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Pocas obras de su tiempo se inscriben en la cultura citadina de comien-
zos de la modernidad como Celestina. Todo lo que en ella ocurre se des-
pliega en el ambito de la ciudad, recibiendo el espacio urbano atencién
preferente, tanto en lo fisico como en lo conceptual o ideolégico. Urbano
es el ambiente, los personajes que lo habitan y sus pretensiones materia-
listas (Abad 231), contandose hasta veintisiete escenas de calle en las que
éstos «are en route or returning from meetings or related tasks» (Scarbo-
rough 538). Esta presencia de la ciudad y su fisonomia se traslada a los
grabados de la Comedia y la Tragicomedia. Su gran éxito entre los lectores
hizo que, en un ambiente de competencia entre ediciones, muchas de
éstas (veintitrés de treinta aparecidas entre 1499 y 1540) se publicasen
ilustradas, lo que habria influido en la lectura y la mejor venta del libro
(Alvar 97). Es precisamente en funcién del vinculo texto-imagen desde
donde Carmona Ruiz (2011) traza tres campos principales de estudio de
los grabados antiguos: fuentes de los mismos y uso en otras obras, dilu-
cidacién de su significado profundo (iconologia) y relevancia artistica de
las ilustraciones de la comedia burgalesa (80). Su estudio de la traduccién
alemana de 1520 tratarfa de corregir opiniones vertidas en el pasado (por
ejemplo sobre la identidad del grabador), asi com o de llamar la atencién,
mediante un estudio iconografico, de la superioridad xilografica de «uno
de los mejores libros ilustrados del Renacimiento» (84). En todo caso,
aunque podrian afadirse otras vias a las sefialadas, como las implicacio-
nes de los grabados en el debate del género de la obra (Rivera 1998),
la relacién con otras artes (Gémez Moreno 2003) o los vinculos con la
iconografia cristiana (Fernandez Rivera 2013), lo cierto es que nos falta
un examen morfolégico de las ilustraciones que aporte sistematicidad y
vaya mas all4 del valor enumerativo-descriptivo de las imagenes respecto
al texto. Nuestro articulo examina los escenarios urbanos en los grabados
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de las primeras ediciones espafolas de Celestina y las contrasta con los de
la traduccién alemana de 1520. Partimos de la premisa de que la arqui-
tectura medieval, como parte del espacio, nunca es neutra (Zumthor 36).
Tras marcar los aspectos que pudieron influir en la configuracién morfo-
légica de estos fondos urbanos y tras valorar su evolucién, acabaremos
con un andlisis de aspectos de forma, como la unidad de composicién, la
perspectiva, y la escala y proporcién.

Ademas de la importancia de la ciudad en Celestina, otros motivos nos
empujan a centrarnos en los escenarios y elementos arquitecténicos ur-
banos. Primero, son la base en la que se integran y relacionan muchas
escenas a través de la compositio o «puesta en posicién» que es el espa-
cio pictérico del grabado. Los componentes citadinos de las ilustraciones
tienden también a conformarse bajo una serie de esquemas mds cons-
tantes, de origen alemdn en el caso de las ediciones espafiolas. El paisaje
urbano, asimismo, contribuye con un mayor nimero de material y varia-
bles composicionales (luz, escala, dimensiones) a la aproximacién mor-
folégica que nos ocupa. Por Ultimo, sin olvidar que lo formal-estructural
estd también afectado por pautas histérico-culturales, el tratamiento del
espacio urbano muestra el estado evolutivo de los grabados en relacién
con otras artes figurativas del periodo, sobre todo la pintura.!

Conviene clarificar la terminologia para determinar mejor lo que tra-
tamos de hacer. Por un lado, estaria la textualizacion espacial urbana del
libro: cémo Fernando de Rojas (y los receptores) construyen el paisaje
citadino con palabras, bien desde la realidad, las fuentes literarias (Lida de
Malkiel) o las visuales (Gémez Moreno). Por otro, tendriamos la figura-
cion espacial urbana: como dibujantes y grabadores recreaban este espacio,
que es en lo que nos interesa ahora. El problema ya lo divisaron Keller y
Kinkade en su Iconography in Medieval Spanish Literature. El término ico-
nografia tiene un significado general (arte representativo o figurado, lo
pictérico, lo ilustrativo) y otros mds concretos; entre estos tltimos, su uso
se habria expandido desde la identificacién y clasificacién de imégenes a
la explicacién de su significado intrinseco y sus relaciones mas amplias,
0 sea, a la iconologia (Keller y Kinkade 1). Si bien se omite decirlo, detras
de esta concepcién estd el esquema triple de Panofsky, quien sefialaba
tres momentos del acto interpretativo de las obras de arte. Primero el pre-
iconografico o lectura del sentido fenoménico de las formas y motivos de
la imagen, que incluye las configuraciones o patrones de linea y color, es-
cala, volimenes, insercién de figuras, casas, procedimientos técnicos y de
estilo. Segundo el iconografico o interpretacién identificativa, descriptiva

1.— Como la fotografia en el xx, el dibujo se convierte en «arte» precisamente en el xv. Asi-
mismo, conviene recordar el vinculo que entonces unia al pintor y al dibujante con el arqui-
tecto e incluso con el escultor. Todos participaban en recurrir al ingenium por originarse estas
artes en la compositio, siendo secundarias las diferencias en el objeto, los materiales y el tema
producido por el artifice (Benelli 5).
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y clasificatoria de esas imdgenes. Y tercero, el iconolégico o penetracién
en el contenido esencial de las mismas como expresién de valores y con-
tenidos teoldgicos, filoséficos o politicos (1962: 5-15).

Asumimos metodoldgicamente la separacién del triple proceso, aun-
que no estamos de acuerdo con un sentido esencialista del arte que vincu-
la el significado sélo al contenido. Estamos de acuerdo, sin embargo, con
la atencién que Panofsky también reclama para el elemento morfolégico
de las im4genes y lo aplicamos a los grabados de Celestina. Igualmente
creemos que esto no debe realizarse sélo como consignacién abstracta
de una geometria pura y natural, por ejemplo matematizando unidades
modulares y proporcionales con programas informaticos. Debe hacerse
de forma sintética (incluyendo lo analitico) y analizando sus estructuras
de composicién y procedimientos técnicos dentro de pautas historicas.
Entre éstas estaria la integracién de los grabados en una cultura mercantil
del libro que usaba tales recursos para diferenciar el producto de manera
ventajosa y reducir gastos.” No era extrafo, por ejemplo, tanto entre edi-
tores alemanes como entre los radicados en Espafia, que xilograbados y
tacos facticios pasasen, por préstamo o venta, de obras de un impresor a
las de otros de distintas ciudades y paises.

Por lo que respecta al corpus, estudiaremos la primera edicién de la
Comedia de Burgos (1499) de Fadrique de Basilea, la Tragicomedia sevillana
de Jacobo Cromberger (1502/c.1518) y la valenciana de Juan Jofré (1514).
Compararemos éstas a la traduccién de Cristébal Wirsung (1520), edi-
tada en Augsburgo por su padre Marx y Segismundo Grymm. Nuestra
eleccién se basa en que son las primeras ilustradas e inician el momento
de expansién de la obra.® Ademas, estan vinculadas por influencias mu-
tuas entre sus imdagenes, de ahi que se hable de «programa visual» com-
partido entre las tempranas ediciones de Celestina (Alvar 97). Los dibujos
de la edicién burgalesa establecieron una serie de caracteristicas que las
otras siguieron: consonancia con el texto, grabados de ancho de péagina,
etc. (Snow 256-61), a lo que no debid ser ajeno el tratamiento de la ima-

2.— Factores como el precio del papel, costoso en Espana por la escasa demanda y ser
importado (Griffin 60), no deben descartarse a la hora de considerar el formato y tamanio de
libros y grabados.

