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Capitulo III. La Transicion y los ochenta






3.1. Entre el «destape» y el ritual. Dos tendencias en la puesta en escena de LC durante
la Transicion

Con la muerte de Franco el 20 de noviembre de 1975 comienza el periodo de transicion
politica de la dictadura a la democracia, un proceso basado en paulatinas reformas y la busqueda
de consenso entre las diversas fuerzas politicas. Como explica Moradiellos (2008: 201), la
rapidez y manera en que se produjo dicha transicion demuestra el caracter anacronico de un
sistema institucional franquista que desde los afios sesenta habia ido mostrando su
incompatibilidad con los valores de la sociedad espafiola, muy especialmente en el &mbito
cultural. En 1976 se inicia el progresivo desmantelamiento del sistema de censura, que se hara
efectivo a través de diversos decretos-ley durante los afios 1977 y 1978, el correspondiente a la
libertad de representacion de espectaculos teatrales entraria en vigor en marzo de 1978 (BOE,
1978), cuando ya se habia hecho efectiva la abolicion de la censura en prensa y cine (Mufioz
Caliz, 2005: 409). Aunque, como observa Aznar Soler, «en aquellos primeros afios que hemos
convenido en llamar de la “transicién democratica” las limitaciones impuestas por los poderes
facticos a una “democracia vigilada” eran muy obvias», como demuestra la sentencia en
Consejo de Guerra contra Els Joglars del afio 1978 (1996: 9)'.

Como hemos visto, el éxito de la version de Osuna habia demostrado las posibilidades
de un texto cldsico como el de Rojas para hablar de ciertos temas que se prohibian en las obras
de autores contemporaneos. No es por ello extrafio que con el fin de la censura (al menos en
cuanto a asuntos morales), y en una época en que los clasicos barrocos, asociados a la ideologia
franquista, caeran en desgracia, LC aumente su presencia en escena en montajes que
precisamente se interesaban por el cardcter obsceno del texto de Rojas, aunque de manera v,
sobre todo, con fines muy diversos.

Si extrapolamos al ambito de la puesta en escena de LC la clasificacion que Angel
Berenguer y Manuel Pérez (1998: 38-39) emplea para agrupar las obras de los autores de la
Transicion, podemos hablar de dos tendencias. Dentro de la tendencia innovadora se
englobarian aquellas propuestas en las que los cambios que se llevan a cabo con respecto al
periodo anterior, tanto en cuanto a tematica como a estética, estan siempre al servicio de atraer
al gran publico. Para ello se recurrio efusivamente, con fines mas comerciales que artisticos, al
erotismo explicito y a los desnudos, una de las novedades de la Transicion y evidente gancho

para un publico al que la decencia impuesta por el régimen franquista habia escatimado

' Véanse a proposito los comentarios de Miralles (1978).



libertades. La tendencia renovadora, por el contrario, se correspondid con la necesidad de
cambio en todos los &mbitos de la vida que habia comenzado a exigir la sociedad espafiola. Esta
linea engloba propuestas que ofrecian una reflexion critica sobre aspectos de la realidad social
y politica (tanto bajo el anterior régimen franquista como en el nuevo contexto) o que
incorporaban las innovaciones de la nueva oleada de vanguardias de los sesenta, entre ellas la
aparicion de una estética ritual, que tuvo especial éxito en Espafa, quizas porque logro conectar
rapidamente con un publico y una sociedad en cuya tradicion cultural pervivia un fuerte
componente ceremonial relacionado con el culto catdlico (Cornago Bernal, 2006: 1).

Dentro de la primera de estas tendencias, la innovadora, debemos ubicar la tercera
version escénica de LC de la compaiiia Lope de Vega, que, segin la informacién que ofrecen
las carteleras, se veria en el Teatro de la Comedia del 2 de febrero hasta finales de marzo de
1978. Con esta nueva propuesta, Tamayo, que en esta ocasion dirigid el espectaculo, sin duda
intentaba repetir el éxito obtenido por la compaiia trece afios atras, a partir de explotar al
maximo, ya sin las limitaciones de la censura, uno de los principales atractivos de aquella
propuesta de Osuna de 1965: las palabras malsonantes, los comentarios sexuales y las
situaciones eroticas que presenta la obra de Rojas. Para ello, optaria nuevamente por encargar
la adaptacion del texto a un escritor reconocido, aunque esta vez el elegido no sera un
dramaturgo, como Casona, sino Camilo Jos¢ Cela, seguramente, como dird César Oliva, «con
la intencidén de cargar las tintas de lo escabroso, en plena transicion politica» (1989: 50)>.
Paradojicamente, el para entonces senador por designacion real se limitd a realizar una
modernizacion de la Tragicomedia no mucho mas «escabrosa» que el texto original, y lo que
se vio en escena fue, en realidad, una version recortada del texto Cela que posiblemente realizé
el propio Tamayo’. Se conserva en la BFM un ejemplar mecanografiado de una version en dos
partes, recortada y con notas de direccion manuscritas y dibujos de los movimientos de

escenografia que probablemente se corresponda con un estadio del texto cercano al utilizado

2 En 1975 Cela habia realizado una traduccion de La resistible ascension de Arturo Ui que llevaria a la
escena el Teatro de la Plaza bajo la direccion de Peter Fitzi.

3 Cela toma como texto base la edicion de Cejador y Frauca (Rojas, ed. 1913), que coteja con otras
ediciones modernas y con los facsimiles de la de Burgos (1499) y Sevilla (1502). La edicion del texto
(Cela, ed. 1979), cuyo significativo titulo completo era La Celestina. Puesta respetuosamente en
castellano moderno por Camilo José Cela quien afiadio muy poco y quité aun menos, incluia una nota
inicial en la que Cela se declaraba en contra de cualquier corte y dejaba en manos de Tamayo, «hombre
con talento mas que sobrado para saber por donde deberia meterse tijera, de no haber mas remedio»
(Cela, 1979: 7-8), la estructuracion de la version finalmente llevada a escena.
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durante las representaciones®. Cabe advertir que, por lo general, el director corta los
parlamentos excesivamente largos, quita algunas intervenciones o suprime didlogos enteros de
poca relevancia para la trama principal (sucesos), como el comienzo del auto VIII, cuando
Parmeno despierta en casa de Areusa, o el final del auto X1, cuando Celestina regresa a su casa.
Muchos de los recortes afectan a apartes o escenas paralelas de los criados como la
correspondiente al auto XII, en que Sempronio y Parmeno hacen guardia mientras Calisto habla
con Melibea por entre las puertas de su casa. Sin embargo, se conservan segmentos que se
suelen recortar en otras versiones, como la conversacion entre Elicia y Celestina al final del
auto VII o el auto XVII, en que Aretsa logra sonsacar informacion sobre los encuentros de los
sefiores a Sosia. Se sigue en general escrupulosamente el orden de la trama: Gnicamente se
coloca el auto XV antes del X1V y se aflade una danza de la muerte a manera de cierre.

Ademas de la adaptacion de Cela, otro gancho importante del montaje era la compleja
escenografia de Andrea d’Odorico, en la que se empleaban unas plataformas que bajaban,
subian o se desplazan lateralmente, para representar distintos espacios de las casas de Calisto,
Melibea, Celestina, Aretsa y Centurio. El tipo de movimiento de cada plataforma y las entradas
de los personajes respondia a una logica detallada en las notas del ejemplar mecanografiado:
«los sefiores bajan de arriba [y] los criados suben de abajo». Como marco, un fondo fijo:
«huerto del siglo xv en contrachapado y en perspectiva todo pintado [con] naranjos [y]
manzanosy» (Cela, c. 1978: 1). El suntuoso decorado demuestra que se traté de un montaje de
considerable presupuesto para una empresa privada, tal y como destaca la prensa (por ejemplo,
Garcia Rico, 1978: 33); sin duda Tamayo esperaba un sonado €xito comercial y por ello cuenta
con figuras ya para entonces conocidas del mundo del cine, television y teatro como Irene
Gutiérrez Caba (Celestina), Joaquin Kremel (Calisto), Teresa Rabal (Melibea) o Terele Pavez
(Elicia)’. Son, ademas, los afios del «destape» y cualquier excusa se considera buena para
mostrar el cuerpo; asi, ademas de otros desnudos mas justificados por el texto original (como
el muy comentado por la critica de Salomé Guerrero, en el papel de Areusa), se incluia un bafio
de Calisto delante de los espectadores en el momento de la visita de Celestina del auto vi(Cela,

c. 1978: 54).

4 El texto es, no obstante, demasiado extenso y en las notas se observa como Tamayo duda entre una
solucion y otra, por lo que cabe sospechar que no se trata de una version definitiva (Cela, c. 1978).

5 Lucrecia sera interpretada en este montaje por Amaya Curieses, quien treinta y cinco afios mas tarde
hara de Celestina en el montaje de Zampano.
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En cuanto a la recepcién por parte de la critica, muchos, entre ellos Llovet (1978a),
destacan positivamente el hecho de que una compaiiia privada emprendiese la tarea de montar
un clasico en un momento, como veremos en el siguiente apartado, en que poca atencion
prestaba la escena a este tipo de teatro. La mayor parte de los criticos elogian la version de Cela,
las luces, la escenografia de Andrea d’Odorico, el vestuario de Miguel Narros y la musica de
Anton Garcia Abril, pero también coinciden en sefialar que, en su empefio por hacer un montaje
espectacular, el director habia descuidado el trabajo con los intérpretes («el desamparo de los
actores, alguno de los cuales esté literalmente perdido, es absoluto», dira Fernandez Santos
[1978: 19])°. Especialmente criticados en las resefias son los trabajos de Joaquin Kremel y
Teresa Rabal en los papeles de Calisto y Melibea. Por el contrario, en general gusta la Celestina
de Irene Gutiérrez Caba, especialmente en el momento del asesinato (momento que destaca,
por ejemplo, Monleon [1978: 51]); aunque no faltard quien, como Garcia Rico (1978: 33),
sefale altibajos en su interpretacion. También se elogia la Elicia de Terele Pavez (futura
Celestina en la pelicula de Gerardo Vera), sobre todo en el llanto por la muerte de la alcahueta
(Diez-Crespo, 1978: 25), y la Areusa de Salomé Guerrero, segiin Llovet «la primera actriz que
se ha desnudado y, desnuda, ha continuado interpretando» (1978b: 41).

