Ain hipsche Tragedia alcanzan el nimero redondo de treinta,
pero si descontamos la portada y el colofon, la cifra se rebaja a veintiocho y aqui ha de
hacerse una division. En primer lugar, se reparten veintisiete grabados entre los
veintiin actos, en una cantidad aleatoria de una a tres ilustraciones por auto. Miden
7x10 cm., incluyendo los bordes. La primera —y a veces unica— imagen de un auto
aparece tras cada uno de los argumentos individuales. Uno de estos grabados se repite
en una ocasion. De ese modo el ultimo grabado del auto primero es el mismo que el
del auto quinto, en el que se muestra a Parmeno abriendo la puerta del hogar de
Calisto ante la visita de Celestina acompafiado de Sempronio.

No obstante, otro grabado (ver xilografia I) de mayor magnitud se halla entre el
argumento general y el comienzo de la obra, en el verso del folio a4. Mide casi lo
mismo que la portada —14,3x9,2 cm.— y muestra el jardin de Melibea como un
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verdadero hortus conclusus. La vegetacion alrededor de los amantes parece acompasar
la dulzura entre Calisto y Melibea, que entrelazan las manos derechas mientras se
miran a los ojos. Las ramas de los arboles dejan pasar justo encima de ellos la luz de
una luna de rasgos masculinos.'* Esta xilografia estd compuesta por tres niveles, de un
menor a mayor alejamiento para el espectador mediante el uso de la perspectiva. Cada
nivel representa distintos personajes: en el primero se observa a los criados de Calisto,
que platican tranquilamente fuera de los muros de la casa de Pleberio; en un segundo
nivel, en la mitad del grabado, se detalla a los amantes. En el Gltimo nivel aparece
Lucrecia, vigilante ante una puerta abierta. Por la postura de su cabeza, presta atencion
a la escena que se desarrolla, pero el entrecruzamiento de sus brazos denota la
disconformidad de la criada por el encuentro de Melibea. Sin duda, este grabado
representa una instantanea del auto catorce de la Tragicomedia. El mismo posee una
funcién similar a la del argumento general. Condensa de manera pictdrica la obra que
se dispone a leer/escuchar el publico: la historia de amor de Calisto y Melibea, accion
principal del libro como bien se avisa en el mismo y largo titulo de la traduccion
alemana.

Xilografia I

' Téngase en cuenta que este astro, en lengua alemana, es masculino (der Mond).
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El auto primero es el mas extenso de todos, por lo que es loégico que posea tres
grabados. El primero de ellos se sita tras el argumento y muestra la escena inicial de
la obra, el primer encuentro entre Calisto y Melibea (xil. 2). A la izquierda se halla el
halcon posado en una rama. En el centro se sitian Calisto y Melibea; el primero habla
con la joven —obsérvese su mano derecha que se apoya en el pecho y la izquierda
extendida, dirigida hacia Melibea. La joven, sin embargo, no parece escucharle con
agrado. El perfil de su cara nos muestra un gesto de disgusto y los brazos, en
horcajadas, estan extendidos hacia el suelo. Si a Calisto se le retrata en una actitud
fogosa, Melibea desprende todo el aborrecimiento que se lee en el texto original. Este
grabado refleja asi una verosimilitud absoluta con la primera escena, que se desarrolla
dentro de los muros de la casa de Pleberio. Afuera se encuentra el caballo de Calisto y
tanto la vegetacion del huerto como la del exterior es idéntica a la del grabado
anterior.

