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EL IMAGINARIO DE LA TRAGICOMEDIA®

1. INTRODUCCION

Haré una tnica suposicién antes de dar inicio a este
ensayo: el material que en general se cree fue anadido
a la Tragicomedia —como dice en el Prélogo que lo
fue— en efecto es material nuevo.' Sin descansar en
suposiciones sobre la autoria, trataré de analizar el
imaginario de los pasajes que por primera vez apare-
cen en la Tragicomedia.* Esto, por supuesto, no signi-

* Una primera versién de este articulo se publicé como “The
Imagery of the Tragicomedia’, en Actas del Simposio Internacio-
nal: 1502-2002: Five Hundyed Years of Fernando de Rojas “Tragi-
comedia de Calisto y Melibea” (18-19 de octubre de 2002, Depar-
tamento de Espanol y Portugués, Indiana University, Bloomington),
ed. de Juan Carlos Conde (Nueva York: Hispanic Seminary of
Medieval Studies, 2007), pp. 149-171. La traduccién al espaiol
es de Alejandra Navarrete Zendejas.

' Ha habido cierto desacuerdo a este respecto, como la propo-
sicién de Louisa Penney de que los cinco actos adicionales fueron
preparados por una imprenta con pocos recursos econémicos, y
que fueron restaurados sélo cuando el libro resultd ser un éxito
comercial (1954: 5-6). Dicha proposicién no ha convencido a
muchos académicos.

2 Como es bien sabido, la edicién mds temprana que se con-
serva de la Tragicomedia, Zaragoza 1507, es unos cinco afios mds
tardia que los princeps perdidos. Las ediciones académicas mo-
dernas basan su texto de la Tragicomedia de Zaragoza 1507 y

fica que no tenga una opinién propia sobre la auto-
ria, y menos atin que comparta la extrafia opinién de
algunos criticos post-estructuralistas quienes opinan
que el autor es irrelevante para el texto. Prefiero exa-
minar el imaginario por si solo (en general sin hablar
sobre sus fuentes), para después ver qué ayuda nos
brinda en otras dreas.

Utilizo “imaginario” en el sentido tradicional —si-
mil, metédfora, simbolo, personificacién— y no diré
nada, excepto de manera superficial, sobre la vision
del mundo, los speculum principis, el engano, etc. o,
en efecto, sobre el complejo e importante tema de la
iconografia de los grabados en madera.’ Es bastante
claro que dentro de los limites de un articulo es im-
posible ofrecer un andlisis critico completo de todas

Valencia 1514. Dado que las diferencias entre la Comedia y la
Tragicomedia estdn muy bien registradas en Lobera ez al. (2000),
mis citas estin tomadas de esa edicién (a pesar de la desventaja
de la ortograffa modernizada). Las referencias son a la pagina del
texto y, cuando es necesario, al aparato critico, del que se especi-
fica la columna para facilitar su referencia.

® Varios articulos valiosos han explorado este asunto en los
ultimos afos y claramente hay mucho trabajo por hacer (Abad
1977, Snow 1984 y 1990b, Berndt-Kelley 1993, Rivera 1995 y
Griffin 2000).
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las imdgenes afiadidas a la Tragicomedia. Afortuna-
damente, en el texto de Vicenta Blay Manzanera y
Dorothy S. Severin (1999) tenemos un util resumen
de las referencias a animales, ademds de contar con
varios excelentes estudios de imdgenes individuales
y grupos de imdgenes: la casa (Ellis 1981a), el locus
amoenus (Shipley 1973-1974), enfermedades (Shi-
pley 1975), animales del bestiario (Shipley 1984) y
las aves de rapifia (Vivanco 2002 y 2003).* Final-
mente, aunque en ocasiones me remonte a criticas
previas y aunque mi lectura del texto se enriquezca
con éstas, no intentaré discutir todos los comentarios
criticos que se han hecho sobre las imdgenes que aqui
se discuten.” Hacer eso por lo menos duplicaria, y
posiblemente hasta triplicaria, la extensién de este ar-
ticulo. Incluso enlistar todos los comentarios previos
sobre los pasajes discutidos requeriria de un aumento
significativo de la extensién y probablemente no ten-
dria propésito alguno, ya que tenemos a la mano la
bibliografia indispensable de Joseph Snow (1985) y
su suplemento publicado en Celestinesca, asi como las
abundantes notas en Lobera ez /. 2000 que hacen un
esfuerzo por proporcionar una edicién variorum.®

# Esto de ninguna manera agota la lista de estudios sobre el
imaginario: estdn, por ejemplo, estudios sobre el hilado, el cor-
dén y la cadena de oro (Deyermond 1977 y 1978), el halcén
(Gerli 1983) y los animales fantdsticos (Salvador Miguel 1989),
asi como también los mds tempranos pero todavia importan-
tes estudios generales de Raymond E. Barbera (1970) y E M.
Weinberg (1971). Es lamentable que una gran parte de la tesis de
George Shipley (1968) siga sin ser publicada.

> Reconozco que esto puede ser considerado inconsistente con
un nimero de referencias a mi propio trabajo previo, pero hago
estas referencias con la finalidad de evitar repetir aqui lo que ya
he dicho en alguna otra parte.

¢ A la mayor parte de los lectores de este volumen no se les ten-
drd que recordar que la edicién variorum —término que con fre-
cuencia es mal empleado para referirse a una edicion de lectura-
variante— resume en notas a pie de pégina, con citas frecuentes,
todos los comentarios que han hecho académicos y criticos. El
ejemplo més famoso es el variorum de Shakespeare.

2. EL MATERIAL DEL PREFACIO Y LA CONCLUSION

La innovacién mds importante en el poema del pre-
facio es la introduccién de una nueva estrofa 11 (la
estrofa final). Esta contiene tres imdgenes, una de las
cuales es completamente convencional, “No os lance
Cupido sus tiros dorados” (14). Todavia mds intere-
santes son las imdgenes en las estrofas 11c (“Tened
por espejo”, que nos recuerda el uso del Speculum y
sus equivalentes verndculos en obras didicticas) y la
11f (“Virtudes sembrando con casto vivir’), que nos
remite a la pardbola del sembrador del Nuevo Testa-
mento. En estrofas anteriores existen dos sustituciones
que permanecen dentro del mismo campo que el de la
imagen de la Comedia: “Insisto remando” en lugar de
“Asi navegando” en 3g (10/3732, cambio que reduce la
imagen nduticaa un nivel més personal), y “Lo més fino
tibar” en lugar de “Lo mds fino oro” en 6d (11/373a).

Debido a que el Prélogo aparece por primera vez
en la Tragicomedia, todas sus imdgenes son relevantes
para la presente investigacién. La segunda oracién del
Prélogo es una sorprendente asociacién del senten-
tiae altamente elogiada en “El autor a un su amigo™:

Y como sea cierto que toda palabra del hombre scien-
te esté prefada, désta (sententia tomada por Petrarca
de Herdclito) se puede decir que de muy hinchada y
llena quiere reventar, echando de si tan crecidos ra-
mos y hojas, que del menor pimpollo se sacaria harto
fruto entre personas discretas (15).

La base de esta imagen proviene del De remediis
utriusque Fortunae de Petrarca, via el indice de la edi-
cién de 1496 de sus obras (Deyermond 1961b: 146),
sin embargo es mucho mds elaborada en su nuevo
contexto. Ademds, una frase en su elaboracién, “de
muy hinchada y llena quiere reventar, echando de si
[...]”, establece un inquietante vinculo con el relato
del apareamiento de las viboras:

La vibora, reptilia o serpiente enconada, al tiempo de
concebir, por la boca la hembra metida la cabeza del
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macho, y ella con el gran dulzor apriétale tanto, que
le mata, y, quedando prefada, el primer hijo rompe
las ijares de la madre, por do todos salen y ella muerta

queda (17).