3.— Las ediciones toledana de 1500 y sevillana de 1501 sélo ilustran el titulo, sin un fon-
do relevante para nosotros. A mediados del xv1, casi coincidiendo con la muerte de Rojas
(T1541), se abandona la practica de ilustrar Celestina (Bernt-Kelley 193). La Tragicomedia zara-
gozana (1507, Jorge Coci) viene sin grabados, aunque pudo tener una portada perdida. Por
otra parte, todas las ilustraciones de las ediciones que analizamos, con excepcion de la sevi-
llana, pueden consultarse con facilidad en la recientemente inaugurada base de datos en linea
Celestina Visual (http://celestinavisual.org). Los grabados sevillanos de Cromberger pueden
verse también en la digitalizacién realizada por la Biblioteca Digital Hispdnica a partir del ejem-
plar conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid (R/26575). Estan también reproducidos
en el articulo de Joseph T. Snow (266-77) citado en la bibliografia.
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gen urbana.* Asimismo, las ediciones valencianas (1514-1529) se inspi-
raron en los modelos sevillanos de Cromberger, entre los que se supone
la existencia de una edicién perdida anterior a 1511 (;1508?) que sigue
el modelo de la de Burgos.” Por otro lado, las cuatro ediciones tienen en
comun haber sido realizadas por impresores alemanes, o copiadas de sus
modelos. Finalmente y a diferencia de las tres espafiolas, observamos por
primera vez en la alemana una evolucién compositivo-formal que es muy
util para nuestro estudio.®

Pasando a los aspectos que pudieron influir en la imagen de las ciu-
dades en nuestras ilustraciones, resulta casi seguro que los dibujantes
y grabadores usaron modelos procedentes de editores alemanes que
trabajaban Alemania, Suiza o Francia. Aunque falta un estudio unitario
profundo, el preponderante papel jugado por alemanes en la primera im-
prenta espafola es bien conocido, con una transferencia de habilidades,
materiales e influencia en las ilustraciones (Snow (1987), Clive Griffin
(2001) o David Rodriguez-Solas (2009).” Esta influencia alemana, junto a
la tendencia a acercar texto e ilustracién, es inevitable que pasara a vesti-
dos —el tocado flotante de Melibea en Burgos no se usaba en Espafia—,
los interiores o el espacio arquitecténico. En concreto, el paisaje urbano
de la edicién de la Comedia de 1499 podria haberse basado parcialmente

4.— Segin Norton, la influencia en Cromberger pudo ser directamente alemana, pero en
todo caso similar a la de Fadrique. En lo referente a las imdgenes sevillanas de tacos facticios
escribe:

These factotum figures... derive from very similar, though larger, figures
used in editions of Terence printed at Strasburg in the last decade of the fif-
teenth century. As far as Spain is concerned, they appear to have originated
in Seville, the earliest occurrences that I have noted being found on the title
pages of Polono’s edition of 3 April 1502 of Santillana’s Bias contra Fortuna. ..
and in Polono and Cromberger’ Spanish Marco Polo of 28 May 1503. (152)

5.— Ver Snow (256). Segun este critico, el artista comisionado por Jofré imité de forma
intencionada el esquema iconografico de las ediciones ilustradas salidas de Sevilla, reprodu-
ciendo las imagenes visuales asociadas con las anteriores ediciones crombergerianas (263).

6.— Quiero dejar claro de entrada que no trato aqui de fijar o hablar de excelencia artistica,
de gustos o de fidelidad al texto sino de que su grabador, sea Hans Weiditz o no, crea ya en
un mundo xilografico alemén post-Durero en el que lo estrictamente morfoldgico cobra mas
atencion frente al contenido respecto al espacio. En esta linea, la asuncién de que el autor de
las treinta xilografias de Ain hipsche Tragedia de 1520 es Weiditz, o al menos alguien de la es-
cuela de Augsburgo formado con Hans Burgkamair, nos ofrece un contexto de los grabados.
Por ejemplo, el hecho de que el Emperador Maximiliano usara este arte para propagar sus ha-
zanas contribuyd a su patrocinio y desarrollo a comienzos del xvi, siendo Augsburgo, como
parte del Consejo Imperial, un gran centro xilografico. Junto a Weiditz, que trabajé alli entre
1512 y 1522, Horecieron Leonard Beck y Hans Schaufelein, éste tltimo —también pintor—
formado ya directamente en el taller de Durero en Nuremberg (ver Huidobro et al. 12-13).

7.—Por ejemplo, sabemos que en 1493 Meinhard Ungut recibié en Sevilla un pedido euro-
peo de mas de 50.000 reproducciones de verdnicas —vera eikon— (imagen de Cristo impresa
en tela), lo que muestra su inclusién en este mercado. Igualmente, Pablo Hurus importé
muchas de las entalladuras usadas en sus ediciones zaragozanas, como las del Defensorium
inviolatae virginitatis Mariae (1488-90), del sur de Alemania (Needham 71).
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en la edicién de las Comedias de Terencio publicadas por Johan Gri-
ninger en Estrasburgo en 1496.% No estamos convencidos, en términos
arquitecténicos, de la influencia directa propuesta por Rodriguez Solas
del Terencio del impresor aleman Johannes Treschel publicado en Lyon
en 1493. Sus fondos y los ambientes de las ilustraciones sélo recrean es-
cenarios teatrales compactos, con mas cuidado al detalle en el vestuario
y decorado que de la perspectiva.” No son descartables otras posibili-
dades, como el ambiente urbano de la traduccién alemana del Eunuchus
publicado en Ulm en 1486, como defiende John T. Cull,' o patrones ur-
banos procedentes de obras no dramaticas, como las Obras de Horacio
de 1498, también de Griininger.!’ Al no existir un modelo tnico claro
para los grabados burgaleses, es creible postular que el grabador usase
su memoria de las ciudades alemanas (reales o pintadas). El uso como
modelo de la realidad espafiola de la época, a pesar que habria acercado
el producto al mercado espafiol, no parece estar presente. Como en el ca-
so de la textualizacién espacial urbana, se opté por un modelo genérico
centroeuropeo, sin que hayan podido atn detectarse rasgos inequivocos
de arquitecturas locales.'?

8.— Se aprecia en las formas arquitecténicas, la posicién y presencia de los arboles en la
composicion, y en el suelo a base de monticulos. Fadrique ademas lo habia hecho antes,
presumiblemente con su Esopo de 1496, y definitivamente con el Exemplario contra engaiios de
1498, cuyas 116 imagenes tratan de reproducir las de la edicién del Directorium humanae vitae
(1489), publicada —como la de Griininger— también en Estrasburgo por Johan Priiss.

9.— Sivemos, por otro lado, una posible influencia en el dinamismo dramatico y la pose de
las figuras de esta edicién de Terencio. Otra pista seguida —por la influencia de sus interiores
en Fadrique (ver Fernandez Rivera 2012), bien fuera a través de la Cdrcel de amor de 1493 de
Hurus, otras ediciones de ésta (1496) o la del propio Olivier de Castilla (1499— es la edicion
de este Ultimo texto editada por Louis Cruse en Ginebra en 1492: L historie d Olivier de Castille
et Artus d’Algarbe. Por ejemplo, el suelo semi-ajedrezado lo encontramos en algin interior de
la Comedia de Burgos, como el de la ilustracion de Calisto en la cama. No obstante, los espa-
cios externos no son urbanos, con sélo cuatro o cinco grabados con casas que son iglesias en
despoblado o palacios con torre, y cuyo estado formal evolutivo es similar a Burgos. Esto se
aprecia ademas en cémo se inscriben en el plano los personajes yacentes.

10.— Illustrated with fourteen remarkable woodcuts, over five inches by seven in size, and
each occupying about three-fourths of a page. The scene is mostly laid in a street, and there
is some attempt at perspective in the vista of houses. The figures of the characters are fairly
good, but not above the average Ulm work of the time» (Pollard 50).