En realidad, el principal problema de la propuesta fue, una vez mas, la debilidad de la
puesta en escena como lectura de la obra de Rojas. No hubo un trabajo a fondo con el texto ni
con lo que este podia comunicar al publico contemporaneo y el montaje se apoyo
exclusivamente, por un lado, en el valor clasico de LC (ilustrando «la idea “cultural” de la
obray, como advertira en una lucida critica Monleon [1978: 51]) y, sobre todo, en la posibilidad
de escuchar y ver en escena, ahora si sin ningun tipo de restricciones, todo lo que de «picante»
tiene el texto de Rojas’. Como advierte Monledn, no obstante, mientras los amores plebeyos de
Parmeno y Arelisa se mostraban «con una libertad absolutay, las relaciones de Calisto y Melibea
se ajustaban atn, por el contrario, a un «convencionalismo tradicional» (1978: 51). El hecho de

que un montaje tan interesado en explotar todo el erotismo de LC conservase una interpretacion

¢ Aunque no faltaran criticas a la complejidad de los decorados y asi, Gomez-Ortiz, dird que d’Odorico
«abusa de la ingenieria» (1978: 44).

7 Aunque en este caso no se emplease una estética realista de corte ilusionista que intentara reproducir
la época de la pieza, esta manera de montar a los clasicos confiando en su valor cultural suponia en
definitiva una continuidad con el ilustrativismo que segun Antonio Hormigén (1991b: 157-8) habia
signado el trabajo con los clasicos en Espafia durante el franquismo. Como dird Paulino: «se supone a
la obra un valor establecido y aceptado socialmente (rarisimamente comprendido) y se adorna esta
sustancia ya algo amojamada con galas y luces» (1978: 319])
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idealizada y «casta» de los amores de los sefiores, de herencia romantica, ofrece buena muestra
de que el director no buscd revisar la lectura tradicional de la obra de Rojas®.

En cuanto a Celestina— y segun se deduce de la descripcion de Gutiérrez Caba («una
mujer de pueblo que sabe aprovecharse de los poderosos en su beneficio, sin importarle otra
cosa que viviry [Fuertes, 1978])— la caracterizacion seguia la lectura «utilitaristay que
progresivamente se habia instalado en escena, tal y como se ha visto en el anterior capitulo. Por
ultimo, la lectura moral como ejemplo negativo, con el refuerzo del planto final y la presencia
de espectaculares cortejos funebres que habia caracterizado a muchos de los montajes de época
franquista, sobre todo hasta los afios sesenta, es reemplazada aqui por una danza de la muerte
final, colocada al parecer sin mas fin que explotar la espectacularidad visual del recurso, que
gusto a algunos (Martin, 1978: 17) y no tanto a otros (Ferndndez Santos, 1978: 19)°.

En conclusion, la version de Tamayo, con un disefo del espacio escénico original y
espectacular, muestra por primera vez «al desnudo» la obra de Rojas. No obstante, tanto el
interés por este aspecto, relegado anteriormente a causa de la censura, como las soluciones
escénicas empleadas no estan al servicio de una lectura novedosa de la Tragicomedia.
Confiando en el puro valor cultural de la obra de Rojas, en el sexo y en la espectacularidad de
la escenografia como sostén de la puesta en escena, el costoso montaje de Tamayo fallé en la
interpretacion de los actores, desilusiono a la critica y solo logré mantenerse en cartel poco
tiempo, dejando muy atras los dorados afios del exitoso montaje de Osuna (Alvaro, 1979: 48).

En las resenas del espectaculo, esta falta de una clave interpretativa novedosa en la
puesta en escena de 1978 resultaba especialmente desconcertante para quienes, como José
Paulino (1978: 318-322), futuro profesor de Literatura Espafiola en la Universidad
Complutense, estaban al tanto de los importantes cambios que desde hacia algunos afios se
estaban produciendo en el &mbito de los estudios celestinescos. En efecto, desde finales de los
cincuenta y sobre todo en los sesenta y setenta, surgiran una serie de trabajos que trazaran

nuevas lineas de investigacion en torno a la obra de Rojas y que repercutiran en sus lecturas

8 Una division entre amores de sefiores y amores de criados, entre «el mundo del eros, donde el amor
eleva y embellece la vida, y el mundo grosero, dominado por el impetu sexual» que Maria Rosa Lida de
Malkiel (1962: 318) remonta a Juan Valera.

? Nos preguntamos, no obstante, si el director tuvo en cuenta en esta solucion aquello que decia Stephen
Gilman en The Spain of Fernando de Rojas (1972: 375-6), un libro de gran impacto en aquella época,
sobre las resonancias del tema literario de la danza de la muerte en el planto final de Pleberio. Debemos
tener presente que la traduccion al espaiiol del trabajo de Gilman es del afio 1978 y su nombre se
menciona, por ejemplo, en la critica del montaje de Tamayo de Salustiano Martin (1978: 17).
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escénicas. Ya se ha mencionado, al analizar la propuesta de Osuna, la no obstante superficial
influencia de El mundo social de «La Celestinay (1964) de José Maravall, libro con el que
cobra importante impulso el interés por el estudio del contexto social de LC (Lopez-Rios, 2001:
23). Asimismo, el debate en torno a la finalidad de la obra se representara en estos afios en el
enfrentamiento entre la postura de Marcel Bataillon (1961), que defiende una lectura en clave
didactica cristiana en la linea del incipit, y las de Maria Rosa Lida (1962), que se interesa mas
por la originalidad artistica y destaca la individualizacion psicoldgica de los personajes, o
Stephen Gilman (1972), que explica LC como fruto de la vision de mundo agnoéstica y pesimista
de un converso, dando especial valor al planto de Pleberio (segmento donde identifica la voz
del propio Rojas)'. En escena, esta segunda perspectiva no ejemplar, sin duda més afin a la
mentalidad moderna, es la que hemos visto aparecer en los montajes de los tltimos quince afios
del franquismo y la que acabara triunfando con el final del régimen; aunque en el afdn por
elaborar lecturas comprometidas, sobre todo durante la Transicién, algunas propuestas
adquiriran resonancias didacticas de otro tipo, como veremos.

Con respecto a la lectura pesimista de la obra, cabe advertir que ya en un libro anterior
The Art of «La Celestina», Gilman (1956: 119 -153) habia postulado que el tema de la obra era
la lucha del individuo contra elementos externos que no puede controlar, prestando atencion a
la sentencia tomada de la Praefatio del Libro Il de De remediis utriusque fortunce de Petrarca
que figura en el Prologo a la Tragicomedia. Otra importante libro de la época, The Petrarchan
Sources of «La Celestinay de Alan Deyermond (1961a), también comparte la idea de un
pesimismo radical en la obra, aunque difiere con la opinién Gilman sobre la manera en que
Rojas utiliza a Petrarca y considera que el tema central es la lucha del hombre contra sus propias
incontrolables pasiones y vicios. En cuanto al tema judio, se debe recordar que el
descubrimiento a inicios del siglo XX de una serie de documentos que sefialarian la condicion
de converso de Rojas (Serrano y Sanz, 1902) daria lugar a toda una serie de reflexiones en torno
a su incidencia en la obra. De ello hablard ya en 1910 un dubitativo Menéndez Pelayo (1943a:
386) y mas resueltamente Maeztu en 1926 («La Celestina, obra de un judio converso, es la
expresion de un alma en la que se ha invertido la tabla de valores de Israel» [1963: 150-151]).

Pero no sera hasta la publicacion de Esparia en su historia (1948) y de La realidad historica de

19 Maria Rosa Lida de Malkiel (1962: 293-315) se encargara de rebatir paso por paso la lectura didactica
de Bataillon, argumentacién que el propio Gilman retomara y ampliara con el mismo fin en el capitulo
séptimo de su The Spain of Fernando de Rojas (1972: 355-390).
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Espania (1954) de Américo Castro cuando se empiecen a multiplicar los trabajos sobre el tema,
entre ellos, el libro de Gilman (1972) antes mencionado''.

Que se trataba de asuntos en boga en aquellos afios lo demuestran las referencias a estos
temas en los comentarios de Paulino (1978: 321), y las menciones a Castro (Corbalan, 1978:
29) y a Gilman (Martin, 1978: 17) en resefias que critican la omision de la problematica
conversa o la supresion del planto. Ausentes en la propuesta de Tamayo, estas nuevas lecturas
de ambito académico no tardaran en llegar a las tablas, de la mano de las propuestas

renovadoras.

3.2. La obra de Rojas y la renovacion teatral de los sesenta y setenta

La tendencia renovadora, siguiendo la clasificacion de Berenguer, estara representada
en estos afios por dos montajes: la version que en 1977 Fernando Cobos, exiliado en Francia,
lleva a Madrid, y el montaje de Angel Facio, que se vera en Espafa a partir de 1981. Estos
montajes también explotaran el erotismo de la obra de Rojas, pero lo haran no de manera
superficial y acritica, sino como trampolin para una reflexion mas profunda sobre el caracter
subversivo del sexo en la obra. Asi, por ejemplo, en los casos mencionados, la obscenidad en
LC permitira hablar de la represion (moral sobre todo, pero no exclusivamente), en evidente
dialogo con el inmediato pasado franquista. También se incluiran lecturas sociales del clasico
y se introduciran nuevos lenguajes escénicos, en concreto, el empleo de elementos de la nueva
oleada de vanguardias de los afios sesenta y, en especial, de la corriente ritual: sin duda, la
pulsion sexual que atraviesa la pieza de Rojas, y, sobre todo, la estructura fatidica, con su cadena
de muertes a manera de sacrificios, resultaban especialmente atractivas para realizar esa
conexion con lo instintivo y ceremonial que constituyo la base del teatro ritual.