Ya que este relato estd tomado directamente del
De remediis (Deyermond 1961b: 55), el pasaje de la
pdgina 15 debe, aunque aparece en el texto con an-
terioridad, hacerle eco ya sea de manera deliberada
o inconsciente. En el pasaje de las viboras el vinculo
entre la sexualidad y la muerte no es ninguna sor-
presa; sin embargo, presagia (como con frecuencia lo
han apuntado los criticos) el desarrollo narrativo de
la Tragicomedia (el cual en este aspecto apenas difiere
del de la Comedia). En cambio, el vinculo adicional
que este pasaje establece con las palabras del viejo
sabio es sorprendente y preocupante. No podemos
discernir si es intencional, pero en caso de que lo
fuese, ofreceria una especie de apoyo al argumento
de George Shipley (1985) sobre el decaimiento de
la autoridad en el texto (Shipley desarrolla el asunto
presentado por Stephen Gilman en 1956).

La imagen mds comun en el Prélogo es la de la
guerra: “batalla’, “contienda” y “lid” son palabras que
aparecen de manera recurrente y aunque algunas ve-
ces pueden ser entendidas de manera literal, por lo
general son similes y metdforas. Su estatus queda claro
desde un principio en la sententia de Heréclito: “Todas
las cosas ser criadas a manera de contienda o batalla
[...]” (15). La palabra “contienda” aparece de nuevo
en las pdginas 16, 18 (dos veces) y 19; y “guerra’ en
las pdginas 16 (tres veces), 17, 19 y 20. La relacién
de estas palabras es retomada en una adicién al dis-
curso de Pdrmeno en el Aucto 12: “enemigo que no
ama tanto la victoria y vencimiento como la contina
guerra y contienda” (248); y la imagen militar es desa-
rrollada al final del Prélogo: “van debajo de la bandera
desta notable sentencia” (la de Her4clito; 19).

Merecen atencién otras tres imdgenes del Prélogo
que ocurren a pocas lineas unas de las otras y que per-
tenecen a grupos de imdgenes bien establecidos a lo

largo de la Comedia. Las primeras dos imdgenes apli-
can la accién de comer a la lectura de textos: “Unos
les roen los huesos [de estos papeles], que no tienen
virtud, que es la historia toda junta [...] Otros pican
los donaires y refranes comunes [...]” (20). La terce-
ra imagen, que aplica metaféricamente un término
técnico, se encuentra en la famosa protesta contra la
afadidura de titulos: “Que aun los impresores han
dado sus punturas, poniendo rabricas o sumarios al
principio de cada acto” (20). Esto se refiere literal-
mente a las marcas dejadas por las dos puntas de hie-
rro ubicadas a cada lado de la prensa utilizadas para
sostener en su lugar el papel que se iba a imprimir
(20n46), pero aqui, por supuesto, significa “herida,
desfiguracién” y remite al uso de “punto” (al suturar
una herida) por Celestina al hablar con Melibea en el
Aucto 10 de la Comedia:

Los dsperos puntos que lastiman lo llagado, doblan
la pasién, no la primera lisién que se dio sobre sano.
Pues si ti quieres ser sana y que te descubra la punta
de mi sotil sin temor [...] Sufre, sefiora, con pacien-
cia, que [oir el nombre de Calisto] es el primer punto
y principal (224-225).

De esta manera, lo que comenzé como el término
técnico de un impresor, es absorbido por las comple-
jas series de imdgenes que refieren a enfermedades, la
medicina y la cirugfa.

En el poema con que el autor concluye, otra se-
cuencia de imdgenes —del trigo, harina, masa y pan—
se emplea para expresar tanto la naturaleza pecadora
del hombre (“nuestra vil masa”, st. 2e; 349) como el
conocido concepto de nucleo y corteza:

deja las burlas, que es paja y granzones,
sacando muy limpio de entre ellas el grano

(st. 3gh; 350)7

7 Trato p. 152, mds adelante, sobre las tradicionales asociacio-
nes sexuales del trigo, la cosecha, etc., pero todo depende del
contexto y creo que el contexto aqui excluye tales asociaciones
(como lo hace en la pardbola biblica del sembrador).
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3. LAS SECCIONES ANADIDAS A LOS DIECISEIS AUCTOS

Ninguna de las imdgenes utilizadas en los dieciséis auc-
tos de la Comedia es omitida en la Tragicomedia, pero
al menos una imagen es afadida a cada uno de esos
auctos, con excepcién del primero y los tltimos dos.

En una seccién afadida al dltimo parlamento del
Aucto 2 —“la primera adicién notable de las que
transforman la Com en Trag” (Lobera er al. 2000:
410b)— Pdrmeno conserva el imaginario de guerra
en el satirico comentario que hace: “si agora le diesen
una lanzada en el calcanal, que saliesen mds sesos que
de la cabeza” (92). Que contintia: “;Pues anda, que a
mi cargo que Celestina y Sempronio te espulguen!”,
pasando directamente de un imaginario de guerra a
uno animal del tipo mds indigno.®

Una larga adicién al nostélgico discurso de Celestina
en el Aucto 3 incluye una variante —irénica para el
autor y los lectores— del conocido motivo pertene-
ciente a una era dorada de paz, en la que una virgen
con un bolso lleno de oro podia pasar de un lado al
otro del pais sin ser molestada: “descubierta se iba
hasta el cabo de la ciudad con su jarro en la mano,
que en todo el camino no oyé peor de ‘Senora Claudi-
na ” (100). El elogio que Celestina le dirige a Claudina
continta: “Su palabra era prenda de oro en cuantos
bodegones habia” (101), metdfora que tiene cabida
en las complejas series de imaginario comercial y mo-
netario establecidas en la Comedia, imaginario que
concuerda tanto con el narrador como con el tema de
su discurso. Las adiciones a los discursos mds tardios
de Celestina hacen uso de un imaginario animal y
uno de luz y oscuridad. La primera adicién contintia
con el imaginario animal empleado para describir el

8 Blay y Severin no ven esto en su recuento de los animales en
el Aucto 2 (1999: 13) seguramente porque se utiliza un verbo y
no un sustantivo. Como resultado, ni la pulga ni el piojo apare-
cen en su Register of Animals. La doctora Louise M. Haywood
comenta que la costumbre de los seguidores de campamentos de
despiojar a los soldados proporciona una conexién entre las dos
categorias de la imagen.

apetito insaciable de la mujer una vez que ha sido
sexualmente iniciada, de esta manera el comentario,
<« . . 7 »
maldicen los gallos porque anuncian el dia” de la
Comedia sirve como puente para el detallado comen-
tario en la Tragicomedia:

Requieren las Cabrillas y el Norte, haciéndose estre-
lleras; y cuando ven salir el lucero del alba, quiéreseles
salir el alma. Su claridad les escurece el corazén (103).

Esta paradoja se ve reforzada por la repeticion de
la palabra “salir” y la semi repeticién en “alba/alma”.

En el Aucto 3 se hizo una adicién de importancia
que nos trae de regreso a los animales: es una adap-
tacién de la traduccidn al castellano de 1496 de Ele-
gia di Madonna Fiammetta (Castro Guisasola 1924:
143). La adaptacién se encuentra en la conjuracion
que hace Celestina del Diablo. Ella alarga la enume-
racién de sus titulos al usar una buena cantidad de
referencias cldsicas, y concluye con que el diablo es
“mantenedor de las volantes harpias, con toda la otra
compaiia de espantables y pavorosas hidras” (109).

Hacia el final del largo parlamento con el que
Celestina abre el Aucto 4, la lista de estos augurios
se amplifica con la siguiente oracién: “las piedras pa-
rece que se apartan y me hacen lugar que pase” (113).
Esto es, a mi parecer, mds que una hipérbole, puesto
que es una referencia directa al pasaje del Exodo don-
de Dios parte las aguas del Mar Rojo para que los
israelitas pasen. Si, como creo es probable, la remi-
niscencia es deliberada, entonces, este pasaje es uno
miés en el que el comportamiento de un personaje
es contrapuesto con un contexto biblico para aliviar
la tensién. En un articulo reciente escribi que “just
as the action has an outer frame of incipit, epistle,
poems, and prologue, so it has an inner frame of bib-
lical allusion” (Deyermond 2001b: 8). Dentro de ese
marco existen recurrentes alusiones a la Biblia.’

% Para los académicos de Celestina, el tema del propésito de
haber hecho este tipo de contrastes es una constante discusién.
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Dos de las imdgenes anadidas a este Aucto refuer-
zan el patrén establecido por el imaginario de la co-
mida. La primera imagen se encuentra en uno de los
parlamentos de Celestina, y es un elemento original
que pertenece a una extensa adicién proveniente de
Petrarca (Deyermond 1961b: 69): “todos le hablan li-
sonjas a sabor de su paladar” (120). La otra imagen se
localiza en uno de los parlamentos de Lucrecia: “Mds
necesidad tenfa de todo eso que de comer” (135).