11.— La disposicién trabada de los bloques de edificios y las sombras de sus grabados re-
cuerdan a la edicidn burgalesa. Por otro lado, las panordamicas de Mitilene, Tebas o Rodas nos
dan una idea de lo que pudiera haber sido, de haberse realizado, el grabado con una panora-
mica de la ciudad celestinesca. Esta tltima posibilidad debilitaria la procedencia de los graba-
dos celestinescos como argumento para justificar la adscripcion de la obra al género dramati-
co tal y como se concebia en la época (ver Griffin 68, Rivera 1998:15 y Rodriguez-Solés 16).

12.— Por ejemplo, sélo en Jofré el segundo piso de ventanas con ajimez sugiere la tipica
galeria corrida de balcones del estilo gético hispano-flamenco. No se percibe ningtn atributo
arquitectdnico o decorativo mudéjar u oriental. El hecho de que la alemana de 1520 si tienda
a hacerlo, hace pensar que los artistas en Espafia se inspiraron mds en patrones ilustrados que
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Dada por sentada esta influencia alemana, intentaremos ir mas alla.
Seguiremos dos rutas: tratar de esclarecer qué pudo condicionar la elabo-
racién concreta de los modelos alemanes; y valorar el estado en que se
hallaba la evolucién de estos modelos, que podemos adelantar que estan
en una «transicién figurativa gética». Dentro de la primera ruta de investi-
gacién, un factor importante es la escenografia visualizada por el disefa-
dor al leer o escuchar los textos del teatro romano, los cuales presentaban
la accién en una calle frente a una, dos o tres casas, sin que tengamos que
descartar del todo el que pudiera haber visto una representacién.’® La
imagen genérica de ciudad, adaptada a la realidad centroeuropea contem-
poranea, podria venir de estas lecturas. La misma procedencia podrian
tener los recursos como la abbreviatio o la sinécdoque de usar un sélo
arbol para indicar un jardin, o un grupo de casas para toda la ciudad.™
Incluso el criterio de eleccién de las escenas que se ilustran —las mas
dramaticas— habria afectado la morfologia del espacio exterior, como en
la preferencia de la edicién burgalesa por las escenas «umbralisticas», es
decir, al pie de una puerta que separa dos espacios. Aunque la divisién
en dos espacios de los grabados era una técnica pictérica comun'®, esto
no quita que la abundancia de escenas con puerta en el teatro romano no
contribuyera a su adopcién para representar el dinamismo escénico, con
entradas y salidas, personajes escuchando, didlogos y apartes. Igualmente
podria haber pasado de la visualizacién textual al grabado el uso de pa-
redes transparentes para que los lectores vean el interior y el exterior a la
vez (Fernandez Rivera 2012: 121). Esta técnica, como la de la casa de mu-
fiecas o puertas elevadas también en Burgos, no es sélo de los grabados
teatrales, e incluso pasa de casa-calle a muralla-ciudad en ilustraciones de
textos como la Relatio de Simone puero Tridentino (1475), editada en Augs-
burgo por Glinther Zainer.

Dentro del vinculo compositivo sefialado entre las artes figurativas,
otra influencia en los dibujantes y grabadores podria haber sido la escul-
tura y pintura de la época, que a menudo servian de modelos para la crea-

en la realidad, como menciona Griffin: «Similarly, the illustrators of foreign editions do not
hesitate to reproduce their local architecture in their woodcuts» (74).

13.— En este sentido, recordamos la mayor capacidad de memorizacién auditiva y visual
del periodo por la lectura en voz alta y el uso de la imagineria didactica. Menos probable es
el influjo de los escuetos tablados estudiantiles o festivo-patronales, donde se representaban
Terencio y Plauto. Por otro lado, Rodriguez-Solas deja constancia de la practica de los gra-
badores de servirse de los recursos del mismo texto, como la reduplicacién al presentar los
apartes y mondlogos u otras peculiaridades escénicas (8-9, 15).

14.— Deben considerarse a la vez las consecuencias formales del uso de tacos facticios por
Griininger, ajustados a lo teatral como dramatis personae ilustradas y cuyo esquematismo gra-
fico se habria extendido al espacio urbano.

15.— Como ejemplo valga la ilustracién de la fabula de la cabra y el lobo del incunable ale-
man de las fabulas de Ulrich Boner (1469). En ella el narrador —aunque en la misma vifieta—
aparece separado de la escena (Needham 56).
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cién de entalladuras en el xv, como sefalé David Areford.'s Como este
critico muestra, la dificultad para identificar modelos concretos por me-
diar la invencidn, interpretacién y variacién creativa de los artesanos, no
quita que esta imitacién fuera una practica generalizada en toda Europa.
El influjo de la pintura podria haber afectado no sélo a la textualizacién
espacial urbana, como ya sugirié Gémez Moreno (2003) para Celestina,
sino también a la figuracién espacial urbana de los modelos alemanes que
siguieron los grabados. Esta influencia afectarfa a aspectos como la rela-
cién dimensional entre arquitectura y figuras, al efecto amalgamamiento
de los edificios en la distancia, o al tipico paisaje de fondo en las ventanas
(veduta), que no llegd a nuestras ediciones. Finalmente, en esta intertex-
tualidad artistico-figurativa no debe dejarse de lado la pervivencia de la
tradicién del manuscrito y sus iluminaciones, atn viva en los primeros
anos de la imprenta. Los manuscritos contenian todavia en esa época
imégenes xilogréficas pintadas y rubricadas a mano ademads de prolongar
una morfologia, de forma que «the transfer of craft from illuminators to
painters of woodcuts was a natural continuum» (Fletcher 277)."

Menos directo, aunque posible, es el ascendiente del disefio arquitec-
ténico en los grabados. En su libro The geometry of creation (2011), Robert
Bork demostré la pervivencia de la gran tradicién gético alemana del di-
bujo arquitecténico como herramienta de disefio en el xv, que persistié
a pesar de las nuevas modas de disefio cldsico italianas. A pesar del nivel
mayor de complejidad y sofisticacién de estos sketches destinados a la
construccién, sabemos que eran los mismos grabadores quienes los so-
lian realizar, lo que justifica en parte la pervivencia de las formas arquitec-
ténicas goéticas en su lucha con formas clasicistas foraneas.®

Debe anadirse, por Gltimo, la mas que probable deuda del paisaje urba-
no en los grabados alemanes con varios libros muy populares en la épo-

16.— Sin caer en el topico del grabado editorial como mero reflejo derivativo de produccio-
nes artisticas mas logradas, mediante la comparacién de fotos y mediante andlisis formales,
Areford prueba lo comun de esta transferencia durante el siglo xv. Usa ejemplos concretos
que a veces incluyen expresiones como «contrefacta» o «facta alla similitudine» (121-23). Para
lo celestinesco, aunque centrado en lo iconografico, Fernandez Rivera (2013) ha rastreado la
influencia del arte visual cristiano en la composicion de escena de los grabados de la obra en
elementos como la disposicién de los personajes en grupos tomando de modelo la Visitacion,
lo que implica el mencionado trasvase entre artes.

17— No hemos tenido acceso, desafortunadamente, a los codices medievales con miniatu-
ras de las obras de Terencio para comprobar si ofrecen escenarios urbanos. Aquéllos, segin
senala Rodriguez-Solas, habrian tenido continuidad en la tradicién iconografica del libro ilus-
trado (4), lo que los convierte en otra pista a seguir.