Por las razones esbozadas, ambas propuestas supondran un auténtico gir6 en la manera
de leer LC en escena, a tal punto que su influencia, por oposicion o afinidad, se hard sentir
fuertemente en montajes posteriores y llegard hasta nuestros dias. Sin embargo, para
comprender como se produjo este giro es preciso analizar en detalle, por un lado, los diversos
cambios que tuvieron lugar en el campo teatral en los revueltos ultimos afios del periodo

franquista y durante la Transicién, en especial a partir de la aparicion del movimiento

"'Un repaso a la postura de la critica académica sobre el tema converso se puede encontrar en Salvador
Miguel (1989).
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independiente. Pero, ademas, sera necesario comprender de qué manera, en contacto con estos
cambios culturales, evoluciono la interpretacion de LC.

Como se ha dicho en un apartado previo (véase), con el desarrollo econdmico que
experimenta Espafia tras la instauracion del Plan de Estabilizacion de 1959 poco a poco fue
apareciendo una oposicion al régimen que mas que reavivar el antiguo enfrentamiento politico
entre los dos bandos buscaba una mayor libertad en la vida cotidiana. Las universidades
incrementaran el numero de alumnos provenientes de la creciente clase media y se convertiran
en uno de los focos de rebelion mas fuertes de los sesenta. E1 SEU poco a poco ird perdiendo
poder como sindicato oficial en las Universidades, que se negaran a mantener un vinculo con
el mismo (Hormigoén, 1974: 109). Con el desmantelamiento en 1965 del SEU, principal
patrocinador de los TEU, estos ultimos se veran abocados a su progresiva desaparicion (Oliva,
1999: 23); aunque no desapareceran las ansias por generar, desde el teatro, un espacio de
contestacion a las limitaciones impuestas por el régimen. En su afan por distanciarse del teatro
comercial y de transformar las rigidas estructuras del franquismo, muchos de los miembros de
los TEU optaran por explorar nuevas formas de expresion en los llamados teatros
independientes (Alba Peinado, 2005: 62).

Se debe recordar que la aspiracion de crear en Espana un sistema de produccion teatral
independiente, que privilegiase la investigacion y la apertura a nuevos repertorios por encima
de los intereses comerciales, surge a finales del X1X, alentada por la voluntad de imitar el modelo
francés iniciado por Antoine, y se concretard en diversas manifestaciones a lo largo del siglo
XX, entre ellas los denominados teatros de arte, de ensayo o intimos. Su influencia llegaria, en
mayor o menor medida, hasta las iniciativas pedagdgicas republicanas: el Teatro del Pueblo de
las Misiones Pedagogicas, El Buho, y, sobre todo, La Barraca. Estos dos ultimos teatros
universitarios precisamente seran los referentes del teatro independiente de los sesenta y
setenta, corriente que, por su incidencia social y renovacion estética resultara, segun Alba
Peinado (2005: 12), el més paradigmatico de todos los movimientos independientes de la
centuria pasada. Y en efecto, durante la Transicion en el seno de esta corriente el teatro gozo
de un muy breve periodo de «normalidad», en tanto no se encontr6 mediatizado o controlado

por los principales agentes del campo politico, como habia sucedido durante el franquismo con
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la censura y como volveria a suceder en los ochenta, esta vez de manera indirecta, con el
gobierno socialista y las cuantiosas subvenciones estatales (Berenguer y Pérez, 1998: 157)".

Uno de los grupos mas importantes de este teatro independiente sera Los Goliardos,
compaiiia formada a partir del TEU de la Facultad de Ciencias Politicas, bajo la direccion de
Angel Facio®. En un articulo publicado 1969 en la revista Primer Acto el grupo resumiria de
esta manera las aspiraciones del movimiento: trabajo colectivo, que muchas veces desembocara
en la creacion de cooperativas (e incluso en la convivencia); busqueda de la independencia
econdmica; fomento de giras (en contra de la funcidén tnica a la que solian estar condenados
los teatros universitarios y de camara); rechazo hacia el teatro comercial y, en general, hacia el
teatro burgués, con la consecuente apuesta por un teatro popular y por la experimentacion
estética (Los Goliardos, 1969). Con respecto a la experimentacion estética, se debe recordar
que durante los afios sesenta se producird en Europa una segunda gran oleada de actividad
vanguardista. Son afios de acercamiento a la cultura oriental y a su teatro y, bajo dicha
influencia, la performatividad se convertird en el nuevo eje de renovacion, mientras el texto
dramatico perdera preponderancia dentro de la construccion de los espectaculos'®. De entre
todos los elementos de la escena, dos pasaran a ocupar el lugar central: el actor y el espectador
(Cornago Bernal, 2000a: 26-7).

Impulsada principalmente por los grupos de teatro independiente, esta nueva oleada de
teatro vanguardista llegara un poco mas tarde a Espafia y producird una renovacion del campo
teatral que afectard no solo a las nuevas creaciones, sino también a la puesta en escena de los

textos clasicos'. Por aquellos afios se empieza a sentir el agotamiento de la férmula realista de

12 Alberto Fernandez Torres (1987) ofrece una recopilacion de documentacion sobre el trabajo realizado
por estos grupos desde 1963 a 1980, ano este ultimo de las conversaciones del Escorial, que marcan el
fin del movimiento.

13 Para mas informacion sobre la trayectoria de Los Goliardos, se puede consultar el libro Alba Peinado
(2005).

4 En noviembre de 1963 se celebra en Tokio, bajo el auspicio de la UNESCO y el Instituto Internacional
del Teatro, el Simposio Internacional sobre Teatro en el Este y el Oeste.

15 Son varias las vias a través de las cuales penetra esta oleada de nuevas ideas en Espaiia: la llegada de
ediciones (sobre todo del mercado hispanoamericano) de textos teatrales y teoricos de diversos autores
y teatreros de la nueva vanguardia, y su presencia cada vez mayor en los escenarios espafioles (en este
periodo se veran obras de lonesco, Beckett, Brecht, Albee o Pinter, entre otro, y mas tarde también de
Fo, Weiss, Mamet o Kantor); los articulos y trabajos que publica la revista Primer Acto; la presencia de
algunas compaiiias extranjeras como el Living Theatre, que visitara por primera vez Espafia en 1967;
los viajes de los teatreros espafioles por Europa; la influencia de aquellos autores espafoles que viven
por aquellos afos la experiencia de las vanguardias fuera del pais, como Fernando Arrabal; el
intercambio con compaiiias extranjeras en festivales internacionales extranjeros, como el de Avifion, o
nacionales, como el de Sitges (Berenguer y Pérez, 1998: 34-5).
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los cincuenta e inicios de los sesenta, cuya ineficacia como movimiento de ruptura respondia
al hecho de que, a pesar de su tematica «antiburguesa», empleaba una estética tradicionalmente
asociada al teatro burgués, como proclama en el afio 1968 Jos¢ Monleon (1968: 52). De esta
manera, las propuestas del teatro independiente explorardn las posibilidades de los codigos y
elementos no verbales de la escena, creando en ocasiones espectaculos fuertemente formalistas,
como sucedi6 con el grupo Els Joglars.

Cornago Bernal (2000a: 29) divide en dos las etapas por las que atraviesa la nueva
vanguardia de los afios sesenta, etapas que se corresponden, a su vez, con sendos modelos de
renovacion. En primer lugar, el teatro y las reflexiones tedricas de Artaud, Grotowski, Brook,
Barba y el Living Theater constituyeron la base para la configuracion de un modelo de teatro
ritual, donde adquiri6 gran importancia el trabajo de cuerpo y voz del actor y la relacion con el
espacio. En este sentido, se empled con frecuencia el espacio vacio o se recurre escenografias
sencillas y transformables —muchas veces geométrica o con juegos de simetrias y asimetrias—
que potenciaron las posibilidades de trabajo fisico y expresion corporal del actor. En segundo
lugar, a partir de finales de la década, se desarroll6 un nuevo teatro popular, que recurri6 al
carnaval y al juego, y que rompid con los espacios convencionales de representacion (por
ejemplo, llevando el teatro a la calle). Esta ultima linea emple6 como modelo para crear su
propio lenguaje escénico formas de la tradicion dramatica consideradas populares, como la
farsa'®, y, posteriormente, también aquellos codigos verdaderamente mayoritarios de la época:
el teatro de revista, los comics, la publicidad, los nuevos medios de comunicacion (como el cine
o la television), o formas mas antiguas como el mimo, el circo, el teatro de feria, o el cabaret
(Cornago Bernal, 2000a: 176)". Ambos modelos, basados respectivamente en el ritual y el
juego, suponian una vuelta a los origenes del teatro y pretendian renovar la forma de
comunicarse con el publico, a través de un lenguaje teatral directo que apelara a lo emocional

e instintivo. Sin embargo, la adopcion de estas dos lineas en Espafia como superacion de la

16 En los ochenta Angel Facio dara una visién menos risuefia del éxito que por aquellos afios cosecha el
lenguaje farsesco en escena al hablar de la ruptura de Los Goliardos: «estabamos hasta los huevos de
hacer “teatro pobre”, pero no el de Grotowski, que es el mas caro que hay, sino el de bocata. Un teatro
asfixiado [sic] por los condicionantes econémicos, condenado a la camara negra, a las mallas, a los
actores jovenes, que te obligan a trabajar en un solo estilo, la farsa...no porque lo elijas como expresion,
sino porque no queda mas remedio. Una chica de veinte afios no puede hacer una sefiora de ochenta si
no recurre a la farsa» (Cabal, 1983: 2).

17 El gran hito de esta nueva linea popular fue Castaiiuela 70, montaje del grupo Tabano y la banda Las
Madres del Cordero, en el que, a partir de la parodia de co6digos culturales del contexto social inmediato
(como el lenguaje de la revista, el cine o la television), se emprendia una fuerte critica social y politica
en tono festivo (Cornago Bernal, 2000a: 195-201).
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formula realista en aquellos convulsos afios no implicd la renuncia a cierto compromiso,
especialmente complejo de asumir dentro de una estética ritual'®. Asi, el teatro renovador de
aquellos afios buscd una férmula que permitiera aunar el caricter trascendental del rito (un
teatro que despertara la esencia instintiva del hombre a través de la exploracion de codigos no
miméticos y de la expresividad del actor) con una actitud comprometida y con el afan de llevar

el teatro a otro tipo de publicos.