El analisis iconografico de este grabado, como el de los siguientes, es factible
mediante las fuentes que utiliza Weiditz, que es el texto de Ain hipsche Tragedia. En
un ulterior andlisis iconoldgico hemos de anotar el simbolismo del halcon y del
caballo, como ya hiciera Barbera y que se ha resumido anteriormente. El grabado
correspondiente de la Comedia de Burgos representa también al fugado halcon.
Deberiamos contemplarlo asi como una especie de atributo del personaje masculino,
que simboliza, desde luego, su sexualidad depredadora. Los dos animales remarcan
ademas su identidad social y su poder.
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El siguiente grabado desarrolla la escena dos del primer acto, cuando un Calisto
triste y melancoélico se desahoga con su criado Sempronio sobre su fallido cortejo y el
sirviente lanza su discurso misogino (xil. 3). Calisto se halla sentado, una mesa y una
alcoba se sitian delante y detras del mismo repectivamente. A la izquierda, de pie, el
criado le dirige la palabra con clara gesticulaciéon —ver su mano derecha. Obsérvese
con qué gran primor Weiditz retrata al joven noble. Brazos y pies cruzados, apoyando
la mejilla en la mano derecha, con la cabeza ladeada. Weiditz capta perfectamente el
estado de animo de Calisto —incluso la pluma de su sombrero parece languidecer. El
grabado se completa con el laid que estd sobre la mesa y que el mismo noble habia
exigido le llevaran. En resumen, el grabado describe de manera muy fidedigna la
escena que representa.
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El auto segundo, también de considerable extension comparado con los siguientes,
posee dos ilustraciones. La primera de ellas desarrolla la entrevista de Calisto con la
alcahueta, de la que Parmeno es testigo al fondo (xil. 4). El grabado muestra una
dependencia de grandes dimensiones. A la izquierda vemos dos columnas corintias y a
Parmeno que se apoya en el alféizar de un gran ventanal. Al fondo se distingue un
paisaje urbano y unas escarpadas montafias, lo que demuestra la atencion de Weiditz
con su fuente textual.

Lo mas significativo del grabado vuelve a ser la gestualidad de las figuras.
Parmeno da muestras de una gran preocupacion por el éxito de Celestina —se lleva la
mano a la boca, como si estuviera exclamando muchos de los apartes dramaticos de la
obra. La vieja, de perfil, extiende los brazos como si fuera a tomar la bolsa de
monedas que mas tarde le dara Calisto. Este grabado coincide con el del la Comedia
de Burgos, aunque la ilustracion de Burgos narra en verdad dos acciones. La ida de
Celestina con su recompensa y la orden de Calisto para que Sempronio vaya a urgir a
la alcahueta con su mision. También se muestra a un Parmeno asustado, que se lleva la
mano al pecho.
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El cuarto auto desarrolla la accion en torno a la primera entrevista de Celestina con
Melibea. Si comparamos el grabado de Weiditz con el de Burgos observamos
enseguida que la Comedia posee mayor nimero de personajes por su doble accion. A
la izquierda, Alisa se marcha con un paje a casa de su hermana; a la derecha Celestina
procede a venderle hilado a Melibea, mientras Lucrecia observa la escena. En Ain
hipsche Tragedia, sin embargo, tal doble accion se sintetiza con un mayor valor
simbdlico (xil. 5).