18.— Esta linea es de interés asimismo por mostrar una lucha, similar a la de la pintura a
finales del xv, entre los modelos géticos y los clasicos como el de De architectura de Vitruvio y
el De re aedificatoria de Le6n Battista Alberti. La resistencia al alineamiento y a la geometria ar-
quitecténicos clasicistas, a la geometria ldgica y a la racionalidad aritmética (por ejemplo, no
tenemos en la verticalidad la geometria «ad quadratum») confirma la pervivencia en Alemania
de una cultura arquitecténica gética a la que no pudo ser ajena el grabado.
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ca.’” Entre éstos destacan las vistas de ciudades que aparecen en los muy
difundidos libros de viajes como el Viaje de la Tierra Santa de Bernardo de
Breidenbach, publicado en 1486 en Mainz y en 1498 en Zaragoza por Hu-
rus. Este libro fue tan sefiero que, segtn Alfred Pollard, inauguré un nuevo
periodo del libro grabado en Alemania (57).*° Lo mismo puede decirse de
obras algo posteriores, como el Schatzbehalter oder Schrein der wahren Rei-
chthiimer des Heils und ewiger Seligkeit de Stephan Fridolin (1491) y el Liber
Chronicarum o Crénica de Niiremberg (1493) de Hartmann Schedel, ambos
impresos en Nuremberg por Antén Koberger.?! Es posible que el conocido
tépico de la descriptio urbis verbal, clave en libros de viajes y crénicas, tu-
viera algtn efecto en la retdrica de la imagen de dibujantes y grabadores.
Eso sin contar con las ilustraciones de los mismos, de forma directa o no, a
causa de la popularidad de las vistas de ciudades: el primer libro ilustrado
publicado en Espafia (Sevilla) en 1480, el Fasciculus temporum del cartu-
jo Werner Rolevinck, es una crénica con varios grabados de este tipo.??
Yendo a las ilustraciones celestinescas espafolas, si bien la visién espacial
citadina carece de una panordmica completa, no estan lejos en general —
en un sentido emulativo pero no reproductivo— del caracter neutro y es-
quematico de la imagineria y arquitectura del Fasciculus. Ello se ve bien en
rasgos de los fragmentos de los tacos de Cromberger, como la linealidad
inclinada del alzado, la estampa amalgamada o la timida apertura de una
perspectiva diagonal, compartiendo en términos morfoldgicos el mismo
punto evolutivo. Puede manifestarse por ultimo, que la practica de usar
un mismo grabado para ciudades distintas (por ejemplo Colonia y Atenas)

19.— Un ejemplo serian las ilustraciones de la muy conocida edicién del Narrenschiff (1494)
de Sebastian Brant, editor de Basilea —como Fadrique— que influy6 en Grininger.

20.— El disenador de los grabados, Erhard Reuwich, fue un artista e impresor holandés que
trabajé en Mainz durante la década de los ochenta del siglo xv y al que Breidenbach llevod
consigo en su peregrinacién de 1483. La obra, en latin, fue pronto traducida al alemdn, al fla-
menco, al francés y al espafiol.

21.- Sin sugerir influencia directa, al ser su posesion posterior a la escritura de Celestina, la
popularidad de estos libros es confirmada por el hecho de que Fernando de Rojas legara en
su testamento varios libros de viajes, incluida la traduccién citada de la obra de Breidenbach.

22.— La princeps de este libro, publicada en Colonia en 1474 por Amorld Ther Hoerner,
tenfa un total de nueve ilustraciones (cuatro de vistas de ciudades) y con ella se inaugura
esta influyente practica (Cornejo 149). Josefina Vidaur y Corteberria, primera estudiosa de la
edicién sevillana, resalta entre las catorce xilografias las de las ciudades de Ninive, Tréveris,
Roma, Bizancio, Atenas y Colonia. Constata también la influencia alemana en las primeras
xilografias espafiolas:

ya que de aquel Imperio eran, en su mayoria, los primeros introductores de
la imprenta en Espafia, y no pocas de las ediciones que aqui se hicieron es-
tuvieron inspiradas en otras que habian alcanzado cierto éxito en Alemania
[...] En esta primera edicién ilustrada [del Fasciculus) se ha seguido en parte,
como dice Lyell, la del alemén Valch, hecha en Venecia en 1479, y por ello
no esté tan acusada nuestra personalidad. (221)
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es algo que, como el Fasciculus, hace también la Cronica de Niiremberg afios
antes que Griininger usara sus tacos por primera vez.

Respecto al estado evolutivo de estas fuentes alemanas, desde Griinin-
ger a las crénicas, en términos morfolégicos estamos todavia ante una
férmula de representacién espacial y arquitecténica que no ha asimilado
el lenguaje formal ni los procedimientos renacentistas del xv. Asentamos
esto sin olvidar factores de distinto tipo, como los materiales (en made-
ra era mas dificil ejecutar lineas finas que soportaran el desgaste de la
impresién), los econémicos (el presupuesto disponible variaba) % o los
culturales (muchos todavia pensaban que la imagen distraia al lector y ca-
recian de exigencia representativa).? En resumen, estamos en un mundo
artistico-formal aleman pre-Durero en Italia que habria pasado de dichos
modelos a las ediciones espafolas, notdndose ya una evolucién en la ale-
mana de 1520 que explica nuestra seleccién contrastiva. Mds decisivo
que la conexién teatral podria ser en las ediciones espafiolas el esfuerzo
por reducir costes. Para ello, las xilografias de Burgos y a partir de ellas o
directamente Valencia y Sevilla, adoptaron el estilo de bloques facticios
creados ya en Alemania o por alemanes.” Esta adopcién habria reper-
cutido en la insercién estatica de las figuras y en el tratamiento maés es-
quematico del espacio urbano. El resultado es una composicién de plano
con menor margen para la profundidad, la apuesta por la yuxtaposicién
al disponer las figuras y un cardcter mds convencional —acentuado en
Sevilla y Valencia— que se habria extendido incluso a las xilografias de
contenido narrativo.? Pienso, sin embargo, que las mencionadas influen-
cias no explican todo, con un dato de la evolucién formal de la represen-
tacién que afecta a la mayoria de las potenciales fuentes de los grabados

23.— Por ejemplo, cuando se trata de un Unico grabado (el de la pagina del titulo), se suele
poner mas cuidado en el diseflo y énfasis del detalle. La escasez de medios debié influir tam-
bién en ediciones de Celestina que surgen en un contexto pictérico mas evolucionado, como
la veneciana de 1519, con dieciséis xilograbados pero «un esquema pobrisimo de sélo tres
bloques que se repiten» (Snow 257).

24.— A pesar de la importancia de la imagineria en lo medieval, siempre se vio con menor
estima el detenimiento sensorial en la imagen, por asociarse los sentidos al engano, e incluso
alo diabodlico --de ahl que no tuviese que ser necesariamente representativa. En el siglo xv ello
se vincul6 a la resistencia anticlasicista, en la creencia de que la confianza en los sentidos y la
apelacion a los mismos de los studia humanitatis podia conducir al paganismo.

25.— Por ejemplo, los bloques usados por Estanislao Polono en Sevilla en 1502 en su edi-
cién del Bias contra Fortuna del Marqués de Santillana los consiguieron los Cromberger cuando
Jacobo Cromberger comenzé a colaborar con Polono, llegando a incorporar Jacobo algunas
figuras procedentes del Bias en la Tragicomedia. Para el espacio urbano que nos concierne, se
trata de una imagineria alemana de los 90 que se aprecia, por ejemplo, en la primera ilustra-
cidn en que aparecen Bias y Fortuna (alr), repetida, tanto en la arquitectura como en el arbol,
por varios tacos de nuestra edicion.

26.— En los tacos facticios lo fundamental es el personaje y su caracterizacion (clase, vesti-

do, edad, expresion facial) mas que el fondo o el episodio, siendo el lector el que ha que trazar
las relaciones y convertirlo en una narrativa en su mente.
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celestinescos. Como apunta Paul Zumthor, los criticos de arte destacaron
desde el principio el atraso alemén en la técnica y disefio pictérico. Este
comenta sobre lo morfolégico: «El nuevo método se estudia y se practica
en los circulos a los que en Florencia, Milan, Venecia, Bolonia, ha llegado
el humanismo; en Flandes, donde los Van Eyck lo dominan ya. Alema-
nia, sin embargo, acumulard mucho retraso: hasta el dia, hacia 1500, en
que Durero se instruya en las practicas italianas...» (340).7 Pollard explica
esta postergacién —que choca con el mayor desarrollo en los medios
mecanicos de la prensa— mediante un apego de los alemanes al gético y
a la tradicién iluminativa del manuscrito que pasa al libro impreso y que
constata la persistencia en la iluminacién de iniciales (8).