3.2.1. La herencia de las iniciativas pedagdgicas de época republicana: la recuperacion de
un repertorio clasico periférico

El interés por formas de la tradicion teatral consideradas populares determinard que
desde los sesenta se observe, primero en el dmbito universitario y de cdmara, y mas tarde
también en el independiente, un intento por recuperar un repertorio cldsico periférico, en
general de piezas breves, tal y como lo demuestra el estudio de las carteleras que realiza en su
tesis Mufioz Carabantes (2002: 269, 306 y 314). Asi, sucedio, por ejemplo, con Historias del
desdichado Juan de Buenalma (1968) de Los Goliardos, un montaje construido a partir de
varios pasos de Lope de Rueda. Como dird Hormigon acerca de un espectaculo que monta con
el Teatro Universitario de Zaragoza en los sesenta, a partir de «una seleccion de textos
espaioles del Renacimiento»: «Eran tiempos de teatro universitario y Lope de Rueda, Rojas,
Timoneda, ampliados mas tarde con Calderén y Quifiones de Benavente, casaban muy bien con
el ideal humanista y popular que entonces nos animaba. El perfil enigmético de lo que
suponiamos habia sido “La Barraca” aparecia en el trasfondo de todas nuestras propuestasy»
(1991b: 143). Y en efecto, la ampliacion del repertorio clasico tradicional que llevan a cabo
estos grupos, en un momento en que se empieza a revisar el canon escénico en general, conecta
directamente con algunas de las iniciativas pedagogicas de época republicana, de las cuales,

como se ha dicho, se sentian herederos'’.

18 Como explica Cornago Bernal (2000a: 47), durante los afios sesenta y setenta, la critica marxista mas
ortodoxa mird con desconfianza este nuevo fenomeno del teatro ritual por su peligroso irracionalismo
(el menosprecio a la palabra como fuente de razon). El tiempo ciclico y el espacio cerrado, propios de
la estética ritual, no eran facilmente reconciliables con la idea de una realidad susceptible de ser
modificada por el hombre y con un empleo del teatro como instrumento de concienciacion y cambio
social.

1 No debemos olvidar que los afios sesenta son afios también de recuperacion escénica de Lorca, de
Valle-Inclan y de la dramaturgia de autores en el exilio, un fenémeno que se fortalecera durante la
Transicion como verdadera «operacion de politica cultural» de rescate, como la denominara Ruiz
Ramon (1986: 95), a la que se sumara, en una segunda fase, la restitucion de aquellos «textos prohibidos
del pasado inmediato, escritos todos ellos durante la Gltima década del franquismoy (96).
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En su afan por «democratizar la cultura» y buscar una nueva manera de llevar los clésicos
a escena que lograse conectar con el publico de los pueblos (los clasicos se consideraban
educadores del gusto popular y resultaban una herramienta util para llevar a cabo la labor de
construccidon de una identidad cultural nacional promovida por la II Republica), La Barraca
habia ampliado el repertorio habitual de clasicos escenificados con obras menos conocidas del
XVII (como el auto de La vida es suefio o Las almenas de Toro) y teatro del XvI (como la Egloga
de Placida y Vitoriano). Por su facilidad para conectar con un publico popular, el teatro breve
recibi6 especial atencion por parte del grupo, sobre todo el entremés primitivo: entremeses de
Cervantes como La guarda cuidadosa o pasos de Lope de Rueda como La tierra de Jauja se
encontrarian entre las piezas representadas (Huerta Calvo, 2006: 31-2). En una primera etapa,
El Buho recibid la influencia de La Barraca en cuanto a la eleccion de obras clasicas (Aznar
Soler y Mancebo, 1993: 10y 12), y el Teatro del Pueblo de las Misiones Pedagdgicas, dirigido
por Alejandro Casona, llevaria también a escena un repertorio similar de piezas menores: una
¢gloga de Juan del Encina, entremeses de Cervantes, pasos de Lope de Rueda y E/ dragoncillo
de Calderdén (Patronato de Misiones Pedagogicas, 1934: 94).

Se establecia asi, dentro del conjunto de obras clasicas representadas, una division entre
obras barrocas consagradas y obras que ocupaban una posicion periférica con respecto al canon
escénico, entre las que se incluian piezas renacentistas y obras de teatro breve. De estas ultimas
se apreciaba la mayor espontaneidad, frescura, asi como el desenfado y libertad en la expresion,
junto con cierto hedonismo y gusto por el mundo popular y marginal. De muchos de estos
rasgos hacia gala también una obra como LC, que, aunque no fue escenificada por ninguna de
las tres iniciativas pedagogicas republicanas mencionadas, se encontraba, como se ha visto, en
los planes de un promotor de proyectos experimentales como Rivas Cherif, y, posteriormente,
seria también representada en el exilio por dos integrantes de aquellas agrupaciones: José
Ricardo Morales y Alvaro Custodio, antiguos miembros de El Buho y La Barraca,
respectivamente. Cabe destacar que estas dos adaptaciones «de exilio» de LC adquirieron
rasgos peculiares; entre ellos, una ruptura temprana con la lectura moral, que, como hemos
visto, triunfaria en la escena espafiola durante el primer franquismo. Asi, Ricardo Morales, que
habia realizado la adaptacion por encargo de Margarita Xirgu, explica en los programas de
mano de la version que los cinco personajes que mueren en LC lo hacen «con absoluta logica
dramatica», «victimas de sus defectos y apetitos» y no de un castigo divino; vencidos «por un

destino que nunca se manifiesta cual una fuerza exterior a los tipos de la obra, sino, mas bien,
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como fatal consecuencia de los firmes caracteres puestos en oposicion» (Morales, 1991: 72)%.
En este sentido, resulta significativo que la version eliminase completamente el planto de
Pleberio (Morales, 1983: 87).

Por su parte, LC constituyo un texto fundamental en la trayectoria de Custodio, quien
hizo de la puesta en escena de la obra de Rojas, sobre todo con la primera version de 1953
(montaje con la que comienza su andadura el Teatro Espafiol de México), una verdadera toma
de posicion politica?!. El director apreciaba de Rojas la «inquietud espiritual» y el escepticismo;
unas cualidades que también observa en Cervantes y Shakespeare, y que contrapone a la
«omnipresencia del dogmay caracteristica de una «literatura estatal» como la que producirian
Lope, Calderén o Tirso (Custodio, 1953: 272-3). Como explica Heras, a partir de estas
apreciaciones sobre LC Custodio relee la historia cultural de Espafia y su propio lugar dentro

de la misma:

Custodio encuentra en la victoria franquista un paralelo historico con el impulso castrador del
Concilio de Trento, y en la represion y expulsion de los intelectuales que estaban renovando la
cultura espafiola en el siglo XX, un reflejo del camino cerrado al que se enfrento el teatro
incipiente que se prefiguraba en La Celestina. Por eso, rescatar con la mayor fidelidad posible
la valiente y desinhibida propuesta de Rojas para el publico contemporaneo es para €l una
manera de dar continuidad a la causa frustrada de la Republica en territorio mexicano (Heras,
2013: 51)*.

De esta manera, en el discurso del director exiliado la division entre un teatro barroco
consagrado y un teatro periférico, al que perteneceria LC, se tifie de significados politicos. Por

ello, esta version también se aleja de una lectura moral, para rescatar una vision positiva de los

20 Con la puesta en escena de la adaptacion de Morales en el Teatro Solis de Montevideo, la Xirgu
debutaba en 1949 como directora y actriz principal de la Compaiiia Nacional de Teatro del Uruguay.
Un poco mas tarde ese mismo afilo Morales utilizaria también su version para realizar, con el Teatro
Experimental de la Universidad de Chile, su propio montaje. La adaptacion con el tiempo llegara a
convertirse en una version canonica y sera utilizada en varios propuestas chilenas posteriores (véase
Silva, 1983).

21 A lo largo de su vida Custodio escribi6 varias versiones distintas de la obra, de las que s6lo se conserva
la editada en 1966. También en el aspecto material de la puesta en escena esta primer montaje de LC de
Custodio era una obra de exilio, ya que la mayor parte del reparto estaba compuesto por espaiioles
refugiados (entre ellos la actriz Amparo Fernandez Villegas, quien habia encarnado a Melibea en el
montaje de 1909); a tal punto que los pocos actores mexicanos que participaron en el montaje tuvieron
que impostar el acento (Heras, 2014: 89-90).

22 Asi lo demuestran las palabras finales de una articulo que el director publicard en Cuadernos
americanos por las mismas fechas en que su primera version se estrenaba en la Sala Moliére del Instituto
Francés de América Latina: «Esperemos que el futuro teatro de habla hispana siga esta trayectoria [de
LC] cuando termine la transitoriedad politica que sofoca a Espafia desde hace tres lustros y que los paises
de la América espafiola que disfrutan de plena libertad sepan recoger el mensaje de la inmortal
Tragicomedia de Calixto y Melibea» (Custodio, 1953: 275).
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jovenes amantes (y por ende de la alcahueta) que con sus amores desafian las convenciones

sociales (Heras, 2013: 53).