Una de las imdgenes anadidas nos puede hacer re-
cordar las historias de viajeros que cuentan sobre las
razas monstruosas que fueron llegando a Europa des-
de los tiempos cldsicos y la Edad Media (Friedman
1981). Sin embargo, la imagen no deriva de ninguna
de las descripciones presentes en esas narraciones. Es-
tos cuentos, asi como las descripciones de animales
en los bestiarios, eran mayormente conocidos por los
literatos, pero el resto de la sociedad si tenia cierta
nocién de su existencia. De cualquier manera (como
a menudo han observado los criticos) Celestina es
dada a andar mostrando pequefios pedazos de cono-
cimiento que recoge de la gente culta que frecuenta.
Por tanto, no es sorpresa cuando ella dice “como si
toviese veinte pies y otras tantas manos” (131)."° La
conexi6én entre estas palabras y las historias de las
razas monstruosas no es mds que especulativa, sin
embargo hay una cercania comprobable entre el bes-
tiario y otro de los discursos de Celestina. Celestina
ataca la virtud de Melibea y, haciendo referencia a su
caridad, utiliza tres animales como exempla: el pri-
mero, el unicornio, proviene del bestiario, mientras
que los otros, el gallo y las gallinas, no. Tres animales
se anaden en la Tragicomedia: el perro y dos péjaros,
tomados todos del bestiario:

La existencia de una alusién biblica, por supuesto, no invalida la
opinién de Peter Russell para quien “el propésito de la adicién
es poner fuera de duda que la vieja estd recibiendo ayuda so-
brenatural del demonio encerrado en su madeja de hilo” (2001:
314n20).

' Esto se acerca a los zopoi de lo inexpresable, estudiado por

Ernst Robert Curtius (1953: 159-162).

“El pelicano rompe el pecho por dar a sus hijos a
comer de sus entrafas. Las cigiiehas mantienen otro
tanto tiempo a sus padres viejos en el nido cuanto
ellos les dieron cebo siendo pollitos” (125-126).

Estos exempla —que, al contrario que el del unicor-
nio, fusionan el imaginario de la comida con el ani-
mal— refuerzan el mensaje ya presente en la Comedia:
Melibea debe tener compasién. Sin embargo, la com-
pasién que Celestina tiene en mente es muy distin-
ta a la caridad cristiana: Melibea deberfa rendir su
cuerpo ante la pasién de Calisto. El bestiario puede
ser tan ficilmente empleado para los fines del Diablo
como para el de los pastores."!

Una de las imdgenes que en el Aucto 5 utili-
za Celestina al hablar con Sempronio, ha recibido
la bien merecida atencién de los criticos: “aojando
pdjaras a las ventanas” (140). “Pdjaras” debi6 haber
sido, en el vocabulario estudiantil de la Salamanca de
finales de la Edad Media, una imagen que se lexica-
liz6 como término para referirse a las mujeres jévenes
(como las palabras “bird” o “chick” en inglés). Sin
embargo, fuera del circulo de contempordneos del
autor, esta expresiéon debi6 necesitar de una explica-
cién en la Tragicomedia: “Mochachas digo, bobo, de
las que no saben volar, que bien me entiendes”(140).
La anadidura no termina siendo sélo una aclaracién,
sino que une el imaginario del pdjaro al de la caza
(y por ende, al de la guerra): “Que no hay mejor al-
cahuete para ellos que un arco, que se puede entrar
cada uno hecho mostrenco [...]”(140). Hacer men-
cién de un arco puede deberle su origen al arco de
Cupido y/o la cacerfa de amor, pero la caracteristica
mds interesante de esta oracién es la manera en la que
la imagen del pdjaro y su referente convergen en el
concepto de un amante que utiliza la caza como ex-
cusa para extraviarse, como un animal que se pierde
(“hecho mostrenco”), en el lugar donde sabe encon-

" Para una discusién mds detallada acerca del pelicano dentro
de este contexto y con referencias bibliogréficas, véase Deyer-

mond (2002: 38-39).
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trard a su dama. Es asi, por supuesto, como el titulo
del Aucto 1 y el discurso de Pirmeno en el Aucto 2
(89) presentan el encuentro entre Calisto y Melibea,
aunque no hay nada en el texto del Aucto 1 que pre-
cise dicha interpretacién.

En el Aucto 6 se hace una gran adicién a uno de
los didlogos. El didlogo es aquel en el que Celestina le
reporta a Calisto su encuentro con Melibea haciendo
uso de un imaginario bastante convencional: “herida
de aquella dorada flecha” (150). Esta es, obviamente,
una flecha del arco de Cupido, no obstante cualquier
mencién de una flecha puede iniciar un desencade-
namiento de asociaciones militares, y en unas lineas
posteriores esto conlleva al siguiente comentario: “gas-
taba aquel espumajose almacén su ira” (151).

En contraste con los dos auctos anteriores y con el
que le sigue, el Aucto 7 afade bastantes imdgenes al
imaginario. En la Comedia, Celestina incita a Aret-
sa diciendo: “Una perdiz sola por maravilla vuela”
(179). En la Tragicomedia, este comentario es inme-
diatamente seguido por otras cuatro comparaciones,
la mayoria proverbiales, pertenecientes al dmbito de la
comida, los pdjaros, las leyes y la vestimenta:

Un manjar solo contino presto pone hastio. Una go-
londrina no hace verano. Un testigo solo no es entre
fe.'? Quien sola una ropa tiene presto la envejece.

Estas comparaciones adicionales diluyen el impac-
to que tiene la comparacién de la perdiz y ademis
debilitan la conexi6n entre esta ave y otras de las refe-
rencias que se hacen a ésta. La imagen de vestimenta
se retoma unas lineas después en otra interpolacién:
“como tienes [...] dos sdabanas en la cama, como dos
camisas para remudar” (180). Estas palabras son diri-
gidas a Aretsa, pero estdn disenadas para que Pirme-

12 Este principio legal se establece con frecuencia en la Biblia
(Lobera et al. 2000: 652n142). No tenemos manera de saber si
su presencia en esta adicién se debe a la preparacién legal del
autor o a su creciente interés en la Biblia.

no las oiga por casualidad, causando que su lujuria se
intensifique gracias a la imagen mental que él se crea
de las sibanas de la cama de Aretdsa y la muda de una
prenda que la muchacha usa sobre la piel.

Esta misma interpolacién incluye otro simil pro-
verbial: “honra sin provecho no es sino como anillo
al dedo”. Esto (si asumimos que es un anillo de oro)
inicia la secuencia de imdgenes relativas al oro y/o
tesoro, secuencia que se extiende a través del Aucto 8
y hasta principios del Aucto 9:"

Que més engordard un suefio sin temor que cuanto
tesoro hay en Venecia (185) (...) ni es todo oro cuan-
to amarillo reluce (197) (...) esto quita la tristeza del
corazén mds que el oro ni el coral (204).

Estos pasajes estdin muy separados el uno del otro
dentro del texto de la Tragicomedia, pero si nos enfo-
camos sélo en las adiciones, éstas estin mds cerca de
si —lo suficientemente cerca como para que el autor
las tenga muy presentes en su mente.

La dltima de estas secuencias de imdgenes estd a
unas cuantas lineas de una comparacién tomada de
otro tipo de dmbito: “Mds propiedades te dirfa dello
que todos tenés cabellos” (205), a esta imagen le sigue
otra mucho mds sorprendente y distinta, tomada direc-
tamente de un texto critico. En la Comedia Parmeno
hace un comentario acerca del niimero apropiado de
vasos de vino que debe beberse por comida: “Madre,
pues tres veces dicen que es lo bueno y honesto todos
los que escribieron”, al cual Celestina contesta en una
de las adiciones a la Tragicomedia: “Estard corrupta
la letra: por ‘trece’, ‘tres’ 7(205). Como he dicho en
algin otro momento (Deyermond 2000a), la evi-
dencia mds sorprendente de la relacién que Celestina
tiene con la alta cultura (asi como con sus practican-
tes) tal vez sea la familiaridad que muestra tener con

13 Su efecto se ve reforzado por la referencia comercial: “Pues
de cosario a cosario no se pierden sino los barriles” (182). Hay
un continuum en la Comedia de joyas-oro-dinero-comercio, y es,
como vemos, reforzado en la Tragicomedia.
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los principios de la critica textual al momento de re-
chazar el lectio facilior de Pirmeno (2000a:18). Su
sensibilidad ante el texto refleja, de manera exacta y
cémica, aquella del autor a cuya obra se la han im-
puesto muchos titulos (ver p. 144).