Esta peculiaridad evolutiva alemana se aprecia si comparamos los esce-
narios urbanos mas elaborados de las obras impresas de Griininger, como
su Boecio de 1501, con los de los grabados de Durero posteriores a 1505-
1507, fecha de su segundo viaje a Italia.?® El influjo directo en la Comedia
de 1499 de los disenos de Durero en Basilea (1492-1492) (Carmena 83)
es muy poco probable. De haberse producido en nuestras fuentes alema-
nas, hubiera sido solamente una influencia de los grabados de la etapa
formativa de Durero, como los que hizo para el Narrenschiff de Brant o el
«San Jerénimo en su celda» (1492). Estos, aunque apuntan un buen trazo
y talento para el detalle, presentan todavia una perspectiva rigida y un
paisaje urbano similar al de las obras vistas hasta ahora. No parece haber
llegado ni directa ni indirectamente a las ediciones espafnolas de Celestina
el lenguaje espacial arquitecténico de ilustraciones de Durero posteriores
a 1496, como «El hijo prédigo», «El caballero y el alabardero y «Hombres
en el bafio», y menos el de las que siguen a 1507 .»%

27— «And as for Germany, apart from the works of the half-Italian Michael Pacher, not a
single correctly constructed picture appears to have been produced in the entire fifteenth cen-
tury: that is, not until the adoption of the exact and mathematically grounded theory of the
Italians, in particular through the agency of Albrecht Diirer» (Panofsky 1997: 62).

28.— De hecho, como recoge Charles Schmidt en forma de anécdota que alude a Espana:
«Such a difference must have been evident to contemporaries: in 1524, Griininger was com-
missioned to print an edition of Ptolemy; when Durer saw his efforts he considered them
laughably crude, but the Spaniards to whom the printer showed his work were evidently
most impressed» (xi—xii, cit. Griffin 66). A decir verdad, a la Basilea de Fadrique los cambios
llegan realmente tras la estancia de Hans Holbein (1517-19), y en Estrasburgo, donde edita
Grininger y al que sigue el primero, el iniciador es Hans Baldung, formado en Nuremberg
con Durero hasta 1508 (ver Huidobro et al. 44, 60). Michael Wolgenat, maestro que en NuU-
remberg disenaba y cortaba, principal ilustrador con su hijastro Wilhelm Pleydenwurff de
Der Schatzbehalter o el Liber chronicarum, y con quien se forma Durero justo antes (1486-1489),
todavia se mueve dentro de una férmula medieval. En todo caso, es de esa ciudad y en ese
momento desde donde llega Jacobo Cromberger a Sevilla en la Gltima década del siglo xv. Los
editores alemanes que trabajan en otras ciudades en los 90, como Augsburgo, Lyon, Ulm o
Mainz, no son una excepcién a lo dicho.

29.— Es la diferencia que, por ejemplo, se empieza ya a vislumbrar en el contexto hispano
(quitando la proporcién de las figuras) entre lo urbano de las laminas del Isopete historiado de
Hurus (Zaragoza, 1489), la pagina titulo del Armalte y Lucenda de Fabrique (Burgos, 1491) o la
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Otra cosa puede decirse de la edicién alemana de 1520, tanto en un
sentido general (Augsburgo como Nuremberg era ciudad del Consejo)
como por haber pasado Durero breves estancias alli, y que incluso ar-
tistas de Augsburgo, como Hans Schaufelein se formasen con él. Eso sin
contar con el maestro Hans Burgkmair, que tras 1507 viajé a Italia y llevé
la influencia italiana a Augsburgo que se ve en esta Escuela (Huidobro
et al. 24). Esta combinacién puso al alcance de los grabadores de Augs-
burgo de los afios hacia 1520, pese a la estética gética o los problemas
persistentes con la unidad del punto de vista, avances morfoldgicos que
afectan a nuestro objeto de estudio.®” Un cotejo atento de la morfologia
representacional espacio-arquitecténica de las tres ediciones espafiolas
y la alemana confirma el estado evolutivo mds avanzado de esta Gltima.

Antes de pasar a su examen, expondré los elementos formales urbanos
presentes en nuestro corpus, sin olvidar lo dicho de que, en la época, la
pintura (incluyendo dibujo y grabado) y arquitectura tenfan un proceso
compositivo similar. En éste, la organizacién del espacio ocupaba un lugar
notable ya que controlaba la varietas (ornamento) y la copia (abundancia).
En nuestros grabados, los componentes usados para crear y componer el
espacio urbano exterior —la calle, plaza (Valencia) o jardin— pertenecen
a la arquitectura civil. Junto a la iglesia se echa de menos la torre del reloj,
elemento principal en las ciudades del periodo, como se deja entrever en
el texto de Celestina. Estamos ante un espacio construido y habitado, con
figuras humanas sobreimpuestas o yuxtapuestas. Los elementos princi-
pales son casas, torres —no desmochadas—, arboles y muros, almenados
o no. De éstos se ven las fachadas, puertas —a veces doveladas—, ventanas
simples o con ajimez, contrafuertes, tragaluces, cornisas, terrazas o azo-
teas, tejados, chimeneas, escalones, aldabas y decoraciones. Los edificios
siguen en el estilo arquitecténico modelos alemanes, en una combina-
cién de elementos del gético final civil no muy marcado (sin ventanas
de traceria ojival o contrafuertes estilizados como a veces en Griininger,
aunque hay alguna fachada escalonada en Sevilla) y elementos clasicistas

del mencionado Bias contra Fortuna (1502), con la pagina titulo de la edicién de Celestina de los
Cromberger de 1535.

30.— Estos problemas para lograr la unidad de perspectiva son todavia perceptibles en gra-
bados de Durero como «La Ultima Cena» (1510). Entre los avances formales conseguidos
estarfan la mejora en el equilibrio composicional; la superacién del estilo primitivo (distribu-
cién grupal en escena) —visible en las series de Durero La Pasion grande o La vida de la Virgen
(1511)—; el concepto de atmésfera envolvente; el cruzado y finura de lineas capaz de repro-
ducir materiales; el progreso tridimensional —«La Virgen del mono» (1498), «Pilato lavandose
las manos» (1512)—; la precisién y menor esquematismo de los conjuntos arquitecténicos
—«El angel con la llave del pozo sin fondo» (1498)»—; o el juego de perspectivas que muestra
el famoso «San Antonio» (1519), con la cruz clavada como referente de una vista de Ntrem-
berg a base de detallados planos y volimenes simétricos. A ello se afade el trabajo con la luz
de Burgkmair, primero en emplear un bloque tonal con gradaciones en 1508 («medio tono»)
y en usar el claroscuro con varias planchas en «Amantes sorprendidos por la muerte» (1519).
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que se aprecian mas en los interiores (columnas con capiteles sostenien-
do estructuras de medio arco, frisos). Son ilustraciones sombreadas que
apenas distinguen entre escenas diurnas y nocturnas. Los materiales de
construccién no se aprecian bien y hay inconsistencias. La casa de Plebe-
rio a la que llama Celestina en Sevilla, las dovelas de puertas y ventanas
de Valencia y el paramento de silleria de los muros de ambas parecen de
piedra. Algunos exteriores (y sobre todo los interiores) son de ladrillo en
Burgos. Sélo se muestra el empedrado medieval en la sevillana, de forma
rectangular, y en la alemana, en que es ovalado e irregular. No tenemos
una vista panoramica total de la ciudad, representandose sélo secciones
en alguna xilografia de Burgos y taco sevillano o valenciano. Estas vistas
pueden leerse como casos de abbreviatio emblematicas por el total de la
ciudad, como en el grabado burgalés en que Calisto sale para la Magda-
lena y deja la casa para internarse en la ciudad (51r). Este procedimien-
to contribuye a una impresién mas miniaturista que monumental. En la
portada de Valencia se ve quizés el mejor ejemplo de esta sinécdoque
al ofrecer la ciudad por la plaza, lo que sospecho al compararla con la
imagen del auto xu que representa la ejecucién de los criados.® Son im-
portantes en Burgos y en Augsburgo (menos en ésta tltima) los espacios
intermedios que dan lugar a escenas umbralisticas o de transicién entre
los interiores y los exteriores.*