El grabado de Weiditz presenta una gran sala, con multitud de objetos decorativos
y otras pertenencias que demuestran la riqueza de Pleberio. Los ropajes de Melibea
son también un buen indicador de ello. A la izquierda, Celestina ofrece el hilado que
Melibea recoge; pero a la derecha, otra figura abandona la habitacién. Alisa no
solamente estd de espaldas, sino que también parece caminar de manera altiva. Si el
artista de la Comedia retrat6 a una Alisa beata —con una mano en el pecho y otra en el
rosario—, el de la traduccion alemana denuncia la ceguera de una madre que no se
percata de lo que acontece en su propia casa.
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El grabado del auto sexto (xil. 6) guarda también ciertos paralelismos con el de la
Comedia de Burgos. A la derecha, Weiditz coloca a Calisto y Celestina, pero sentados.
Al fondo a la izquierda, alejados, discuten los criados. La técnica de Weiditz es
superior a la del grabador an6nimo, asi como el uso de la perspectiva. Con todo, hay
un objeto comun y un mismo atributo para Calisto. Ambas ediciones se focalizan en la
entrega del cordon, pero es Weiditz quien retrata a un Calisto avido, que ya lo toma en
sus manos antes de que Celestina se lo entregue. El rostro del joven es de un perfil
lastimero y una atenta observacion nos muestra una lagrima en su mejilla, como
también se presenta en el Calisto de la Comedia.
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El auto siete nos transporta mediante un salto espacial a casa de Areusa. Celestina
se propone pagar la deuda que tiene con Parmeno. El precio de la traicion del criado
supone proporcionarle los favores de la hermosa prostituta. El grabado de Weiditz es
algo mas atrevido que en el resto de la tradicion iconografica celestinesca (xil. 7).
Domina la ilustracion una Areusa semidesnuda, que yace recostada en su cama. A la
izquierda, sentada, Celestina. Al fondo se percibe la figura de Parmeno, que espera
escondido en el hueco de la escalera a que la alcahueta lo llame. De nuevo se capta a
la perfeccion el contenido del texto: Celestina dialoga con la joven mientras la
segunda se debate por el dolor del “mal de madre.” Su rostro compungido y su mano
izquierda encima de su vientre asi lo evidencian.
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La xilografia de la Comedia de Burgos del noveno auto sigue con su tendencia de
marcar dos acciones a través de una puerta. Ahi se presenta Lucrecia, que es recibida
por Celestina. Pero en la traduccion alemana, Weiditz prefiere centrarse en las
disputas de sobremesa entre los jovenes (xil. 8). Para ello muestro un comedor con
amplio lujo de detalles: desde los objetos que completan la casa de Celestina hasta los
manjares robados de casa de Calisto. Con gran acierto por parte de Weiditz, la
alcahueta esta colocada a la izquierda, algo ajena a la discusion entre los jovenes. En
un primer plano, una Elicia enfurecida se ha levantado de la mesa y regafia a
Sempronio. Al otro lado de la mesa, en el fondo, Pirmeno y Aretisa aparecen
abrazados, mientras el joven toca el pecho de la prostituta, en otro gesto erotico mas
de Weiditz. Debe destacarse también el desorden y caos que gobierna la estancia.
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El auto diez de la obra de Rojas se merece segiin Weiditz dos grabados. El primero
de ellos es sin duda el de mayor calado dramatico. En el mismo Melibea yace a los
pies de Celestina (xil. 9). La joven le ha confesado a la alcahueta el amor que siente
por Calisto y cae exhausta al suelo. La alcahueta, como se extrae de la traduccion de
Wirsung, parece también asustada —pero por los gritos que podrian alertar a la
servidumbre— y alza los brazos desesperada. La estancia es también lujosa, parecida
pero no idéntica a la del auto cuarto.
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El siguiente grabado es mucho mas interesante en cuanto a la caracterizacion de
Alisa (xil. 10). Esta ilustracion viene a ser la segunda accidon del grabado de Burgos.
En este grabado de Weiditz tenemos a la izquierda una Alisa altiva, con un rosario en
las manos. A la derecha, formando una diagonal, Lucrecia avisa de la llegada de Alisa
a Celestina, la cual se reincorpora para irse. Sentada a su lado, con gesto compungido,
se encuentra Melibea.
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El grabado de Weiditz del auto doce es asimismo parecido al de la Comedia (xil.
11). Calisto y sus criados se encuentran en la calle con la alcahueta. No obstante,
Weiditz es quien mejor divide las conversaciones privadas entre los personajes. A la
izquierda del grabado observamos el didlogo entre Celestina y Calisto, mientras que a
la derecha los criados charlan apartados. La imagen vuelve a encuadrarse dentro de un
ambiente urbano tipicamente alemdn. También podemos observar que Calisto parece
emocionarse de las noticias de la alcahueta. De su ojo izquierdo vuelve a desprenderse

una lagrima.
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El auto doce tiene en su haber dos grabados de Weiditz muy sugerentes. El
primero de todos escenifica la entrevista de los amantes tras una puerta (xil. 12).
Calisto estéd en el centro de la ilustracion. El hogar de Pleberio presenta tres ventanas
por las que se asoman dos figuras femeninas. En la primera de ellas distinguimos el
tocado de Melibea, aunque no veamos su rostro. En la siguiente ventana aparece
Lucrecia dando la espalda a su ama pero volviendo la cabeza hacia la conversacion
que oye. En el margen superior de la ilustracion distinguimos a los criados.