Este no es el final de las adiciones al Aucto 9: hay
una imagen que pertenece al terreno de la comida
(“el gusto dafnado muchas veces juzga por dulce lo
amargo”, 207), y otra al de las plantas (“Horeci para
secarme”, 215). En el Aucto 10 se anaden imdgenes
en sblo dos ocasiones, ambas cuando Celestina estd

hablando con Melibea:

no hay cosa més contraria en las grandes curas delante
los animosos zurujanos que los flacos corazones, los
cuales con su gran ldstima, con sus doloriosas hablas,
con sus sentibles meneas ponen temor al enfermo,
hacen que desconfia de la salud y al médico enojan y
turban; y la turbacién altera la mano, rige sin orden
la aguja (225).

Esta extensa metédfora refuerza el imaginario mé-
dico ya presente hasta este punto en la Comedia ana-
diendo un poco de énfasis al aire de respetabilidad
profesional que Celestina ya tiene. Inclusive, Celes-
tina crea tal impresién en Lucrecia que esta tltima
toma la metéfora y la combina con una imagen tra-
dicional del fuego:

Sefiora, mucho antes de agora tengo sentida tu llaga
y calando tu deseo; hame fuertemente dolido tu per-
dicién. Cudnto ti mds me querfas encubrir y celar el
fuego que te quemaba, tanto mds sus llamas se mani-
festaban en la color de tu cara [...](229).

Asi, al hacerle eco al imaginario médico empleado
por Celestina, resulta en la combinacién de dos im4-
genes habituales de amor: el fuego y la herida causada
por la flecha de Cupido. La combinacién se ayuda de
la cercania visual y actstica de las palabras “llamas” y
“llagas”. Asimismo, presenta el dolor por amor como
algo contagioso (“hame fuertemente dolido tu perdi-

cién”), un contagio que llegard a su climax (primero
en su manera lirica y después cémica) en la segunda
escena del jardin, cuando Lucrecia se une a los cantos
de Melibea, quien canta acerca del amor apasionado,
para después abrazar a Calisto antes de que su ama
pueda hacerlo (“Lucrecia, ;qué sientes, amiga?[...]
Déjamele, no me le despedaces [...], 321). Las pa-
labras de Lucrecia también vinculan la imagen con
la palpable realidad: “sus llamas se manifiestan en la
color de tu cara”.

Las adiciones al Aucto 11 incluyen un didlogo
de Pdrmeno que, dominado por imaginario animal,
da inicio al ya discutido “falso boizuelo” (a partir de
1980 se escriben muchos articulos al respecto, la ma-
yoria de ellos en la Celestinesca):

El falso boizuelo con su blando cencerrar trae las per-
dices a la red; el canto de la serena engana los sim-
ples marineros con su dulzor [...]. Asi como corderica
mansa que mama su madre y la ajena [...] podrd cazar

padres e hijos en una nidada [...] (235-236).

Existe una analogfa, tal vez hasta una fuente, para
la asociacién buey-perdiz. Esta se encuentra en uno
de los versos de Juan de Mena en sus Coplas contra
los pecados mortales, “buey falso [...] de perdices” (st.
57c.). La primera y cuarta de estas imdgenes animales
son también imdgenes de caza o caceria de pdjaros.
Una de ellas combina animales con un imaginario
musical, mientras que la otra lo hace con el de la co-
mida. El “canto de la serena” estd tomado directa-
mente del bestiario o de su uso en la poesia del siglo
xv (por ejemplo, la del Marqués de Santillana (De-
yermond 2000b: 82-90). Esta no es la tinica imagen
en el discurso de Pirmeno tomada del bestiario: la
perdiz representa el deseo sexual femenino (Deyer-
mond 1983: 46-48), aunque aqui la imagen no se
ajusta al contexto donde el desafortunado hombre es
apresado por una mujer, ya que aqui la mujer es la que
ha sido atrapada. La conexién entre estas imdgenes y
otras partes del texto, en especial los tltimos auctos,
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es muy estrecha. La cacerfa se encuentra en el Aucto
6 de la Comedia cuando Celestina habla con Calisto
y dice: “un poco hilado, con que tengo cazadas més
de treinta de su estado, si a Dios ha placido” (148).
La referencia a la caceria también es bastante promi-
nente en el lamento de Pleberio, por ejemplo: “nos
tiene ya cazadas las voluntades” (340). La red con la
que las perdices serdn atrapadas remite a la madeja de
hilo embrujada y a otras imdgenes como la siguiente:
“yo le haré armar un lazo” (291), ubicada en la sec-
cién anadida al Aucto 15 de la Tragicomedia. El “can-
to de la serena” es un adelanto de las canciones que
Melibea y Lucrecia cantardn en el jardin, asi como lo
es la siguiente imagen: “corderica mansa que mama
su madre”. Lucrecia canta, al tiempo que hace una
siniestra conexion:

Saltos de gozo infinitos
da el lobo viendo ganado,
con las tetas los cabritos,
Melibea con su amado.

(318-319)

He invertido mds tiempo en este pasaje que en otros
debido principalmente a la densidad que tiene este
grupo de imdgenes y su relacién con otras partes de la
obra. El imaginario animal se mantiene en las partes
anadidas al Aucto 12 y la mayoria de estas imdgenes
tiene que ver con perros. La primera es una imagen
proverbial de caza en la que Sempronio le hace una
advertencia a Celestina, advertencia que mds tarde se
convertird en una disputa fatal: “con ese galgo no to-
mards, si yo puedo, mds liebres” (258). La respuesta
que Celestina da en referencia a sus sirvientes y que a
su vez reﬂeja su enojo que estd en aumento, incluye
dos imdgenes particularmente insultantes: “las sucias
moscas nunca pican sino los bueyes magros e flacos;
los gozques ladradores a los pobres peregrinos aque-
jan con mayor impetu” (260). Esto provee una razén
bastante convincente de porqué el enojo de Sempronio
escala hasta tal punto que llega a amenazar de muerte a

Celestina (aunque fuese de manera indirecta), como
lo acababa de hacer Pirmeno, de manera explicita, no
mucho antes. En la Comedia, la amenaza estd ahi, pero
son las imdgenes anadidas las que, en la Tragicomedia,
revelan el motivo. Ahora, la referencia a “los gozques
ladradores” presagia, para los lectores de la Tragicome-
dia, los perros reales a los que Melibea teme, segtin lo
que cuenta Calisto al principio del Aucto 14: “O si
por acaso los ladradores perros con sus crueles dientes,
que ninguna diferencia saben hacer ni acatamiento
de personas, le hayan mordido?” (271). Este es otro
ejemplo de la capacidad de Rojas para entretejer imé-
genes con la realidad, algo que muchos criticos han
comentado, particularmente Theodore L. Kassier
(1976).