3.2.2. Un clasico «heterodoxo»

Como hace notar Heras (2013: 50) en la base de la lectura politica de Custodio —en
concreto en la concepcion de la obra de Rojas como pieza perteneciente a una linea teatral
trunca, fruto de un periodo de mayor libertad creativa— estaban las ideas de Pedro Henriquez
Urena. Y en efecto, el programa de mano (29) de la mencionada version de 1953 incluye un
fragmento de Plenitud de Esparia (obra publicada por primera vez en 1940) donde el estudioso
dominicano define a LC como obra surgida en un periodo de «plenitud, hecha de libertad y
abundancia» y, por ello, mas cercana al teatro Shakespeare que Lope o Calderdn; un periodo
de plenitud que «dura hasta Carlos V»: «A la época de Isabel la Catolica de Espafia corresponde
—vitalmente— la de Isabel protestante de Inglaterra. / Si de La Celestina hubiera podido nacer
directamente el gran teatro espafiol, se habria configurado de modo distinto al que tuvo»
(Henriquez Uretia, 2001: 535). Como se ha dicho, esta asimilacion de Rojas a Shakespeare, de
origenes romanticos, tuvo entre sus principales difusores en ambito hispanico a Menéndez
Pelayo, a quien Henriquez Urefa sigue en muchos puntos en su valoracion de la obra de Rojas.
El estudioso santanderino precisamente alababa en Rojas «el don supremo de crear caracteres,
triunfo el mas alto a que puede aspirar un poeta draméatico», don que atribuia por excelencia a
Shakespeare (Menéndez Pelayo, 1888: 1096). En &mbito hispanico también otorgaba este rasgo
a Lope de Vega, autor que llegara a considerar figura central dentro del canon teatral espaiiol,
pero no a Calderon. En efecto, Menéndez Pelayo mantuvo una postura ambivalente con
respecto a la obra de este ultimo. Cercano a los neocatolicos, durante las celebraciones del
segundo centenario de la muerte de Calderdn creyo6 necesaria su reapropiacion ideologica frente
a los liberales, que habian encabezado la organizacion de los festejos (Pérez-Magallon, 2010:
301 y 308). Asi, en el conocido Brindis del Retiro Menéndez Pelayo celebrara al dramaturgo
barroco como «el poeta espafiol y catdlico por excelencia; el poeta de todas las intolerancias e
intransigencias catolicas; el poeta tedlogo; el poeta inquisitorial» (1941: 386). Por aquellos afios
de fervor integrista, el estudioso publica también, entre 1880 y 1881, su Historia de los
heterodoxos esparioles, obra con la cual, como dird Alvarez Junco (2016: 457) «lanzaba la idea
de la anti-Espania» e «identificaba al enemigo interno»; un enemigo interno que, por oposicion,

contribuia a rematar la construccion de un nacionalcatolicismo conservador, cerrando asi el
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largo proceso de aceptacion del nacionalismo por parte de la derecha catdlica espafiola durante
el siglo XIx.

Pero si Calderén era «uno de los suyos» en el plano ideologico, las convicciones
estéticas y artisticas de Menéndez Pelayo discurrian por otros derroteros. En una serie de
conferencias impartidas también durante los festejos del centenario en el Circulo de la Union
Catolica y editadas luego en Calderon y su teatro (1910) matizard su opinion sobre el autor
barroco; «grandeza nacional», si, pero a costa de perder su caracter universal: «Mucho de lo
que vale y lo que significa dentro de su tiempo, lo pierde considerado en absoluto y sacado
fuera de la sociedad para la cual escribia; de aqui que sea de todos los autores nuestros el que
mas ha envejecido» (Menéndez Pelayo, 1941: 297). En efecto, la admiracioén que el estudioso
profesaba por la cultura clasica y por el humanismo lo distanciaba del arte barroco y lo
aproximaban a un realismo idealizado de modelos clasicos y de tradicion hispana, y a una
concepcion del personaje literario como ser vivo y complejo?. Concepcidn esta ultima que,
como dira Oleza (2016: 28), «lo aleja tanto de Calderén o Moliere, como lo acerca a
Shakespeare, a Lope o a Cervantesy, o a LC: segin Menéndez Pelayo, la obra de Rojas —texto
no «peculiarmente espaiol» sino «europeo»— «transformo la pintura de costumbres y trajo una
nueva concepcion de la vida y del amory (1943a: 353).

Si me he permitido esta prolija digresion es porque las ideas de Menéndez Pelayo sobre
el patrimonio teatral clasico tuvieron, como dijimos, amplia difusion a lo largo de todo el siglo
XX; unas valoraciones que repercutirian mucho mas allad del ambito meramente académico, en
especial a partir de la apropiacion de la figura del estudioso santanderino como guia intelectual
y supremo defensor del nacionalcatolicismo por parte del franquismo (Alvarez Junco, 2016:
460). En este sentido, la entronizacion de Calderén como simbolo de los valores de un
nacionalismo catolico-conservador espaiol serd decisiva para comprender las posiciones que,
frente al autor barroco, y frente a otros autores clasicos como Rojas, adoptaron no solo quienes
en los afios del franquismo buscaban revindicar estos valores para Espafia, sino también quienes
los repudiaban. Lo cierto es que, a pesar de estar ausente en la Historia de los heterodoxos
espanoles —obra capital en esta operacion de apropiacion de la figura de Menéndez Pelayo por

parte de los sectores mas conservadores del franquismo (Rodriguez Gutiérrez, 2007: 42— en

2 En el debate decimondnico entre idealismo y realismo, don Marcelino adoptara una postura
intermedia: el arte consistia «en ver lo ideal en el seno de lo real: es la realidad idealizada» (Menéndez
Pelayo, 1942: 333).
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esta contienda ideologica Rojas y su obra fueron adquiriendo poco a poco un halo de
«heterodoxiay.

Aunque el tema requeriria de una investigacion mucho mas profunda, varias son las
causas detrds de este fenomeno que, a manera de esquema, se podrian mencionar. Ya se ha
hablado, por ejemplo, de como desde el inicio de su vida escénica en Espafia la obra resulto
molesta entre los sectores mas conservadores y recordemos también que durante el franquismo
tres eran las preocupaciones bdsicas a la hora de juzgar una version escénica de LC: las
situaciones de contenido erdtico y las palabras malsonantes, las burlas anticlericales y los
pasajes que expresaban tensiones de orden social?*. Con respecto a este ultimo factor, los
complejos personajes bajos y marginales de LC presentaban una imagen poco halagadora de la
sociedad bajo el reinado de los Reyes Catolicos, importante simbolo de la unidad nacional en
el discurso propagandistico del régimen. No es por ello casual que este tipo de personajes, asi
como las tensiones sociales que muestra la obra, empiecen a resultar particularmente atractivos
entre sus opositores?.

Al interés por este tema contribuird notablemente la publicacion en 1964 de El mundo
social de «La Celestinay», obra en la cual Maravall explica el comportamiento de los personajes
(altos y bajos) de la obra de Rojas en relacion con el contexto social de cambio en el que surge
la pieza, es decir, los albores de la Edad Moderna y del capitalismo; un contexto signado por el
crecimiento de la economia y la mercantilizacion de las relaciones entre individuos. En LC se
observarian, asi, fendmenos como la ruptura del vinculo feudal de fidelidad (basado en deberes
y obligaciones reciprocas) que unia a sefiores y criados; el consecuente sentimiento de rencor
que la conciencia de inferioridad provocaria en estos ultimos; el ascenso del individualismo
como nuevo modelo de comportamiento; o el surgimiento, entre los miembros de una clase
dominante ahora ociosa, de una concepcion del amor como fuerza libre y violenta (el amor se
convierte en un peligroso deporte, sustituto, como la caza, de la guerra). Todas estas ideas sin
duda contribuyeron a asentar una lectura social, en algunos casos incluso historico-materialista,

de LC, en la que la compleja y minuciosa manera con que Rojas construye a sus personajes

24 Cabe recordar que entre las Normas de Censura Cinematograficas, aplicadas desde 1964 al teatro, la
nimero decimoquinta prohibia las piezas «que propugnen el odio entre pueblos, razas o clases sociales»
(BOE, 1963: 3930).

25 Esta misma razon explica el interés por los personajes populares del teatro breve aureo, como se ha
mencionado, o por el mundo de la novela picaresca (baste pensar en las versiones televisivas,
cinematograficas y teatrales que al género dedicara una figura como Fernando Fernan Gomez
[Bastianes, 2017¢]).
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bajos era susceptible de ser interpretada como cuestionamiento a las jerarquias de poder
economico*.

Ahora bien, otro importante factor en la conformacion de esta imagen «heterodoxa» de
Rojas y su obra es la particular incidencia que en la valoracion de LC tuvo el discurso de la
leyenda negra. Segun los datos que se manejan hasta la fecha, el término leyenda negra
propiamente dicho surgiria en Espana de la mano de Emilia Pardo Bazan a finales del siglo XX,
asociado a una serie de discusiones politicas e ideoldgicas de los afios posteriores al Desastre
de Cuba, y pronto seria reapropiado por la derecha espafiola?’. Se convertiria, asi, en «lugar
comun del nacionalismo conservador espanol» (Villanueva, 2011: 68), que lo emplearia tanto
para descalificar las criticas exteriores como para denunciar, dentro de Espafia, a todos aquellos
intelectuales disidentes culpables de dar por bueno y difundir el paradigma de la decadencia de
la nacion. Durante las dictaduras de Primo de Rivera y Franco la leyenda negra se utilizaria
como verdadero instrumento de propaganda y cohesion, para cerrar filas contra estas supuestas
agresiones externas; uso politico que, segin Villanueva, se aprecia en tres aspectos: «la
reafirmacion triunfalista de la nacidn espafiola frente al extranjero, el adoctrinamiento
nacionalista y el rechazo de la disidencia intelectual interna» (2011: 96-7).