La caracterizacion de Calisto y sus sirvientes es sintomatica de la alta fidelidad
texto-imagen. Los criados miran expectantes a su alrededor, con la mano en el pufio de
la espada, como si estuvieran cargados de miedo, ya que, y parafraseamos el refran,
también andan cargados de hierro. Calisto sin embargo tiene sus manos dirigidas hacia
la puerta que lo separa de su amada, gesticulacion que delata sus ansias amorosas y el
deseo de eliminar tal barrera fisica.
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La siguiente ilustracion de Weiditz se parece a la técnica empleada por el artista de
la Comedia burgalesa porque representa ahora la accion dividida por una puerta. Dicha
ilustracion nos muestra el asesinato de Celestina (xil. 13). A la derecha del grabado los
dos criados arremeten contra la alcahueta, que estd en el suelo. Al fondo aparece
Elicia, fuera de si, con los brazos en alto. El asesinato de la alcahueta es retratado con
gran dramatismo. Sempronio se dispone a acuchillarla, pero hay indicios de un previo
forcejeo violento. El joven coge con una mano el cabello revuelto de Celestina,
mientras que ésta intenta agarrarse a los pies del criado. A su vez Parmeno contempla
la escena impertérrito, pero claramente complice de la situacion, como demuestra una
de sus manos dispuesta a desenvainar la espada. Al otro lado de la puerta, a la
izquierda de la imagen, observamos a la guardia fuertemente armada que intenta
derribar la puerta. La violencia de este grabado puede compararse con la existente en
las Tragicomedias post-incunables de Sevilla.
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El siguiente auto es el del ajusticiamiento de los “violentos matadores,” tal y como
sabemos por la narracion de Sosia (xil. 14). La ediciéon de Burgos no representa esta
escena, sino la reaccion de Tristdn tras escuchar las desgracias, mientras Calisto
duerme. Weiditz no duda en representar el castigo que reciben los criados. Domina el
centro de la ilustracion el verdugo, con una mano en su espadén y otra en el hombro
de Sempronio."” El joven aparece de rodillas, esperando su final. Al lado de éste se
halla tumbado boca arriba Parmeno, tan malherido como dice Sosia. La ilustracion de
Weiditz incorpora también a diferentes estamentos de la sociedad. A la derecha
podemos ver a los probables representantes de la Justicia, a la izquierda guardias
armados impiden la entrada a lo que parece un grupo de gente tumultuosa. Sosia
contempla el drama rodeado por dos clérigos.
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'S Esta escena es una de las pocas que parece provocar una clara desviacion entre texto e imagen.
Algunas ediciones castellanas muestran otro tipo de ejecucion, mediante ahorcamiento. Rojas, experto
en Leyes, quiso mas bien demostrar la arbitraria sentencia de un juez que actia a favor de Calisto. Ver
nota 9.
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El auto catorce desarrolla el primer contacto carnal entre Calisto y Melibea (xil.
15). Weiditz no realiza un grabado en el que Calisto se disponga a saltar los muros de
Pleberio —como sucede en buena parte de la tradicién iconografica espafiola—, sino que
retrata toda una escena amorosa en su hortus conclusus. Domina asi en el grabado
aleman la huerta, en la que los amantes yacen felices. La vegetacion es del mismo tipo
que hemos observado en las primeras xilografias. En el muro del fondo se observa la
escalera rigida por la que ha trepado Calisto. A la derecha del grabado encontramos a
una Lucrecia expectante, con un rostro algo indefinido, pero que bien podria mostrar
el disgusto original. Sosia y Tristan, pertrechados de armas y vigilantes, dominan el
margen inferior del grabado, al otro lado de los muros de Pleberio.
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En el auto dieciséis escuchamos por segunda vez la voz de Pleberio, quien le
confiesa a su mujer la conveniencia de encontrarle marido a Melibea. El grabado de
Weiditz si presenta esta vez una puerta que divide a los cuatros personajes (xil. 16).
Sin duda, se debe aqui a la literalidad textual. Como podemos leer en Rojas o
Wirsung, Melibea y Lucrecia escuchan tras la puerta la conversacion de los padres. A
la izquierda los observamos sentados en una terraza —véase el paisaje natural del
fondo. Si estudiamos la caracterizacion de los progenitores podemos llegar a la
siguiente conclusion: Weiditz vuelve a captar la psique de los mismos. Pleberio se
muestra dubitativo e inseguro. Sus piernas estdn cruzadas y apoya su menton en la
mano derecha. Alisa, en contraste, tiene ambas manos entrelazadas y mira a su marido
en una actitud que denota la falsa concepcion que tiene de su hija al minusvalorarla en
las cosas del amor.
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En el auto diecisiete comienzan los primeros pasos de la venganza tramada por
Areusa y Elicia. El grabado de Weiditz habla por si solo (xil. 17). En el centro del
mismo vemos como se abrazan Areusa y Sosia. Al fondo, una amplia cama con sus
cortinas. La prostituta besa al joven en la boca, aunque ni en el texto castellano ni en
las traducciones alemanas hay indicios de que los jovenes se besen. Se trata, sin duda,
de un modo muy acertado para retratar la seduccion de las palabras lisonjeras que
Areusa le dedica al joven. La cama al fondo sugiere cierto erotismo.
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El auto diecinueve de la Tragicomedia consiste en el antiguo auto catorce de la
Comedia y es el de la caida y muerte de Calisto (xil. 18). En el centro de la ilustracion
distinguimos el cadaver del noble, con el rostro desencajado. Sus criados se prestan a
tomar el cuerpo con inmensa tristeza, como muestran sus facciones. Al fondo se divisa
la casa de Pleberio. La fatidica escalera estd ain apoyad en el muro. Obsérvese
también que alrededor de Calisto se encuentran los objetos que perdio con la caida. Ni
Melibea ni Lucrecia estan presentes en escena, como sucede en la Comedia de Burgos.