No estd de mds preguntarse si, aparte de crear espacio, la arquitectura
citadina de nuestras ediciones es simplemente un fondo decorativo o sirve
para desarrollar la narrativa y contar la historia. En la textualizacién espa-
cial urbana esta claro que no estamos ante un backdrop (Scarborough 566),
si bien en los grabados espafoles, con la excepcién de alguna ilustracién
concreta, como la caida de Calisto o el suicidio de Melibea, se trata de fon-
dos pasivos y subordinados a las figuras o su reaccién, lo que no impide
que cumplan el objetivo de historiar el relato. Frente a éstas, en las ilustra-
ciones de la edicién alemana las demandas narrativas parecen influir mas
en la morfologia estructural de los grabados, dando a veces la sensacién —
como en las ilustraciones del argumento o del auto xiv— de que el espacio

31.— Curiosamente, en la edicidén alemana, la ejecucién no parece ocurrir en la plaza del
mercado (nétese que el suelo no estd empedrado y hay vegetacidn) sino, como ocurria a
menudo, fuera de la ciudad para asi enterrar a los criminales directamente en encrucijadas y
caminos.

32.— Su textualizacién la estudié ya Michel Moner (1996: 280-86), que llamé la atencidn
sobre su importancia teatral y la porosidad entre el espacio privado y publico, sugiriendo
su uso para perturbar jerarquias sociales, morales y textuales. Kristin Brookes (2000) los vio
como espacios simbdlicos liminares de subversion del orden patriarcal al penetrarse, sentido
iconoldgico en el que ya incidié Ana Isabel Montero (2005): la puerta no seria sélo una estra-
tegia narrativa para enlazar dos acciones del mismo auto sino evocaria el himen de Melibea.
Antes, Rivera (1995) habia enfatizado la relevancia de esas escenas impresas en Burgos para
la concepcidn integral de texto e imagen, mejorando y encarnando visualmente la puerta la
riqueza y apertura del texto.
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urbano se planted primero para articular argumento y figuras, aunque el
dibujante nunca llegue a dominar del todo el plano compositivo.

Respecto a la unidad formal del conjunto representado, aunque el mo-
nocromatismo ayuda, la multiplicidad de puntos de vista, dimensiones y
proporciones aleja a los grabados de nuestras ediciones espafiolas de la
revolucién pictérica formalista que culmina el Renacimiento y por 1434
Ledn B. Alberti llamaba costruzione legittima. Manuel Abad relacioné ya
varias portadas celestinescas, por su distribucién espacial e icénica, con
«las obras de los miniaturistas medievales y también de los primitivos ita-
lianos» (230). En las escenas urbanas espafiolas coexisten varias lineas de
fuga que no convergen en un punto de la imagen y que orientan el espa-
cio hacia distintos focos, como en la portada valenciana o en la ilustracién
burgalesa del suicidio de Melibea (87r). El resultado es un plano en que
la homogeneidad o coherencia de la materia presentada descansa en una
composicién de grupo, al servicio de la narrativa textual o mental pero
sin una légica compositiva visual basada en una forma independiente y
simétrica que se proyecte en un espacio unificado. A esta composicién
contribuye la divisién del plano en dos o mas partes o escenas —que
puede proceder o no del texto— mediante un muro o una linea vertical
en varios grabados burgaleses, asi como la representacién de las escenas
con tacos facticios en la valenciana y sevillana. Con todo, por su estilo y
las razones morfolégicas expuestas, tampoco se logra una unidad com-
positiva en las ilustraciones no divididas, sean de una escena (Burgos 84r)
o de dos (35v). En las ilustraciones fraccionadas, diversos sucesos que
acontecen de forma lineal o coetdnea en el texto en espacios distintos se
presentan de forma simultinea y adyacente. Ferndndez Rivera sugirié
que estdbamos ante una tradicién de la pintura medieval que trataba el
espacio de forma mds simbdlica que realista (2012: 120). En efecto, se
trata de la pervivencia de la «perspectiva artificial», herencia del estilo
cristalino cristiano: el artista tomaba posesién del espacio figuradamente,
ofreciendo una compositio mas intelectual que ocular, presentando yuxta-
posiciones que el espectador reorganizaba en su cabeza, generalmente
basdndose en una historia conocida.*®

De modo diferente, en la edicién alemana Weiditz unifica las escenas
de doble o triple panel de las espaifiolas. Si bien no logra un espacio urba-
no totalmente ensamblado en relacién a un punto de vista tnico, graba-
dos como el tercero del auto I muestran su intento de hacer confluir las
lineas (muro-puerta-cornisa-figuras) hacia un mismo punto geomeétrico.

33.— Aunque en nuestro caso estemos mas ante una interaccién visual-referencial con el
texto, que es muy «moderna» por la movilidad icénica y la actitud activa que exige al recep-
tor, detrds de la técnica pictdrica en si, asociada a lo moral y que en lo formal liberaba de
componer el espacio, estaba el antiformalismo cristiano. Para éste, lo esencial no era lo que
se veia (la forma sensual) sino la correalidad simbdlica, espiritual y superior a la que referia
lo representado.
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Usa asi de la profundidad y la perspectiva para dar la sensacién de interio-
ridad. Se muestra asi su intencién de que el espacio urbano se constituya
a si mismo en el ojo y no tenga que ser procesado en la mente del lector-
espectador. El resultado es un conjunto mas homogéneo. Sin eliminarse
del todo el efecto de ser una proyeccién artificiosa, si hay menor rigidez
y aislamiento en las sub-escenas individuales, que estdn mads integradas
en el espacio por el movimiento o el gesto de los cuerpos, asi como por
el tratamiento perspectivista (ver el grabado del Auto xi). Por ello, aunque
en las ilustraciones alemanas la imagen visual no esta del todo estabiliza-
da, se percibe ya la transicién hacia una perspectiva central. Por ejemplo,
en la escena del jardin del argumento los tres niveles de menor a mayor
distancia con respecto al espectador y la disposicién circular envolvente
del muro estan ya unidos para crear en «efecto intimo» el hortus conclusus.

A diferencia de esto, los grabados espafioles no ofrecen una sistema-
tizacién coordinada y consistente de la perspectiva, lo que da a su mor-
fologia urbana una configuracién mas psicolégica que geométrica.** En
los conjuntos arquitecténicos de Burgos y Sevilla, los edificios se apifan
unos contra otros, sin una simetria lineal y volumétrica coherente, con
lineas que se fugan fuera del grabado en distintas direcciones. Siguen atin
coexistiendo puntos de vista altos y bajos, o izquierdos y derechos. Por
ejemplo, si miramos el grupo arquitecténico del grabado burgalés en que
Celestina avanza hacia la casa de Melibea con el hilado (20v), se observa
no sélo que los juegos de sombra apenas consiguen transmitir distancias
y profundidades sino que alternan las lineas y puntos de vista horizon-
tales referidos a los edificios. Asi, la casa de la derecha esta vista desde el
lateral, mientras que la torre anexa lo esta desde el frente.* Tampoco el
artista ha logrado integrar dentro del espacio urbano la figura de la vieja,
que parece sobreimpresionada.®

La movilidad icénica resultante de la dispersién del punto de vista se
acompafa de una solucién desigual de la profundidad. Pese a que hay
esfuerzo por representar elementos tridimensionales —incluyendo el es-
corzo—, se hace segtn el modelo medieval, sin conseguir intensidad de

34.— No ocurre siquiera ni en la portada de Valencia, que representa una plaza que cuida
mas la perspectiva y que corresponde al mismo estado evolutivo que el Eunuchus de 1486.