Paralelamente, y por reaccidn, se generard entre los opositores a ambas dictaduras el
contradiscurso de la Espana negra, heredero de aquella mirada negra de ascendencia goyesca
(véase pagina 111). Este contradiscurso dard por buenos y hara suyos los principales postulados
de la leyenda negra, retomando algunos de los motivos que, en diversos periodos historicos,
habian funcionado como pilares de las criticas hacia la supuesta intolerancia, crueldad y atraso
de Espaia: la Inquisicion, la figura de Felipe II, la conquista de América y la persecucion de
judios y musulmanes. Para los defensores de estas ideas, en Espafia se habia instaurado, sobre
todo a partir de Felipe II, una tradicion oscurantista que recorria toda la historia y cuyo ultimo

eslabon eran las dictaduras de Primo de Rivera o Franco (Villanueva, 2011: 108-10). Asi, el

26 A pesar de la posterior evolucion de Maravall hacia posiciones liberales y democraticas, su juventud
ligada a Falange (fue un importante propagandista del movimiento y colaborador del periodico Arriba
entre 1939 y 1941) hacen del historiador una figura intelectual compleja. Lo que va de aquel joven y
ferviente articulista que en 1939 describia al marxismo como consecuencia execrable de un capitalismo
que habia lanzado «a una promesa de poder ilimitado a los peores como posibilidad de saciar su rencor»
(Maravall, 1939: 3) a aquel catedratico liberal que en 1964 estudiaba un «rencor» similar en el mundo
social de LC supone una lento e intrincado proceso del que han empezado a dar cuentas autores como
Jordi Gracia (2004: 263-7).

27 Para una revision historica reciente del concepto de leyenda negra y un panorama sobre los estudios
mas importantes que se le han dedicado al tema se puede consultar el libro de Sanchez Jiménez (2016:
89-147).
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contramito de la Espafia negra acabara por confluir con la «cuestion de las dos Espanas», es
decir, el conflicto a lo largo del tiempo entre dos visiones contrarias de la historia nacional, una
progresista y otra nacionalcatolica, conflicto que «se ve ahora como causa del fracaso de la
Reptblica y de la guerra civil» (Villanueva, 2011: 149).

Esta presencia de la leyenda negra durante el siglo XX repercutird en la valoracion de
tres aspectos de LC: en primer lugar, el periodo histérico y contexto cultural en que surge la
obra, anterior al Concilio de Trento y al reinado de Felipe II (y ya hemos visto la relectura
politica que de este factor hacia Custodio); en segundo lugar, el hecho de haber sido expurgada
e incluso prohibida, aunque muy tardiamente, por la Inquisicion (véase Gagliardi [2007]); y en
tercer lugar, la condicion de converso de su autor. El tema del contexto cultural en el que nace
LC se condimentd con las discusiones acerca de la conexion de la pieza con la corriente
humanista y, en términos mas generales, con el debate sobre la existencia o no de un
Renacimiento espafiol, discusion que comienza con los estudios decimononicos sobre dicho
movimiento cultural y que alcanzard uno de sus momentos mas agrios en los afios veinte del
siglo XxX?8. Lo que estaba en juego en este debate era el lugar de la cultura espaiola dentro de la
cultura europea moderna. De esta manera, para quienes defendian el humanismo de LC la obra
se convertiria en un ejemplo importante de conexion con Europa (en definitiva, en un «clasico
europeoy), incluso en la primera obra de peso del teatro moderno europeo (y ya hemos
mencionado como al parecer Roger Reding, director del Théatre Royal du Parc, la elige en 1964
como clasico con el cual iniciar el proyecto para conformar una Comunidad Europea de
Teatro)®.

Por su parte, el interés por el tema converso (cuyo estudio, como hemos dicho, cobrara
especial relevancia a partir de los trabajos de otro exiliado, Américo Castro) daréd particular
impulso a la imagen de un Rojas «heterodoxo». Si, como advierte Di Camillo, «[Castro’s]
emphasis on the Jewish and Arabic elements in the formation of the Spanish national character,
the centerpiece of his historical interpretation, became a symbol of opposition during the Franco
regime» (1996: 360, n.1), no es de extrafiar la atracciéon que poco a poco fue despertando la

figura de Rojas entre algunos opositores al franquismo, un interés que, como ya hemos

28 A proposito véase Gilman (2002).

2 Aqui una vez mas le cupo un rol importante a Menéndez Pelayo, uno de los primeros en dar entidad
y estudiar el humanismo espafiol (Di Camillo, 1995: 357-63) y la conexion de LC con dicha corriente.
En la disputa de los afios veinte un joven Américo Castro defendera nuevamente «las maximas
cualidades del momento renaciente» en LC (1929: 211). Para un recorrido por los tltimos estudios sobre
el humanismo en LC véase Heusch (2010).
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adelantado, cobrd nuevo aliento con la publicacion de The Spain of Fernando de Rojas (1972)
de Gilman. Baste pensar en el ejemplo de un (auto)exiliado: Juan Goytisolo, que ya en la tercera
parte de Reivindicacion del conde don Julidn, publicada en México en 1970 y prohibida en
Espafia (como el resto de su obra desde el afio 1963) incluia una invocacion a Celestina para
atrapar a las virgenes, simbolo de la Espafa cerrada, en su imaginada traicién a la «Espafia
sagrada» (Goytisolo, 1995: 242). Sin embargo, sera en su ensayo «La Espafia de “La
Celestina”y», aparecido por primera en 1975 en la revista Triunfo, bajo la influencia de la
reciente publicacion del libro de Gilman (1972), donde el autor exprese mas claramente su
afinidad con la figura de un Rojas converso, «excéntrico» y «marginal» (Goytisolo, 1975: 23).

Esta «patina de heterodoxia» que progresivamente fue cubriendo a Rojas y a su LC sera
decisiva para comprender la importancia que adquirid la obra en el ambito teatral a partir de los
afos sesenta y setenta, cuando el teatro se convierta (sobre todo en el seno del movimiento de
teatro independiente) en lugar de reunion de disidentes y cuando la division entre una manera
de hacer teatro y un repertorio oficiales o centrales, y una manera de hacer teatro y un repertorio
periféricos se cargue, como habia sucedido en el exilio con Custodio, de significados politicos*.
Y, en efecto, en este mismo periodo, y de manera paralela, la puesta en escena de teatro barroco
atravesara una progresiva crisis, especialmente en el caso de aquellas obras de Lope y, sobre
todo, Calderon que habian formado parte del canon dramatico oficial durante el franquismo
(Adillo, 2017: 274).

Como apuntan Purificacié Mascarell (2014: 72-5) y Muioz Carabantes (2002: 267-72),
son varias las razones detras de esta disminucién de puestas en escena de piezas barrocas
durante los afos finales del franquismo y el inicio de la Transicion. sin duda uno de los factores
mas importantes detras de esta «crisis» escénica del teatro barroco fue su asociacion con el
nacionalcatolicismo y con la cultura oficial del régimen franquista. En este rechazo hacia la
ideologia que se creia leer en ciertos autores y piezas (eximidos quedaran los géneros breves)
jugaran también un papel decisivo las opiniones de una serie de intelectuales y artistas que
pusieron en tela de juicio la validez para aquel presente, e incluso la calidad, del teatro barroco

(Huerta Calvo, 2006: 58-61); una valoracion alimentada, desde el ambito académico, por otros

30 Como dira Berenguer: «En los primeros afios de su andadura la experiencia [del teatro independiente]
sorprende y, sobre todo, viene a sustituir un marco del debate politico que no se encuentra en el contexto
de las instituciones franquistas» (1996: 91). Sin embargo, sera esta misma implicacion politica, y el
hecho de haber puesto la experimentacion estética al servicio de una idea, una de las causas por la que
el movimiento de teatro independiente acabe por agotar su capacidad de sorprender y vaya perdiendo
presencia en el nuevo contexto social de la democracia (92).
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dos importantes trabajos de Maravall, Teatro y literatura en la sociedad del Barroco (1972) y
La cultura del Barroco (1975)%. Uno de los ejemplos mas paradigmaticos de este fenomeno
serd la controvertida ponencia que Agustin Garcia Calvo presentara en las Jornadas de Almagro
de 1978, ponencia en la que condenard al teatro barroco no solo por su contenido moral o
politico, sino por sus supuestos defectos técnicos: versos ripios y juegos de palabras faciles,
bruscos cortes al ritmo de la accion, estructuras rigidas, puerilidad del enredo, personajes planos
(«ni tipos ni hombres [...], siervos como son cada uno de estos personajes a una estructura
social determinada» [1979: 154]). Dentro del drama del Xxv11 Garcia Calvo solo rescatara ciertas
formas del teatro breve («los entremeses se salvaron del desastre» [172]), pero el verdadero
contraejemplo a partir del cual juzgard todos los supuestos fallos del teatro barroco es
precisamente LC, «creacion teatral incomparable» (176), perteneciente a una linea de «buen
teatro» espafiol en la que se incluye, una vez mas, también a Valle-Inclan.

En este contexto todas estas nuevas ideas y lecturas en torno a LC comenzaran a destilar
en las creaciones de algunas de las figuras mas importantes de la tendencia renovadora, dando
lugar a sofisticadas y complejas lecturas del clasico, en las que se emplearan, como se ha dicho,
nuevos lenguajes escénicos, tanto del modelo ritual como del modelo popular, relacionado con
el juego. En relacion con esto ultimo, y propiciado por la asociacion de la obra con el teatro de
Valle-Inclan, se producira el rescate para la escena de aquella mirada grotesca sobre las
alcahuetas que Goya habia llevado al mundo de las artes plasticas (véase capitulo I, pagina
111)*%. La naturaleza mixta (tragicomica) de la obra, como sintesis de opuestos, se prestaba
particularmente bien a este tipo de mirada, que se hara extensiva a otros personajes de la obra.
A partir de entonces, lo grotesco aparecera —ya sea en la linea mas ritual y festiva de Bajtin
(1974), ya en la estela del modelo mas angustioso y terrorifico de Kayser (1964)— en muchas
de las lecturas escénicas de LC, que emplearan algunos de sus recursos (deformacion,
animalizacion, uso de mufiecos o marionetas) y utilizaran como referentes visuales muchos de

los modelos canonicos con €l relacionados (la commedia dell’arte, Brueghel, Bosco o el propio

31 Duncan Wheeler (2013) ofrece un acercamiento al contexto historico-social en que Maravall concibe
estas ideas y una discusion sobre la influencia negativa que ejercieron en escena. Para una revision de
la historia de la recepcion escénica del teatro barroco en Espafia desde el franquismo hasta nuestros dias
véase también el libro previo del profesor Wheeler (2012).