Xil. 18
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El penultimo auto de la obra alemana presenta un grabado que se aleja de la
tradicion iconografica hispana (xil. 19). Aqui no se muestra la entrevista de Pleberio
con su hija a instancias de Lucrecia, sino que directamente vemos el suicidio de la
joven. Weiditz vuelve a ser méas meticuloso con su fuente textual que otros artistas
grabadores, puesto que, seglin el texto, Pleberio es el unico que asiste a la caida de la
joven desde la torre. Weiditz hace asi que el compungido padre se sitie en el centro de
la imagen, con los brazos en alto y las manos entrelazadas, en una actitud desesperada
por el triste hecho que contempla. Melibea, al fondo, se agita en el aire antes de morir.
La vision de una Melibea lanzandose al vacio coincide con las ilustraciones sevillanas
post-incunables del auto veintiuno.
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En el ultimo auto de la obra, Weiditz incluye dos grabados. En primer lugar
tenemos uno que puede provocar confusion y considerarse propio del anterior auto, ya
que en ¢l aparece Pleberio intentando calmar a una mujer desesperada (xil. 20). Pero si
leemos atentamente el argumento de la traduccion de Wirsung, no cabe duda: este
grabado representa la mala nueva que Pleberio le transmite a su mujer. En el centro, de
espaldas, Pleberio le da la triste noticia a su mujer, que estaba durmiendo. Alisa es
presa del abatimiento y su marido parece intentar calmarla —véase la mano extendida
de Pleberio, como si tratara de frenar la desesperacion de su mujer. En el margen