La dltima imagen anadida a la primera mitad del
Aucto 14 (es sorprendente que no se anaden mds imd-
genes a los dltimos dos y medio auctos de la Come-
dia, ahora la segunda parte del Aucto 19 y los Auctos
20-21). Dos oraciones son anadidas a los intentos
de Melibea por retener a Calisto, la segunda oracién
es “Cara que del buen pastor es propio trasquilar
sus ovejas y ganado, pero no destruirlo y estagallo”
(273). La fuente inmediata para este animal e imagen
social es el indice de las obras en latin de Petrarca,
pero su origen biblico (“Bonus pastor animam suma
dat pro ovibus suis”, Juan 10.11) es inconfundible.
Peter Russell cree que las protestas de Melibea con-
tra la tosca brusquedad de Calisto fueron escritas por
Rojas “con clara intencién cémica” (2001: 515). No
estoy convencido de que sea asi: el primer encuentro
en el jardin es bastante diferente al segundo, ya que
las palabras de Melibea “no me destroces ni maltrates
como sueles” (321) no pueden ser tomadas en serio
puesto que son dichas tras un mes durante el que ella
y Calisto han tenido relaciones casi todas las noches.
Pero en la primera escena del jardin, cuando la urgen-
cia de Calisto no es el encuentro romdntico (aunque,
por supuesto, si es erdtico) que Melibea esperaba, no
es de extranarse que ella proteste. La invocacién del
Buen Pastor refuerza el marco biblico contra el que
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Rojas coloca las palabras y actos de sus personajes.
De una manera extrana, “trasquilar”, palabra que es
presentada como el trabajo propio de un buen pastor,
mids tarde, en la nueva segunda parte del Aucto 14,
se transforma en una actividad reprochable de la cual
Calisto se queja en una oracién proverbial: “Tras-
quilame en consejo y no lo saben en mi casa” (278,
a continuacién se discute). La aparicién del mismo
verbo en oraciones con pocas paginas de separacion
entre si pero escritas en el mismo momento (éste no
es un caso donde una oracién pertenece a la Comedia
y la otra a adiciones), es un misterio que yo no puedo
resolver.

4. LOS AUCTOS ADICIONALES

Mientras que las imdgenes anadidas a los catorce
auctos originales fueron disefiadas para interactuar
y reforzar el estilo y contenido original de la obra
formando parte de un patrén de imaginario preexis-
tente, las imdgenes en los cinco nuevos auctos crean
su propio patrén. Por supuesto, esto es simplificar
en demasia el asunto, por dos razones. La primera es
que las imdgenes anadidas que en ocasiones pueden
estar separadas entre si por varias pdginas, como ya lo
he mencionado (p. 145, arriba), fueron concebidas
dentro de un periodo muy corto de tiempo. La se-
gunda razén es que las imdgenes de los nuevos auctos
por lo general encajan en los patrones del imaginario
establecido en la Comedia.

4.1. Aucto 14

El soliloquio de Calisto, tras regresar del jardin de
Melibea en el Aucto 14 de la Tragicomedia (que reem-
plaza el final fatal de esa visita en la Comedia), contie-
ne una gran variedad de imdgenes. Calisto comienza
con una tomada del 4mbito de la guerra, “Esta heri-
da es la que siento, agora que se ha resfriado” (277).
Esto se enlaza con varias imdgenes de asedio tales

como: “nuestro huerto escalado como fortaleza” en
el Aucto 16 (297), presentes en los auctos originales.
Asi como también con las imdgenes de emboscadas,
en especial las que se encuentran en el lamento de
Peblerio. Sin embargo, Calisto no prolonga este tipo
de imaginario a su soliloquio, sino que prefiere mez-
clar una serie de imdgenes tomadas del dmbito de los
alimentos, el dinero y los animales. Una mezcla de
este tipo, en este momento, asi como en otros, no
revela mucho sobre la actitud de Peblerio respecto al
amor. La serie de imdgenes comienza con el dinero
en un contexto no sexual: “deudores somos sin tiem-
po; contino estamos obligados a pagar luego” (277),
y rdpidamente continda con la yuxtaposicién de la
comida con el dinero: “jcuestan muchos tus dulzo-
res! No se compra tan caro el arrepentir” (278). Una
vez mds, y con una conexién mds estrecha: “;O cruel
juez, y qué mal pago me has dado el pan que de mi
padre comiste!” (278). Entre estas dos oraciones se
encuentra la primera imagen animal del discurso:
“Trasquilame en consejo y no lo saben en mi casa’
(278). Esto es, como algunos editores han senalado,
un proverbio, pero también trae a la mente una ora-
cién de la Biblia: “Et quasi agnus coram tondente se
obmustescet, et non aperiet os suum”, Isafas 53.7).
Si no estoy equivocado en suponer que ésta es una
alusién a la Biblia, entonces puedo decir que es una
ironfa: Calisto no es un personaje que destaque por
su silencio. También vale la pena sehalar lo que So-
sia dice, al regresar del jardin, sobre las ovejas reales:
“los pastores que en este tiempo traen las ovejas a
estos apriscos a ordefar” (276). La interaccién entre
la imagen y la realidad, un aspecto notable tanto en la
Comedia como en la Tragicomedia, se pone en movi-
miento de nueva cuenta aqui. El complejo trasfondo
de esta imagen (proverbios, la Biblia, la realidad) es
tipico de esta compleja y ambigua obra.

El imaginario animal pronto se retoma, en asocia-
cién con el fuego, con el uso de otros proverbios: “;Por
qué quisiste que dijesen ‘Del monte sale con que
se arde’ y que ‘Crié cuervo que me sacase el 0jo’?”
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(279)." Una vez mds, el imaginario animal es em-
pleado en uno de los intentos de Calisto por impo-
ner un orden 16gico a sus experiencias: “Todo se rige
con un freno igual, todo se mueve con igual espuela:
cielo, tierra, mar, huego, viento, calor, frio” (282).
En esta ocasién, la accién de montar a caballo estd
implicita (gracias a eso Blay Manzanera y Severin lo
pasan por alto), ademds de que estd correlacionada
con los cuatro elementos. Esta correspondencia entre
el reino animal y el macrocosmos es una caracteristi-
ca tipica de la visién del mundo que se tenia durante
la Edad Media y el Renacimiento.

He pasado por alto algunas imdgenes intermedias,
de las cuales la mds interesante es “no quiero con eno-
jo perder mi seso, por que perdido no caiga de tan
alta posesion (Melibea)” (281). La conexidn entre las
imdgenes de caidas. La tradicional caida de la rueda
de la Fortuna y las desastrosas caidas literales de los
personajes (mencionadas unas veinte lineas antes) ha
sido, por mds de medio siglo, un lugar comun para
la critica de la Celestina. era controversial, pero ahora
pienso correctamente, en el primer libro de Stephen
Gilman (1956). Por supuesto, el deseo de Calisto,
figurativamente hablando, de no caer de la gracia de
Melibea es en parte causa de su caida literal en el
Aucto 19.

La religién, el dinero y la familia son combinadas
a continuacién: “No quiero otra honra, otra glo-
ria, no otras riquezas, no otro padre ni madre [...]”
(281). “Gloria”, un término empleado en teologia se
convierte en una metafora para el goce sexual, y se
encuentra con sus dos significados yuxtapuestos en
las lineas introductorias del Aucto 1. El significado
sexual es evidente en momento en el que Calisto se
le impone a Melibea: “Bien me huelgo, sefiora, que
estén semejantes testigos de mi gloria” (273). La yux-
taposicién en esta oracién de la palabra “gloria” con

14 El imaginario del fuego se encuentra nuevamente, por si solo,
en: “{Oh espacioso reloj, atn te vea yo arder en vivo huego de
amor!” (282).

“riquezas” muestra la creciente tendencia de Calisto
por ver a Melibea como un producto que debe ser
comprado y consumido (Deyermond 1985).

La terminologfa religiosa no estd limitada al tér-
mino “gloria”, ésta es mucho mds prominente en la
resolucién de Calisto: “De dia estaré en mi cdma-
ra, de noche en aquel paraiso dulce, en aquel alegre
vergel [...]” (281). El jardin de Melibea, que es una
realidad en la accién y a su vez una metdfora de su
cuerpo (véase lo que Calisto le dice a Pleberio, 333)
es en esta ocasion, el cielo (puede ser de relevancia
que los jardines de los monasterios cistercienses eran
conocidos como paraisos). Celestina ya se ha referi-
do a Melibea como “angélica imagen” en el Aucto 4
(122) y Calisto hace lo mismo al entrar por primera
vez al jardin (272). En esta ocasién, Calisto vuelve
a repetir la imagen: “Traec a mi fantasia la presencia
angélica de aquella imagen luciente [...]” (282). Es
ahora que vale la pena recordar la “imagen femenil”
de Deseo al principio de Cdreel de Amor de Diego de
San Pedro, aunque el texto no dice nada que sugiera
la desnudez de la mujer en el grabado de madera que
le acompana. Harvey L. Sharrer (1994) demuestra
que el grabado combina tradiciones iconogrificas de
Venus y de la Virgen Maria.