32 Recordemos que en 1977 se publicaba, por primera vez, una obra que marcaria un giro en los estudios
de la obra de Goya, traducida unos afios mas tarde al espafiol: Goya y sus criticos de Nigel Glendinning
(1983).
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Goya)*. Sin embargo, el peso de la interpretacion romantica idealizada de los amantes, cuya
influencia llega hasta nuestros dias, con frecuencia hara que el tratamiento grotesco quede
acotado al mundo bajo, como veremos.

Por ultimo, la mirada grotesca recuperara, en ocasiones, ciertos ingredientes diabolicos
para la pintura de Celestina; aunque a diferencia de los primeros montajes, no lo haré con fines
morales sino escénicos. En este sentido, estas pinceladas demoniacas no supondran una
elevacion del personaje a «genio del mal» (Menéndez Pelayo, 1943a: 357) y en muchas
ocasiones conviviran con reflexiones en torno al caracter humano y condicion social del

personaje.

3.2.3. La obra de Rojas en algunos dramaturgos de la tendencia renovadora

Como dijimos al inicio del anterior apartado, en nuestro &mbito especifico de estudio
(el de la puesta en escena de adaptaciones de LC) seran los montajes de Cobos y, especialmente,
Facio los principales representantes de la tendencia renovadora. Sin embargo, necesario es
mencionar también una serie de textos elaborados en aquellos mismos afios por algunos de los
dramaturgos mas importantes dentro de esta linea renovadora, tal y como la conciben Berenguer
y Pérez (1998). Nos estamos refiriendo a Tendenciosa manipulacion del texto de «La
Celestina» de Fernando de Rojas (1974), version escénica inédita y atin no estrenada de LC de
Jos¢ Sanchis Sinisterra, y a dos obras meramente inspiradas en la obra de Rojas, que
comenzarian a escribirse en los setenta, pero que no se editarian ni se llevarian a las tablas hasta
los ochenta: Las conversiones de Jos¢ Martin Recuerda (1981) y Tragedia fantastica de la
gitana Celestina de Alfonso Sastre (1982).

Interesada especialmente en las posibilidades que ofrecia el texto de Rojas para hablar

de la lucha de clases y, sin duda, bajo la influencia del libro de Maravall (1964), la Tendenciosa

33 No se debe olvidar que los estudios sobre cultura popular y carnaval de Bajtin tendran importante
influencia en la critica literaria de los afios ochenta, en especial en el ambito de los estudios sobre teatro
breve (Huerta Calvo, 2004: 478).

34 Con el titulo El carnaval de un reino y bajo la direccion de Alberto Gonzalez Vergel, Las conversiones
se estrenara en el Centro Cultural de la Villa de Madrid en 1983 (Martin Recuerda habia empezado a
escribir la pieza en 1973 [Morales, 1981: 16-7]). La obra de Sastre, por el contrario, nacera de un encargo
del director Luigi Squarzina y se estrenara en italiano en 1979 en el Teatro Argentina de Roma. A las
tablas espafiolas llegara en 1985, cuando la represente el Grup d’Accid Teatral en la Sala Villarroel de
Barcelona. Para ampliar informacion sobre las obras de Martin Recuerda y Sastre remito a los recientes
estudios de Garcia Pascual (2003-2004) y Frangois (2016), respectivamente. Torres Nebrera (2001: 193-
207) ofrece también una descripcion de ambas.
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manipulacion... de Sanchis Sinisterra se propone una «lectura materialista» de LC**. Alcahueta,
prostitutas, rufianes y criados no serdn, como en anteriores versiones, «mero contrapunto
picaresco y castizo de la trama amorosa» (y el ejemplo que invoca el dramaturgo aqui es la
adaptacion de Casona), sino nucleo de la accion, centrada en «sus intentos por unirse contra los
sefiores y responder a la explotacion con la deslealtad y el engafio» (Sanchis Sinisterra, 1974,
Notas sobre la obra). De esta manera, Sanchis Sinisterra cambia el foco de interés de la muerte
de los amantes a la muerte de los criados. La tragedia de LC pasard a ser una tragedia social,
cifrada en la ruptura de la alianza entre criados y alcahueta a causa del dinero (es decir, por la
indivisible cadena de oro con la que Calisto paga a Celestina). Una tragedia, no obstante
«optimistay, pues se cierra con la correspondiente «venganzay de los «de abajox: el plan para
castigar a Calisto que en la Tragicomedia pone en marcha Aretsa y que acabara, aunque de una
manera muy diferente a lo dispuesto por la prostituta, con la vida de ambos sefiores. Consciente
del anacronismo que supondria dar al texto original unos contenidos revolucionarios per se,
Sanchis Sinisterra reconoce su deuda con Brecht en la manera de abordar el clésico a partir de
una lectura dialéctica de la historia, que presta atencion al «estadio de la evolucion de la
sociedad» que supone el mundo social de LC para lograr «una captacion mas profunda del
presente» (1974, Notas sobre la obra). Esta tendenciosa manipulacion del texto de LC se llevara
a cabo, no obstante, a partir de la superposicion de «tres poéticas escénicas [...] dramadtica, épica
y ceremonial» (Notas sobre la obra). La adaptacion emplea casi exclusivamente material de la
Tragicomedia y sigue de cerca la secuencia argumental del original. Sin embargo, mientras los
autos dedicados a los personajes bajos se conservan, aquellos que corresponden a la historia de
los sefiores se recortan y reubican para transformarse en el espectaculo ofrecido por unos
titiriteros; un juego de planos de ficcion que rompe con la estructura lineal del original. En
ocasiones, ademas, la historia de los senores se reintroduce directamente en otras escenas. Asi
sucede, por ejemplo, con las conversaciones entre Celestina y Melibea de los autos IV y X,
incrustadas a manera de narracion o recuerdo de la alcahueta en momentos posteriores de la
obra (Sanchis Sinisterra, 1974: 21-3 y 40).

La introduccion de un coro de personajes marginados, presente a lo largo de toda la
version, obedece a diversos fines relacionados con las poéticas €pica y ceremonial mencionadas
mas arriba. Cumple una funcion didactica en tanto «comenta y cuestiona el desenvolvimiento

de la fabula» (Sanchis Sinisterra:1974, Notas sobre la obra), invitando, de este modo, a la

35 Quisiera agradecer a José Sanchis Sinisterra por haberme proporcionado una copia de la obra.
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reflexion distanciada, y también destaca algunos de los temas que parecen interesar al adaptador
(como el maltrato de los sefiores a los criados [Sanchis Sinisterra,1974: 14-5; 42] o el poder y
perversion del dinero [30-1; 43]). Sirve, ademas, para crear ambiente (un «misero y ruinoso
arrabal de una ciudad a fines de la Edad Media» [1]) a partir de pequefias acciones paralelas
realistas que los actores deben llevar a cabo («comer, beber, jugar a juegos de azar, remendar
ropa, dormir» [Sanchis Sinisterra, 1974, Notas sobre el montaje]). Se muestra, asimismo, cOmo
grupo social (de ¢l «salen» los personajes bajos de LC y a ¢l vuelven cuando terminan las
escenas), pero sin idealizaciones: se trata de individuos «alienados», con un «profundo rencor
social» que se expresa en una «desesperada violencia revanchista» (Notas sobre la obra). Los
«actos rituales» y los ritmos que, con sus movimientos y sonidos, generan los miembros del
coro contribuyen, por ultimo, a crear una atmosfera ceremonial (Notas sobre el montaje).
Instrumento de distanciamiento grotesco son también los titeres con los cuales, como
anticipamos, unos titiriteros representan la historia de los amantes delante del coro, inaugurando
un complejo juego de metateatralidad que ha analizado en detalle Sosa (2004: 142-54). Estos
mufiecos de los sefiores se cargaran de valor simbdlico a lo largo de la version. Como
representacion del poder ejerceran una «extrafia fascinacidon» fetichista entre los personajes
bajos; una fascinacion que es también producto de la seduccion de la ficcion (o, en términos
teatrales, de la identificacion acritica propia del modelo aristotélico). En este sentido, el final
de la pieza es uno de los hallazgos mas interesantes de la version. Si al inicio vemos a los
titiriteros ensayando su espectaculo de la historia de los amantes, que se nos cuenta (con
distintos elementos del texto y paratexto) hasta la muerte de Calisto, durante el cierre esta
misma historia se retoma y remata de manera circular. En este cierre, los titiriteros se ubican en
un lugar elevado, estableciendo una division entre el arriba de los mufiecos de los sefiores y el
abajo del coro de marginados. La representacion, entonces, «menos guifiolesca que al
principio», se humaniza progresivamente (Sanchis Sinisterra,1974: 54), bajo la atenta mirada
del coro mudo, «fascinado por la ficcion» (56). Serd Areusa, motor de la venganza y
reencarnacion de Celestina (una vez muerta la alcahueta la prostituta pasa a ser interpretada por
la misma actriz [49]), quien rompa con la violencia simbdlica del relato’. Asi, en el ultimo

momento de la confesion final de Melibea el personaje de la prostituta arrebatara el titere a la

3¢ En este predileccion por el personaje de la prostituta Sanchis Sinisterra parece tener en cuenta las
palabras de Maravall: «en Areusa alcanza el individualismo de La Celestina todo su sentido critico y
dramatico» (1964: 104).
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titiritera, y desde lo alto, siguiendo con el parlamento de la joven sefiora («De todo esto fui yo
causa» [57]), se proclamara como verdadero autor de la muerte de los sefiores. Con esta
usurpacion del lugar y la voz de los sefiores, la prostituta también cortara los hilos de la ilusion
de la ficcion, invitando al coro (y al espectador) a la observacion distanciada y reflexiva de la
Tragicomedia (y del conflicto de clases que en ella se prefigura). Significativa es, en este
sentido, la ultima acotacion de la obra: durante este pasaje, y antes de arrojar el titere inerte de
Melibea al coro, Aretisa debe mirar «fijamente al Coro —; o al publico?» (57).