superior izquierdo de la ilustracion, Lucrecia escucha apenada. Con las faldas de su
vestido parece secarse las lagrimas.
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El ultimo grabado de la Tragicomedia alemana recuerda al del auto dieciséis del
texto de Burgos. Weiditz retrata a unos padres destrozados por el dolor ante el cadaver
de su hija (xil. 21). Sin embargo, aqui aparece también Lucrecia. En el centro de la
ilustracion se halla el cadaver de Melibea, que es abrazado por una Alisa totalmente
desconsolada. Obsérvese también la rigidez antinatural de las piernas de la fallecida.
Detras de Alisa vemos a Lucrecia, quien estd agachada y con el rostro tapado por la
falda con la que se seca sus lagrimas, al igual que en el anterior grabado. En el lado
izquierdo observamos a Pleberio, que sigue lamentdndose por lo acaecido. Sorprende
que el padre, cuyo protagonismo en este auto es absoluto, sea desplazado a un plano
secundario del grabado. Mientras tanto, Alisa y el cadaver de Melibea ocupan el
centro de la imagen. ;Por qué se relega al fondo a Pleberio en esta xilografia?

Como he indicado en mi tesis doctoral, este grabado parece relacionarse con el
afiadido del traductor al final de Ain hipsche Tragedia, en el que Alisa reaparece para
hacerse cargo del cuerpo inerte de su hija (Carmona Ruiz 237-38). El argumento del
auto hace breve referencia a esa nueva adicion (162). Por tal razon, la relacion entre
texto e imagen de la xilografia 21 es muy estrecha.
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Quiza pueda decirse lo mismo del resto de la tradicion iconogréfica, que suele
representar un grabado parecido en el que el padre y la madre se lamentan del
fallecimiento de su hija. Del texto original rojano podemos extraer que Alisa no fue
testigo de la desesperacion de su hija. Incluso hay motivos para pensar en la muerte de
la madre de Melibea. En mi opinion, Alisa contempla el cadaver de su hija, pero no
presencia in situ el suicidio. Al inicio de su planctus, Pleberio se dirige a su esposa:
“;Oh mujer mia, levantate de sobre ella, y si alguna vida te queda, géstala conmigo en
tristes gemidos, en quebrantamiento y sospirar!” (Rojas 338). Lo que parece claro en
la xilografia alemana es que Weiditz ha decidido subrayar el dolor materno, cuyo
protagonismo grafico es mayor que incluso el paterno.

La segunda traduccion que Wirsung forjo en 1534, aunque muy diferente en lo
textual respecto a la primera, no tiene nuevos grabados. Al heredar H. Steiner los
viejos tacos, este nuevo impresor no duda en utilizar las xilografias de Weiditz. Se
nota un desgaste considerable, aparte de no ser una edicion tan pulcra como la de
1520. Steiner no utiliza obviamente la portada ni el colofén en los que aparecian los
escudos de los primitivos impresores, sino que utiliza un grabado del primer auto
como portada, es decir, el del encuentro de los amantes en el huerto de Pleberio. Por
otra parte, la traduccion de 1534 trastoca el orden de las tres ultimas xilografias. La
nueva relacion no tiene ningiin sentido con el texto, tal y como ya mencionaron Kish y
Ritzenhoft (14-15).

A modo de conclusion solo podemos subrayar lo que puede deducirse de lo
expuesto en cada uno de los grabados de Weiditz. En su conjunto, las xilografias de
Ain hipsche Tragedia poseen una estrechisima relacion con el texto. De hecho, nos
encontramos con las ilustraciones de mayor vinculacion entre texto-imagen de toda la
tradicion iconografica celestinesca. Ello se debe al anadido original de Wirsung en el
ultimo acto, que asegura definitivamente la presencia de Alisa tras el planto de
Pleberio. Pero, sobre todo, porque en el suicidio de Melibea no estd presente Alisa. Si
leemos atentamente LC, Pleberio asiste en solitario al mondlogo de su hija y a su
posterior suicidio. Mas adelante le notifica personalmente la mala nueva a su mujer.
Sin embargo, parece habito general hacer presentes a ambos padres en el suicidio de
Melibea, como se observa en la edicion incunable de Burgos o en las Tragicomedias
de Juan Joffré (Valencia, 1514) y todas las sevillanas de Jacobo Cromberger.'® Como
ya se ha demostrado en otros estudios, es probable que el ultimo grabado de la
comedia burgalesa influyera en las Tragicomedias de Cromberger, y éstas en las
posteriores impresas en Valencia, por lo que seria licito hablar de una tradicién
iconografica a la hora de retratar el suicidio de Melibea, en el que son siempre testigos
Pleberio y Alisa. En otras ediciones se afiaden incluso més personas.