35.— Ello contrasta, por ejemplo, con el grabado aleman del auto xv que describe la des-
pedida de Aretsa y Elicia a Centurio. En este grabado la casa del fondo es percibida desde la
misma posicién que el resto.

36.— En las ilustraciones espafolas ni los personajes ni los objetos se inscriben normal-
mente en el plano de forma natural, en una fusién ya generalizada en la pintura coetdnea o
grabados como el aludido de «La virgen y el mono» (1498). Lo mds llamativo es la inscrip-
cién en un plano flotante de los personajes en Valencia. Sin embargo, también se aprecia
en cémo interacttan las figuras con los edificios que las contienen. Una muestra ilustrativa
es el halcon, superpuesto en el arbol en Burgos (1r), frente a la insercién de Weiditz (auto 1,
grabado primero). De forma tampoco muy sofisticada —poda las hojas alrededor—, Weidtz
consigue empero un efecto mds natural.
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volumen. En la mayoria de los casos, el resultado es que la relacién cuer-
po y espacio se reducen a una franja bidimensional en la que la perspecti-
va se trata de crear poniendo un elemento detrds de otro pero sin control
de las distancias. Las magnitudes pueden disminuir con la lejania, pero
esta disminucién no es constante y suele ser alterada por figuras fuera de
proporcién. Un ejemplo indicativo es la vision del interior de las ventanas
con personajes en Valencia, donde no existe trasvase panoramico interno
frente al ilusionismo espacial que si logran grabados de la alemana como
el primero del auto xi1.

Si examinamos la anchura y la altura, los conjuntos arquitecténicos de
los laterales de los grabados espafioles son asimétricos al no conformar-
se a un modelo axial congruente. En la anchura es obvio, a causa de la
divisién escénica de los grabados burgaleses antes aludida, pero también
afecta a las ilustraciones que no la presentan. En todo caso, en grabados
umbralisticos de Burgos, como el del auto v en que Alisa y su paje van
a visitar a su hermana mientras Celestina se queda con Melibea (24v), el
diseflo recurre a colocar a Lucrecia en una posicién de bisagra, que no
aparece en el texto, para dar cierta unidad al grabado. Para la altura, la
perspectiva se consigue con un isocefalismo medieval (las cabezas de las
figuras guardan la misma altura) que pasa de los tacos a las xilografias.
La irregularidad del piso —a veces a modo de monticulos— o su inexis-
tencia, como en Valencia, no contribuye a transmitir la idea de equilibrio
espacial horizontal. Paradéjicamente, esta desigualdad del suelo encaja
mejor con la cosmovisién del texto desde un punto de vista iconolégi-
co.¥ En todo caso, ni la altura, ni sobre todo la anchura de los grabados
espafioles comunican a través de lo urbano esa idea de continuidad, de
prolongacién espacial del plano que, pese al corte de todo grabado, s lo-
gran algunos alemanes con un perspectivismo diagonal que contrarresta
el tipico efecto de «enlatado».

La luz es la clave en imdgenes y blanco y negro para crear un espacio
percibido como tal. Por ello, en todos los grabados que nos ocupan se
intenta representarla mediante el sombreado lineal sobre edificios y per-
sonajes. Esta representacién de la luz varia entre las ediciones.® Su ejecu-
cién para crear distancia es diferente incluso entre las espafiolas, con mas
cuidado en Burgos. Asi ocurre con los edificios del grabado de Calisto
con la cadena en el acto x1 (671), a los que se puede aplicar lo que Maria

37.— La textualizacion espacial urbana nos muestra unos espacios irregulares, desiguales,
con un suelo donde los personajes pueden resbalar, caerse en un hoyo, en definitiva «sites of
potential disaster» (Scarborough 542). Este concepto del espacio ayudaria a trasmitir la sensa-
cién de mundo peligroso, mévil, donde todo es fragil y provisional.

38.— Weiditz es el Unico que, como Durero y Burgkmair, acompana las lineas diagonales,
verticales u horizontales con lineas cruzadas de efecto punteado para conseguir gradacién de
luz, como en el grabado segundo del auto x1 (muerte de Celestina), dando asi amplitud al
espacio interior.
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Rosa Fraxanet dijo de los disefios de Cdrcel de amor, que muestran «de una
manera timida y torpe lo que podria ser la técnica del claro-oscuro reali-
zada con pequenas lineas diagonales que dan un ligero sombreado a las
ilustraciones» (430). De nuevo vemos aqui una diferencia fundamental
con la edicién de Augsburgo —donde, no se olvide, ejercia su magisterio
Burgkmair—, al ser ésta la Gnica que proyecta sobre el suelo las sombras
de los personajes.*” Una buena muestra de esta técnica es el grabado del
auto xx con el suicidio de Melibea. Amén del detalle de la sombra del
cuerpo sobre la torre al caer, en el grabado se aprecia como la luz entra de
forma unificada en diagonal por la derecha. Los laterales de los edificios
de ese lado e incluso el suelo cercano a ellos estan en sombra. La figura
de Pleberio es mds grande por razones exclusivamente formales (estd mas
cerca del que mira) y no por razones simbdlicas: ser hombre, mayor y pa-
dre. Este uso perspectivista de la sombra adquiere su maxima expresién
en la xilografia del jardin que ilustra el argumento, una escena nocturna a
laluz de la luna. En ella, una buena gradacién de sombras incluye incluso
la sombra del arbol en el muro, mientras que la parte derecha esta ilumi-
nada por efecto de un segundo foco de luz procedente de la calle.

De forma muy concisa trataremos ahora de la estructura y movimiento,
la proporcién y escala o la verticalidad. Estructuralmente, los conjuntos
arquitecténicos de los grabados se conciben como bloques volumétricos
poco complejos, tendiéndose hacia el esquematismo de los modelos ale-
manes antes citados.*” Mas que la tendencia naturalista prima la conven-
cién, tanto en los grabados facticios valencianos como en el apiflamiento
de perspectiva comprimida de Burgos y Sevilla. Incluso cuando sélo se
presentan partes externas del edificio, se tiende a una geometrizacién
muy bdésica, con un disefio gobernado mds por convenciones de procedi-
miento que por cdnones de forma y proporcién. Esta geometrizacién se
extiende a los drboles —muy diferentes en su esquematismo de la varie-
dad y densidad que presentan en la edicién de Augsburgo— e incluso a la
anatomia humana, que estd formada a base de rectangulos triangulados
y esferas que no permiten una clara individualizacién de las figuras. Aun-
que no son hieraticas, las figuras que habitan este espacio urbano poseen
por lo general un sentido dindmico limitado. Ello no sélo afecta a los
tacos facticios sino también en cierto modo a las ilustraciones de pagina
completa de Burgos. Un ejemplo de esta limitacién en el dinamismo son
los segundos grabados del auto xu (muerte de la alcahueta y los criados)

39.— La proyeccién de la sombra del cuerpo, usada en la época clasica y no en la Edad Me-
dia, vuelve a generalizarse como atributo de la pintura en perspectiva gracias a los avances
flamencos y cldsicos en el xv.

40.- Estamos casi siempre ante volimenes tipo «caja de cartén», en los que todos los lados
se aplanan. Los de Weiditz, por el contrario, despliegan mas variedad y cuidado en la lineali-
dad geométrica, enfatizada por detalles como las cornisas y zécalos (ver grabado del auto xi)
y una circumsctiptio mas marcada para las construcciones.
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en Valencia y Sevilla. En los dos casos la yuxtaposicién en diagonal recta
y no sincronizada entre Parmeno cayendo desde la ventana y Sempronio
en el suelo afecta a la unidad focal. Ello contrasta con el movimiento de
algunas xilografias alemanas, como la que representa la muerte de la al-
cahueta (auto x1, grabado segundo), en la que el acto de Sempronio en
el momento de derribar a Celestina es acompaniado por una expresiva y
arqueada Elicia; o la de la representacién de los criados trasladando el ca-
daver de Calisto (auto x1x), en la que, gracias a la expresién de las caras y
la posicién flexionada de rodillas y brazos, se transmite mayor sensacién
de elasticidad y dinamismo.