En las lineas finales del soliloquio de Calisto, ¢l
junta las imdgenes de comida (“aquellos azucarados
besos”, 283), joyeria y caidas (“;Con cudntas lagri-
mas, que parecfan granos de aljéfar que sin sentir se
le caian de aquellos claros y resplandecientes ojos!”,
283). La imagen de los besos azucarados seria en si
misma inocente, pero cuando se toman en conside-
racién otras partes del texto no podemos excluir la
posibilidad de que estas palabras son otro reflejo de
la manera en que Calisto ve a Melibea: como algo
que es para ser consumido. Los “granos de aljéfar”,
asi como la “presencia angélica de aquella imagen lu-
ciente”, hacen eco a lo que Calisto le dice a Maliebea
en la Comedia cuando €l la abraza por primera vez:
“Oh angélica imagen, oh preciosa perla [...]!” (272).
La caida de las ldgrimas, una descripcién bastante na-
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tural, nos recuerda de todas las otras caidas, reales y
metafdricas, en el texto.

4.2. Aucto 15

La primera imagen en este corto aucto se encuentra en
las palabras de enojo que Aretsa le dirige a Centurio:
“pusete con sefior que no le merecias descalzar” (285-
286). Es bastante obvio que esto pertenece a la catego-
ria de la vestimenta, relativamente inusual en la Ce-
lestina. Su caracteristica mds interesante tal vez sea la
fuente de la cual es tomada: Juan el Bautista se refiere
a Jestis como un “cuius non sum dignus solvere co-
rrigiam calceamentorum eius” (Lucas 3.16; también
Juan 1.27). Aqui, como en otras ocasiones, tenemos
que decidir si el autor estd parodiando los textos bibli-
cos con el fin de menospreciarlos o si los utiliza como
marco referencial dentro del cual las palabras y los
actos de los personajes deben ser juzgados. También
hay resonancias dentro del texto, tanto en la 7ragico-
media como en la Comedia. Las palabras de Aretsa
son repetidas en el Aucto 17 cuando Sosia le dice
“No me sentia digno para descalzarte” (303). Esto a
su vez es una parodia, dentro de un nivel social més
bajo, de lo que Calisto le dice a Melibea en la primera
escena del jardin: “Perdona, sefiora, a mis desvergon-
zadas manos, que jamds pensaron de tocar su ropa,
con su indignidad y poco merecer” (273). Sin em-
bargo, el pobre Sosia nunca llega a tocar la ropa de
Aretisa, menos atn sus “lindas y delicadas carnes”.
Meas tarde, con las palabras de Elicia, se retoma el
imaginario de la vestimenta y se combina con el de los
colores: “mds negro traigo el corazén que el manto,
las entranas que las tocas” (287) y de nuevo: “pierdo
madre, manto y abrigo” (289). La primera de estas
imdgenes mezcla la vestimenta con el imaginario de
los colores, mientras que la segunda lo hace con las
relaciones familiares. La diatriba de Aretisa contra
Centurio evoca ciertas clases sociales: “yo te haga
dar mil palos en esas espaldas de molinero” (286) y
al mismo tiempo une sus palabras, con cierta carga

sexual, al grupo de imdgenes de trigo-cosecha-mo-
linero-moler-harina-hornear-pan, el cual es bastante
familiar para nosotros gracias a la cultura popular (“a
nice bit of crumpet”), a Chaucer, Juan Ruiz, y mu-
chos otros autores, grupo también presente en otras
partes de la Celestina. El imaginario de la agricultura
es retomado por Elicia: “a la segunda azadonada sacé
agua’ (288), lo que establece una conexién con las
tan recurrentes imdgenes de agua. Estas también es-
tdn unidas, por el verbo “bebemos”, al Gnico ejemplo
que hay en este aucto de la asociacién entre comida
y dinero: “Y como sea de tal calidad aquel metal, que
mientras mds bebemos dello mds sed nos pone [...]”
(288)."5 El otro extremo del ciclo comida-sexo-dine-
ro-comida proporciona otras dos imdgenes ubicadas
en las amenazas de venganza de Aretisa: “haré revesar
el placer comido [...] yo te les daré tan amargo jarobe
a beber” (291-292).

Regresando al orden cronoldgico de los discursos:
tras la denuncia de Centurio, el humor de Aretisa
pronto cambia haciéndola meditar sobre la catéstrofe
que le ha sucedido: “;Cémo ha rodeado tan presto la
fortuna su rueda? [...] tan cruel y desastrado caso”
(288). La rueda de la Fortuna es, por supuesto, una
de las imdgenes més frecuentes y poderosas en la li-
teratura e iconografia de la Europa medieval (Patch
1927) sin embargo, en este discurso cobra fuerza gra-
cias a las caidas literales que han sufrido los persona-
jes. El amante de Aretisa, como el de Elicia, estd gra-
vemente herido tras haber saltado desde una ventana
muy alta (inmediatamente son mandados a ser ejecu-
tados), y otros dos personajes pronto mueren debido
a una caida: Calisto accidentalmente, Melibea por su
propia decision —la imagen nuevamente se vuelve
realidad. Cuatro de las cinco muertes en la Celestina
(excluyo la de Alisa, ya que no estd claro si lo que la
mata es el shock de ver el cuerpo destrozado de Meli-

"5 Los editores anotan los origenes de esta reflexién en Virgilio
y Petrarca. También, creo, es una alusién al muy conocido exerm-

plum del Rey Creso.
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bea o si s6lo es un desmayo) son causadas por, o estdn
asociadas con, caidas. El imaginario de la caida se en-
cuentra en la Comedia, y como hemos visto, también
en la segunda parte del Aucto 14, y es justo en este
aucto que es particularmente sorprendente debido a
las circunstancias de Aretsa y a las ricas asociaciones
que conlleva la Rueda de la Fortuna.

Las imdgenes de animales y plantas son mds pro-
minentes en las dltimas pdginas del Aucto 15: “tt
entrabas contino como abeja en casa” (290) y, con-
juntamente, en la maldicién que Elicia lanza sobre
Calisto y Melibea: “las hierbas deleitosas donde to-
mais los hurtados solaces se conviertan en culebras
[...] los sombrosos drboles del huerto se sequen con
vuestra vista; sus flores olorosas se tornen de negra
color” (290). Este cambio del locus amoenus a un lu-
gar salvaje es, como han observado editores y criticos,
un motivo frecuente en la poesia espanola de siglo xv
(Suenio de Santillana, Didlogo entre el Amor y un Viejo
de Cota; referencias en Lobera et 2/ 2000: 712).

La maldicién de Elicia combina dos caracteristicas
de esta tradicién: la transformacién de una planta en
un animal, y la naturaleza mortal del cambio. En esta
imagen el cambio mortal estd sugerido, pero se hace
horrorosa realidad en el Aucto 19, cuando Calisto
(asi como en la Comedia) cae y muere desde el locus
amoenus de Melibea. Los componentes de la maldicién
de Elicia resumen las largas descripciones del jardin
presentes tanto en las canciones de Lucrecia y Melibea
como en las palabras de Melibea cuando Calisto entra
al jardin (318-320; Shipley 1973-1974). La maldicién
incluye una imagen familiar que es tomada de la reli-
gion y que se encuentra, por primera vez, al principio
del Aucto 1: “térnese lloro vuestra gloria” (290).

Después de esto, encontramos una imagen de la casa
(“cuando una puerta se cierra, otra suele abrir la for-
tuna” (290)) —Aretisa ahora ve la fortuna desde otro
punto de vista, tal vez haciendo una distincién en-
tre “fortuna” y la “Fortuna alegérica”.'® Las funciones

'¢ El imaginario de la casa es estudiado en Ellis (1981a).

corporales, una categoria de imaginario muy rara en
la Celestina, aparece en las palabras de enojo de Elicia:
“su estiércol de Melibea” (290); palabras que de inme-
diato recogen e intensifican lo que Aretisa dijo sobre
Melibea en la Comedia (“Todo el afio se estd encerra-
da con mudas de mil suciedades”, etc. 206-207). Sin
embargo, una vez mds, la imagen se relaciona con la
realidad: Sosia, al principio del Aucto 19, habla con
Tristdn y contrasta el “olor de almizque” de Aretisa
con su propio olor: “yo hedia al estiércol que llevaba
dentro en los zapatos” (315-316). Tal vez no es mera
coincidencia que esta imagen venga de Aretisa y que
la realidad sea contrastada con ella. La imagen “armar
un lazo” (291) ya ha sido discutida (p. 152) y s6lo me
queda mencionar que es inmediatamente precedida
por una imagen de comercio: “dime [...] el negocio
c6mo pasa’. Aretisa pronto retoma el imaginario de
las trampas, tan prominente en la Comedia y pro-
longado en la Tragicomedia: “revolver estas tramas”
(292).