Weiditz adapta los grabados a su audiencia como Wirsung con la traduccion que

'® Es probable que la presencia de la madre en la xilografia no sea mas que un castigo para ella del
grave pecado que comete su hija. Otros testigos que aparecen en algunos grabados representan al resto
de la comunidad a la que ofende Melibea con su suicidio. Sobre el suicidio y su concepcion medieval
véase Lopez Rios (2005).
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lleva a cabo. Las ilustraciones de Ain hipsche Tragedia representan por ello un espacio
arquitectonico centroeuropeo, y los trajes y vestidos se reconocen rapidamente como
alemanes.'” Las ilustraciones de Weiditz superan a las de otros grabados celestinescos
de este periodo por su ejecucion realista y por la amplitud psicolégica con que recrea
las actitudes de los personajes. Si ya hemos mencionado que Weiditz realiza una
traduccion intersemidtica del texto de Wirsung, también podemos afadir que los
grabados son para el lector un “argumento grafico.” Por esa razén, se colocan tras el
argumento de cada acto. Tal funcion relaciona la imagen con una de sus propiedades
fundamentales, la de resumir parte de la trama. Pero no podemos despreciar otros
propositos, como el de instruir al lector/observador. Ya se ha estudiado que la carta-
dedicatoria de Wirsung realza la obra de Rojas como un aviso a la juventud alemana
(Carmona Ruiz 124-32), por lo que no es de extranar el perfil desagradable con el que
Weiditz representa a la alcahueta Celestina. De nariz aguilefia, llena de arrugas, con
alguna verruga en la nariz, y sobre todo, con grandes signos de sed por el dinero y
otras riquezas.

Frente a los grabados facticios en los que simplemente aparecen figuritas que
representan a los personajes, los grabados de Weiditz se distinguen de la tradicién
celestinesca anterior —e incluso posterior, como es el caso de la traduccion francesa de
1527 por sus grandes dotes de expresion y realismo. Los personajes de Weiditz estan
cargados de pasion, no son hieraticos y se mueven por unas escenas en las que suele
prevalecer la accion, lo que podriamos denominar imagenes narrativas. Ademas, cada
personaje tiene su propia y exclusiva identidad, lo que hace innecesario permutar
figuras para que la misma represente a dos criados, como ocurre en buena parte de la
tradicion iconografica celestinesca. De hecho, pueden distinguirse sin problemas ya
que muchos personajes parecen haber sido objeto de un andlisis pormenorizado. Por
ejemplo, Parmeno, que suele ser ilustrado sin sombrero, parece mucho mas joven que
Sempronio, al que se representa con un mentéon mas prominente y con una leve barba.

Desde luego, como hemos probado, las ilustraciones de Weiditz mantienen una
intima relacién con su texto. Las imagenes que acompanan Ain hipsche Tragedia
tienen el mérito de hacer del libro algo mas real y significativo para el lector aleman.
Esto ultimo se debe a que Weiditz realiza una adaptacion cultural adecuada al publico
de Ain hispche Tragedia. Los grabados representan un espacio arquitectonico
germano, como sucede con los trajes y vestidos de los personajes. A su vez, podemos
aventurar que los grabados de Weiditz, en su relacion nivel textual-nivel grafico, son
de una fidelidad asombrosa, claramente superior al del resto de la tradicion
iconografica celestinesca, en especial porque el suicidio de Melibea es presenciado
unicamente por Pleberio. La relacion entre los grabados de Weiditz y los argumentos
de Wirsung es tal que bien podemos hablar de verdaderos “argumentos graficos.”

17 Asi lo declara un especialista como Herrmann-Neise (114).
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