Respecto a la escala y proporcién, estamos lejos igualmente del espiritu
innovador del xv de unas artes plasticas influidas por los textos aristo-
télicos y de Vitruvio, segtn el cual la arquitectura debia armonizar sus
medidas con el cuerpo humano.* La escala depende del tratamiento del
espacio en gran medida y en los grabados espafoles no se guarda una
proporcién regular entre el tamafo de los objetos representados —ver por
ejemplo Burgos (62r). Este efecto es perceptible al comparar la dimensién
de puertas, ventanas y personajes con los arboles o los conjuntos arqui-
tecténicos circundantes. Ocurre sobre todo al contrastar los muros del
jardin con el resto de la imagen: su perspectiva no comunica la sensacién
de gran altura que les atribuye el texto y que es la causa de la muerte de
Calisto (ver Valencia, auto x1v). Esta falta de proporcién de los muros la
justifica en parte la necesidad representativa, no facil de resolver, de mos-
trar el dentro y el fuera del jardin de Melibea. Por ello, Weiditz recurre a
una perspectiva en semipicado, desde lo que se supone el puesto de vi-
gilancia mas elevado de los criados (argumento y auto xiv). Este obtiene
mejor resultado en la ilustracién vista del cuerpo de Calisto (auto x1x), en
la que el muro aparenta mas verticalidad. A ello contribuye el ser un pri-
mer plano, la proyeccién sugerida por los arboles cortados por el borde
superior de éste, el tamafio de la escala, asi como las distintas distancias
del fondo que envuelven la escena e integran mejor el jardin en lo urbano.

De lo dicho se aviene un acercamiento al espacio construido que acen-
tda la dimensién horizontal de la imagen. A ello coadyuva el formato
apaisado en cuarto y la disposicién de los grabados a lo ancho de la pa-
gina, sin olvidar la reduccién en el nimero de hojas de las ediciones, que
van de 92 en Burgos a 64 en Sevilla y 70 en Valencia frente a las mas de
150 hojas de la alemana. Estos condicionantes, asi como la menor altura
para el grabado (62 milimetros en Burgos frente a 70 en Augsburgo), no
quitan para que los intentos de producir verticalidad en las ilustraciones

41.— A veces se aprecian incluso los cuerpos con «dobles cabezas» (cabezas de tamafio
doble del que deberfan tener para encajar con el cuerpo, como en Valencia, por ejemplo), o la
perspectiva jerarquica, que representa lo mas importante como mas grande en el mismo eje
(la figura de Calisto en Burgos). Esta practica es una supervivencia de un mundo representati-
vo medieval basado mds en el conocimiento que en la vision.
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espafiolas sean mds bien timidos y revelen un estadio evolutivo anterior.
En las ediciones espafiolas se trata de crear la visién ascensional recurrien-
do al tamano de las puertas o la estilizacién de las ventanas en Burgos e
incluso al recurso insuficiente de elevar los cipreses y otros arboles sobre
el muro en Sevilla y Valencia. La técnica de las puertas elevadas, usada
en Burgos por ejemplo en la escena del suicidio de Melibea (871), alarga
la puerta de la casa a la derecha para transmitir la idea de alzado a la vez
que para mantener la proporcién de las figuras en plano.”? La torre, de
gran relevancia en la iconografia e iconologia urbana de la obra, se intenta
alzar poniendo gente en la azotea (Valencia), con sélo Burgos logrando
alglin efecto de elevacién al cortar el plano y ofrecerla en perspectiva con
las casas. Es la misma técnica usada por Weiditz, quien consigue mas
verticalidad en los grabados del auto xx y segundo del xx1 al representar
sélo la base de la torre pero anadiendo profundidad a los edificios anexos
mediante un juego de perspectivas.®

En conclusidn, el analisis morfolégico o pre-iconografico de los fondos
urbanos de las ilustraciones primeras de Celestina muestra una influencia
de patrones alemanes que por copia, recreacién o superposicién memoris-
tica no tuvieron por qué ser en exclusiva figurativo-teatrales. En concreto,
entre las fuentes de los patrones detectados (e indirectamente en nuestros
grabados) pudieron influir la escenografia teatral implicita en los textos te-
rencianos, la pintura, la tradicién pictérica manuscrita, el disefio arquitec-
ténico gético y, en particular, las crénicas y los libros de viajes ilustrados.
Por razones materiales pero también técnicas y artisticas, las ilustraciones
de Burgos, Sevilla y Valencia estan en un estado pictdrico evolutivo ain
gético-medieval, que se aviene ante todo a tradiciones y convenciones
pre-renacentistas. En cambio, las xilografias alemanas de Weiditz exhiben
una evolucién formal mds avanzada post-Burgkmair y Durero.

42.— Esta préctica remite a la técnica continuada por Griininger y procedente de grabados
alemanes anteriores, como los de la mencionada Relatio de Simone puero Tridentino (1475).

43.— Otra técnica utilizada por el grabador aleman, en connivencia con la perspectiva, es la
apertura del plano en diagonal (auto 1, grabado segundo), ayudando el angulo ascendente en
corrido a crear la impresion de verticalidad.
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RESUMEN

Este articulo propone un examen morfolégico de los escenarios urbanos y ar-
quitecténicos en los grabados de las primeras ediciones espafolas de Celestina
(Burgos 1499, Sevilla 1502/c. 1518, Valencia 1514), en contraste con los de la
traduccién alemana de Augsburgo (1520). Tras considerar posibles modelos ale-
manes, se amplia potencialmente la influencia a modelos no procedentes de edi-
ciones teatrales. Asimismo, se exponen patrones urbanos que en términos for-
males las fuentes alemanas de los grabados espafioles pudieron utilizar. Entre
ellos estarfan la escenografia visualizada desde los propios textos dramaticos, la
pintura de la época, la tradicién pictdrica del manuscrito, la tradicién gética del
dibujo arquitecténico y, especialmente, las vistas de ciudades de los difundidos
libros de viajes y crénicas. Por distintos motivos, incluidos los artisticos, el estado
evolutivo de estas fuentes y, por tanto, de las ediciones espafolas, corresponderia
a una férmula de representacién espacial y arquitectdnica pre-renacentista. Ello
lo confirma el anélisis contrastivo de sus componentes morfoldgicos con los de
los grabados de Hans Weideitz de la edicién alemana, ya en transicién hacia un
mundo post-Burgkmair y Durero.

PALABRAS CLAVE: Celestina, analisis morfoldgico, grabados, ciudad, espacio, libros
de viajes, crénicas, Durero.

ABSTRACT

This article is a morphological analysis of the urban and architectural settings
in the illustrations of the first Spanish editions of Celestina (Burgos 1499, Sevi-
lla 1502/c. 1518, Valencia 1514). They are compared with the engravings from
the German translation published in Augsburg (1520). After considering potential
German antecedents the study extends the possible influences to other sources in
addition to dramatic editions. The article also discusses in morphological terms
the urban models that the German sources of the Spanish woodcuts could have
used. These include the urban scenery visualized from dramatic texts, paintings,
the pictorial manuscript tradition, the Gothic tradition of architectural drawing
and, particularly, the cityscapes illustrated in popular editions, such as travel
books and chronicles. Due to several reasons, including artistic ones, the evolu-
tionary status of all these sources and, therefore, of the Spanish illustrations, fit
a Pre-Renaissance spatial and architectonic design. This statement is confirmed
through the analysis of their morphological components in contrast to the ones
deployed by Hans Weideitz in the German translation, which already show a
Post-Burgkmair and Post-Diirer perspective.

KEY WORDS: Celestina, morphological analysis, engravings, city, space, travel
books, chronicles, Diirer
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