Las demds imdgenes de este aucto pueden ser enlis-
tadas brevemente: leyes y sociedad (“Si no sea el peor
verdugo”, 291), el camino (“este serd un buen camino
para lo que dices”, 291), el clima (“no servir de vien-
t0”, 292) y la iglesia (“alli estoy aperrochada”, 292).

4.3. Aucto 16

La cantidad de imaginario presente en este aucto
es notablemente menor al aucto que le precede y la
mayoria de las imdgenes caen dentro de las catego-
rias que ya hemos encontrado ahi y/o en el Aucto
14: el agua (“Corren los dias como agua de rio”,
293), la guerra (“hacia su bandera nos acostamos”,
293; “jamds noche ha faltado sin ser nuestro huer-
to escalado como fortaleza”, 297; y tal vez “no nos
tome improvisos ni de salto aquella cruel voz de la
muerte”, 293-294), la comida (“todos los come ya
la tierra”, 293), la casa (“todos yacen en sus perpe-
tuas moradas”, 293), el camino (“aparejar nuestros
fardeles para andar este forzoso camino”, 293), joyas
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(“tal joya”, 294), el moler (el proverbio “por demds
es la citola en el molino”, 295-296), el dinero (“;con
qué otra cosa le puedo pagar? Todas las deudas del
mundo reciben compensacién en diverso género; el
amor no admite sino amor en paga” y “si venderme
en tierra de enemigos” ambos 296), religiéon (“en oir-
le me glorifico”, 296) y el fuego (“de mayores huegos
encendidas”, 297).

Las imdgenes estdn divididas equitativamente a lo
largo de dos extensos discursos: el que Pleberio tiene
con Elisia acerca de la necesidad de encontrar un espo-
so para Melibea, y el soliloquio de Melibea, desenca-
denado tras escuchar, por causalidad, la conversacién
entre sus padres. S6lo una categoria de imaginario, la
de la guerra, es utilizada en ambos discursos.

Las referencias que hace Pleberio a los rios, que es
con lo que da inicio a su discurso, no sélo estdn co-
nectadas a todas las otras imdgenes de agua presentes
en la Comedia y la Tragicomedia; sino que tienen un
largo abolengo. Pleberio hace énfasis en lo fugaz que
es la vida, y sus palabras hacen referencia —y hasta
tal vez son un préstamo tomado de las famosas li-
neas de Jorge Manrique en Coplas por la muerte de su
padre: “nuestras vidas son los rios / que van a dar en
el mar / que es el morir” (II. 25-27; Morrds 2003:
236-237)." La primera imagen de guerra expresa la
muerte que le espera a él y a Elisia, una muerte que
ya le ha llegado a “nuestros hermanos y parientes”.
Destino expresado en la Gltima parte de la oracién
por la doble imagen de comida y casa, la cual estd
balanceada sintdctica y conceptualmente. La ima-
gen de la comida es inusual: un hombre que come
se vuelve el hombre comido (“todos los come ya la
tierra’), es una reversion similar a aquella utilizada
unos cuarenta afios antes en la Danga general de la
Muerte.

17 Con respecto al abolengo de la imagen, véase Deyermond
(1961b: 84), Beltrdn (1993: 150n) y Morrds (2003: 236n)

4.4. Aucto 17

Dos tercios de las imdgenes de este aucto son de
animales o estdn relacionadas con ellos, una prepon-
derancia que no se asemeja a la distribucién de la
categoria de imdgenes en los otros auctos. La primera
imagen es la de “el lobo es en la conseja” (301)."
Esta es otra referencia a un proverbio animal dirigi-
do a Sosia por Aretisa: “Quien bien quiere a Beltrdn
a todas sus cosas ama’ (303). Es una manera muy
discreta de reformular: “Quien bien quiere a Beltrdn
bien quiere a su can”. Es muy notable —mds no sor-
prendente, dada las opiniones que las dos mujeres
tienen de Sosia— que tres imdgenes son de un asno
y una es de una mula; tres son empleadas por Elicia
y una por Aretsa. La primera imagen es: “jy cémo se
desasna!” (302), seguida por “;Maldito sea el que en
manos de tal acemilero se confia!” (305), “cual le me-
rece el asno que ha vaciado su secreto tan de ligero”
(305), y “asi salen de mis manos: los asnos, apaleados
como éste” (306)."” En otro comentario desdefioso
sobre Sosia, Elicia lo imagina transformado en ani-
mal: “jsalen alas y lengua!” (302).

En cuanto a las otras imdgenes, dos pertenecen a
la ya conocida categoria de las trampas. En la pri-
mera imagen, Elicia describe su maquillaje (“la color
y albayalde”) como “pegajosa liga en que se traban
los hombres” (300), pero Aretsa utiliza la imagen de
una manera mds convencional: “tome en el lazo del
faso testimonio” (304). La primera de éstas, que hace

'8 Este es un dicho latino (“Lupus est in fabula”) que se convier-
te en un proverbio espafol: véase notas en Lobera ez al. (2000:
301 y 721) y Russell (2001: 556). Blay y Severin lo traducen
como “the Wolf is in the Fol.” (1999: 23-24), pero no es exacta-
mente lo que la frase significa y la mala interpretacién los lleva a
describir su uso como incompetente.

19 Sélo una de las cuatro imdgenes es mencionada en los co-
mentarios de Blay y Severin sobre este aucto (1999: 23-24): la
imagen final de Aretsa es omitida y las otras dos parecen no ser
mencionadas porque no contienen un sustantivo animal, una
tiene un verbo (“desasnar”) y la otra un sustantivo ocupacional
(“acemilero”).
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referencia a la caza con liga, también pertenece a la
categoria de animales; su aplicacién a hombres ayuda a
difuminar la distincién entre los hombres (por lo me-
nos aquellos que Elicia desprecia, es decir sus clientes)
y los animales. Otras dos imdgenes se relacionan con la
vida social: “desacompafiado de galanes, como buena
taberna de borrachos” (300) formulada por Elicia y
“que me trasquilan a mis cruces” (305) por Sosia. Fi-
nalmente, se tiene la imagen sobre la vestimenta: “No
me sentia digno para descalzarte” (303), la cual hace
referencia a una oracién del Aucto 15 que ha sido dis-
cutida con anterioridad (p. 152, arriba).

4.5. Aucto 18

Este es otro aucto breve (dedicado al encuentro en-
tre Centurio, Elicia y Aretisa) que también tiene una
categoria de imagen dominante: la de la comida.
Centurio, en un tono fanfarrdn, insiste en que “en-
viémosle a comer al infierno sin confesién” (310).
Esto nos obliga considerar el dificil tema del arre-
pentimiento in articulo mortis, tema que tiene poco
que ver en la Comedia, pero que cobra gran im-
portancia en la 7ragicomedia (Deyermond 1984b).
Otras imdgenes de comida estdn presentes en otro
de los alardes de Centurio, alarde en el que la guerra
como la comida estdn presentes: “poco cebo tiene
ahi mi espada. Mejor cebara ella en otra parte esta
noche” (310) y —aunque menos frecuente que la
metdfora o el simbolismo en la Comedia y la Tragi-
comedia— se tiene un simil: “como si fuesen hecho
de melén” (311).

Asimismo, existe una fuerte representacién de ima-
genes referentes al comercio. Esto ocurre en dos ocasio-
nes durante el discurso de Centurio (“sin que me caiga
blanca”, 308 y “Todo el negocio de sus amores”, 310).
La segunda de estas imdgenes refuerza el concepto del
amor como un asunto de negocios, concepto que ha-
bia sido adoptado, sorprendentemente, por Melibea en
el Aucto 16. La tercera de estas imdgenes, pertenece a
Aretisa y es menos sorprendente: “mira que no se escape

sin alguna paga su yerro” (312). En comparacién con
el aucto 17, este aucto tiene s6lo una imagen animal: el
proverbio: “/A otro perro con ese hueso!” (310).

Dos de las imdgenes de este acto son muy inte-
resantes. La primera se encuentra en las palabras de
Centurio: “no es mds en mi brazo dar palos sin matar
que en el sol dejar de ver vueltas al cielo” (312). Esta es
una de las correspondencias entre el macrocosmos (la
estructura del mundo) y el microcosmos (el pequefio
mundo humano) que son partes esenciales de la vision
cosmica de la Edad Media y el Renacimiento (Tillyard
1943: 84-87). La otra imagen es: “en mis manos de-
jards el medio manto” (308), puede ser una referen-
cia parddica, hecha por Elicia, a la historia del siglo
X1v escrita por San Martin de Tours, quien dividié su
manto militar y lo compartié con un mendigo.

4.6. Aucto 19

La segunda mitad del Aucto 19 era, por supuesto,
la segunda mitad del Aucto 14 de la Comedia. La
primera parte, la nueva, que incluye las canciones
que Lucrecia y Melibea cantan cuando llega Calisto
al jardin, es vasta en imaginario, empezando por la
mencién que hace Sosia sobre “el peligroso camino
en que vamos~ (315). Sus palabras son retomadas por
Tristdn: “este camino que ahora vamos” (316). El ca-
mino que lleva a la casa de Melibea es bastante real,
pero también es simbdlico: es el camino que guia a
Calisto hasta su muerte. Durante el camino, Sosia se
reconforta al recordar liricamente la visita que le hace
a Aretsa en el Aucto 17. Ya he discutido (p. 154,
arriba) el contraste que Sosia hace entre el “olor de
almizque” de Aretisa y su olor a “estiércol que llevaba
dentro en los zapatos”; contraste que continda en el
siguiente simil: “tenfa unas manos como la nieve, que
cuando las sacaba de rato en rato de un guante pare-
cia que se derramaba el azahar por casa” (316). Aqui,
el imaginario de flores y agua se mezcla para revelar
unos sentimientos mucho mds tiernos que los que
Calisto jamds ha tenido por Melibea.
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Las palabras de Tristdn acerca del camino, ya ci-
tadas, son el principio de una cadena de imdgenes:
la sentenciosa “la envidia es una incurable enferme-
dad donde asienta [...] huésped que fatiga la posada”
(316, combinacién de imdgenes sobre la casa y las
enfermedades); “su vicio ponzofioso” (317, veneno);
“[...] y con qué blanco pan te daba zarazas!” (317,
comida, veneno, animal); “y si sabe mucho la raposa,
mis el que la toma” (317, animal, cazaria); “Contra-
minale sus malos pensamientos, escala sus ruindades”
(317, guerra); y el proverbio “Uno piensa el bayo y
otro el que lo ensilla” (317, animal). Siete imdgenes
en diez lineas es una concentracién extraordinaria,
y al parecer, la conciencia del autor sobre el vasto
imaginario que estd por venir puede que haya estado
presente tiempo atrds, lo que da cierta densidad esti-
listica al discurso de este joven proletario que de otra
manera no hubiera tenido. Son ochos las categorias
del imaginario que estdn involucras, la de los anima-
les y el veneno son las mds importantes.

Lucrecia y Melibea cantan acerca de las flores, el
agua, los mamiferos, los drboles y los pdjaros (318-
319): “los lirios y las azucenas [...] la fuente clara
[...] el lobo viendo ganado [...] cabritos [...] Dulces
drboles sombrosos [...] Estrellas que relumbrdis [...]
Papagayos, ruisenores, /que cantdis al alborada”. El
recibimiento tan entusiasta de Melibea por Calisto
comienza con una imagen sobre el macrocosmos:
“sDénde estabas, luciente sol? (320).% Pero en segui-
da ella retoma el imaginario de los péjaros, el agua y
las plantas de las canciones: “mi ronca voz de cisne
[...] la corriente agua de esta fontecica [...] entre las
frescas hierbas” (320), y utiliza una imagen eclesidsti-
ca al personificar los drboles del jardin: “Escucha los
altos cipreses cémo se dan paz unos ramos con otros”
(320). Finalmente, la “ronca voz de cisne” es expre-

2 Es retomado unas lineas después en: “Mira la luna cudn clara
se nos muestra’ (320), en la que un sol metaférico es balanceado
por la luna real.

sada de una manera distinta, por medio de la imagen
de un instrumento musical: “destemplése el tono de
mivoz” (321).2!

No hay nada més distinto en este lirismo que la
imagen utilizada por Calisto al momento de comen-
zar a hacerle el amor a Melibea, el notorio: “el que
quiere comer el ave quita primero las plumas” (321),
donde Melibea es vista como un animal, un alimento
que consumir. Este punto de vista es ampliamente de-
sarrollado en uno de los tltimos discursos de Calisto,
antes de que caiga y muera:

No hay otra colacién para mi sino tener tu cuerpo
y belleza en mi poder. Comer y beber, dondequiera
se da por dinero [...] pero lo no vendible, lo que en
toda la tierra no hay igual que en este huerto, ;cé6mo
mandas que se me pase ninglin momento que me

goce? (322)

Cualquiera puede comprar comida comun, pero
Melibea estd reservada para el evidente consumo de

Calisto (Deyermond 1985).

5. CONCLUSION

Esta investigacién, creo yo, no ha producido ninguna
sorpresa. Ciertamente, el imaginario que se afadi6
a la Tragicomedia es diferente al de la Comedia, sin
embargo no lo es tanto (en la Comedia y en la Tra-
gicomedia existen ciertas diferencia entre un aucto y
otro). Los patrones de imdgenes en la Tragicomedia
son, hasta cierto punto, integrados a aquellos que nos
son comunes en la Comedia. Esto no es prueba de
que un mismo autor escribié ambos textos, pero si
refuerza la evidencia que ya apuntaba en esa direc-
cién: por ejemplo, el uso de los préstamos de Petrarca
(Deyermond 1961b: 88-90). En ambos casos, el pa-

2! Para las implicaciones funerarias de los cipreses y la cancién
de muerte del cisne, véase Shipley (1973-1974).
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recido es tal que sdlo se puede explicar de una de dos
maneras: ya sea por unidad de autorfa o porque el
otro autor hace un cuidadoso estudio que le permiti6
imitar el uso de los préstamos tomados de Petrarca
caracteristicos de la Comedia, el uso del imaginario y
tal vez otras caracteristicas. Es verdad que la obra fue
sometida a un cuidadoso andlisis por el autor de la
Celestina comentada, pero eso fue en el tercer cuarto
del siglo xv1, y el texto se difundié a lo largo de los
afnos (Fothergill-Payne 2002: xix-xx), después de que
muchas ediciones fueron publicadas. Por tanto, el
estudio de las imdgenes de la Tragicomedia fortalece
la vision tradicional que sostiene que fue la misma
mano —la de Fernando de Rojas— la que escribi6
las interpolaciones de los auctos originales, los cin-

2 Este articulo es una versién revisada de mi ensayo. El texto
revisado se leyd en voz alta durante el Medieval Hispanic Re-
search Seminar en el Queen Mary College. Estoy agradecido por

co nuevos auctos y el nuevo Prélogo y conclusiones.
Esto entra en conflicto con ciertas hipétesis recien-
tes (por ejemplo, aquella de Marciales 1985a) que
reparten la responsabilidad del material anadido de
maneras un tanto complejas.

Este estudio me ha hecho admirar atin mds la ha-
bilidad y sensibilidad de Rojas para la construcciéon
de patrones de imdgenes, su entretejimiento y su
recurrencia. Senti esto con mi primer lectura de la
Celestina, hace mds de cincuenta afos, y mi admi-
racién aumenta con cada lectura que hago, pero la
mayor ventaja de estudiar las imdgenes anadidas a la
Tragicomedia, y ver cémo es que se relacionan con la
Comedia es que da solidez a nuestra evaluacién del
logro de Rojas.”?

los comentarios que me hicieron ahi, asi como por aquellos for-
mulados durante la discusién de este ensayo en su forma origi-
nal. También se hicieron unas preguntas que no puedo contestar
aqui, pero a las que tal vez intente dar respuesta en el futuro.