Si en los sesenta un autor de la generacion realista como Lauro Olmo proponia «un
Brecht pasado por La Celestina» (1970: 68), es decir, introducir el teatro brechtiano a través de
la tradicidon realista autoctona, Sanchis Sinisterra, en sus afios de mayor acercamiento al
dramaturgo aleman (Pérez Rasilla, 2000: 35-8), llegard a esta sintesis por el camino inverso:
sera el autor del primer intento de lectura brechtiana de LC en Espafa®’. Sin embargo, cabria
sefialar que como bien observa Sosa (2004: 153, n. 207) el juego de cddigos y planos
metateatrales de la pieza recuerda también a Los cuernos de don Friolera de Valle-Inclan, autor
cuya recuperacion escénica corre paralela—y en cierta medida, es también propiciada por ella,
ya que las estéticas de ambos autores tenderan a asimilarse— a la introduccion de Brecht en
Espana (Martinez Thomas, 1997: 40). Ahora bien, en Los cuernos de don Friolera Valle-Inclan
arremetia contra los valores asociados al drama de honor calderoniano, principalmente a causa
de la apropiacion del autor barroco efectuada por la corriente neorromantica (Huerta Calvo,
2009: 368). En Tendenciosa manipulacion... Sanchis Sinisterra intentara hacer lo propio con la
tradicional lectura sentimental, también de cufio romantico (Bataillon, 1967: 11-12), de la obra
de Rojas. Para ello, por primera vez en la historia de las versiones escénicas de LC, los

personajes bajos se convertiran en los verdaderos protagonistas de la historia’.

37 Como se ha mencionado, existia un antecedente italiano: la version que en 1962 realiza con el Teatro
Stabile di Torino De Bosio (véase capitulo II, nota ;144?). Cabe recordar que Brecht llega con retraso
a Espafia, en los afios cincuenta se comienzan a introducir ciertas ideas en diversas revistas culturales,
pero no sera hasta los afios sesenta cuando se multiplique los estudios y referencias al dramaturgo
aleman y tengan lugar los primeros montajes representativos de su teatro (Fernandez Insuela, 1993;
London, 1997: 137-8).

38 En conversacion con Sanchis Sinisterra el autor ha mencionado un proyecto de montaje con Nuria
Espert, bajo la direccion de Victor Garcia. En él se hubieran reunido tres de las figuras mas innovadoras
en el ambito de la dramaturgia, actuacion y direccion hispana y europea de aquellos afios.
Lamentablemente, el proyecto no se llevd a cabo, posiblemente por discrepancias estéticas (Sanchis
Sinisterra confiesa que seguramente la pieza debid de parecer demasiado «textual» a Garcia), y la
version espera ain hoy su encuentro con las tablas.
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Las dos reescrituras de Martin Recuerda (1981) y Sastre (1982), por el contrario,
explotardn la otra via de renovacion importante en las lecturas de la obra de Rojas: aquella
relacionada con el discurso de la Espaia negra. Cabe destacar que durante las ultimas décadas
del franquismo, y ante la creciente oposicion politica interna, se habia producido un virulento
uso del discurso de la leyenda negra por parte del régimen, que recibid, sobre todo a partir de
los setenta, la respectiva contestacion de los intelectuales opositores, con la subsecuente
reactivacion del contramito de la Espafia negra (Villanueva, 2011: 138; 158-159). En el &mbito
de la produccion dramadtica la aparicion de Un soriador para un pueblo de Buero Vallejo en
1958 marcara el comienzo de un teatro de revision historica con afan «desmitificador», como
lo definira el propio Buero Vallejo (1981), que permitira, a su vez, reflexionar sobre el propio
presente. En el desarrollo de esta linea sera importante la influencia del teatro épico de Brecht
(Doll, 2008: 35) y en su expresion mas radical el drama histérico se empleara con fines
combativos. Acontecimientos y personajes del pasado se utilizaran, asi, como ejemplos a partir
de los cuales criticar el sistema social franquista, dando lugar a un teatro «de fuerte contenido
simbolico-critico, inspirado mas por el valor didactico de su mensaje que por la exactitud en la
recreacion de la etapa histérica tematizada» (Berenguer y Pérez, 1998: 29)*°. En esta linea de
drama historico, especialmente fructifera en los afios sesenta y setenta, encontraran cobijo los
motivos relacionados con la Espafia negra que se han mencionado, en general para hablar de su
pervivencia durante el franquismo. Baste mencionar el caso de la Tragicomedia del serenisimo
principe don Carlos, obra de Carlos Mufiiz de inicios de los afios setenta que revisita el tema
del felipismo®. Con la Transicién desaparecera la instrumentalizacién franquista, con fines
propagandisticos, de la leyenda negra; sin embargo, el discurso de la Espafia negra atn
sobrevivira unos afios en la retorica antifranquista, aunque se mostrara cada vez mas anacronico
en una Espafia que se ira integrando lentamente a Europa (Villanueva, 2011: 161).

En sintonia con estos animos de reflexion histérica, y sin duda alentados por el interés
que el tema converso despertaba entre algunos celestinistas (no debemos olvidar que The Spain
of Fernando de Rojas de Gilman se publica en 1972), Sastre y Martin Recuerda haran de

algunos de estos motivos negros el eje de sus piezas de inspiracion celestinesca. Las

39 En el libro Teatro espariiol entre dos siglos a examen Nicolas Romera Castillo incluye un estado de la
cuestion sobre el teatro historico espaifiol del XX (2011: 59-69). Para el periodo comprendido entre 1975
y 1996, se puede consultar asimismo el articulo de Manuel Pérez (1997).

40 La pieza no se publicaria hasta 1974 y, por problemas con la censura, solo se estrenara en 1980. A
proposito se puede consultar el articulo de Marta Olivas (2014).
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conversiones, que explotara el tema converso, tiene como trasfondo la persecucion de los judios
durante los ultimos momentos del reinado de Enrique IV de Trastamara*'. La obra retrocede,
asi, a los afos de juventud de Celestina para explicar las razones que la llevaran a transformarse
en el personaje de Rojas: hija de un sastre y curtidor de cueros judio, la joven Celestina de
Martin Recuerda se convertird en victima y testigo del ambiente de intolerancia y crueldad en
el que poco a poco se sumiria la sociedad espanola. Dentro de la modalidad de la «tragedia
compleja» y centrada en los personajes de Calisto y Melibea, la Tragedia fantastica de la gitana
Celestina, por su parte, ofrece una reinvencion burlesca de la obra de Rojas en la que la tragedia
es protagonizada por personajes irrisorios y donde se explota el motivo de la Inquisicion:
Calisto es un fraile perseguido por el Santo Oficio bajo la acusacion de haber divulgado por la
Salamanca de mediados del siglo XV1 las ideas heterodoxas de Miguel Servet, Melibea es una
antigua prostituta reconvertida en abadesa de un convento, y Celestina es una vieja bruja gitana
con la apariencia de una joven muchacha*. En estas dos obras de Sastre y Martin Recuerda
veremos resurgir, ademads, otro motivo que casi habia desaparecido en las adaptaciones
escénicas espafiolas de LC con la progresiva humanizacion del personaje de Celestina en las
tablas: el de la magia.

En conclusion, a través de ciertos motivos relacionados con la leyenda negra (la
Inquisicidn, el motivo converso) estas obras de inspiracion celestinesca de Martin Recuerda y
Sastre ofrecen una imagen de una Espafia intolerante y fuertemente represiva, imagen que en
el contexto de aparicion de las piezas era facilmente extrapolable al pasado inmediato, es decir,

al régimen franquista®*. Ninguna de estas dos obras llegaria a las tablas, no obstante, antes de

41 En una pieza anterior, El engafiao (1972), obra sobre la vida de San Juan de Dios y la creacion de su
hospital de Granada, Martin Recuerda plantea una fuerte critica al poder represivo del Estado y a las
jerarquias eclesiasticas, que se extiende también mas alla de sus limites historicos para aludir a los
ultimos afios del franquismo. La pieza se estrenara recién en 1981, suscitando el siguiente comentario
del critico conservador Lopez Sancho: «El recurso al feismo, a la pintura negra de la Espafia negra,
ademas de ser ya topico, pierde eficacia porque resulta convencionaly» (Lopez Sancho, 1981: 61).

42 Sastre se habia ocupado de la persecucion del propio Miguel Servet en su primera tragedia compleja:
M.S.V. (La sangre y la ceniza). Escrita entre 1962 y 1965, pero estrenada solo en 1976, la obra contiene
continuas alusiones al contexto socio-politico inmediato que, como no podria ser de otra manera,
molestaron a la censura franquista. Acerca de las problemas del autor y la obra con la censura pueden
consultarse los trabajos de Mufioz Caliz (2005 y 2006).

43 En este sentido, resulta iluminadora la manera en que Martin Recuerda describe la ambientacion de
la obra en un articulo que escribe a raiz de su estreno: «La Espafa en la que sitiio a mis dos protagonistas
—historia y mito— es un pais en plena guerra de sucesion, manejado por reyes indolentes y fratricidas,
a los que controlan facciones religiosas y politicas. En este pueblo semihundido, amenazado por la
dictadura que habria de usurpar un poder legalmente constituido, en este pequefio mundo en
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los ochenta, como se ha dicho. En este sentido, la primera lectura escénica de tipo politico de
LC que se vea en Espaiia serd la puesta en escena de una traduccion al francés realizada por la
compaiiia Théatre du Hangar, montaje que pasara por Madrid solo unos pocos dias y en malas
fechas, del 30 de agosto al 4 de septiembre de 1977, pero que causara auténtico revuelo en la

prensa*.

3.2.4. Primeros indicios de renovacion en la puesta en escena de La Celestina: la llegada
de la propuesta francoespaiiola de Théatre du Hangar (1977)

La compafiia Théatre du Hangar, que funcionaba como cooperativa, habia sido fundada
a finales de los sesenta por el actor y director espafiol Fernando Cobos, exiliado en Francia
desde 1963%. Cobos, que habia iniciado su carrera en el entorno del teatro universitario (en
concreto, del TPU de Madrid), y se habia trasladado més tarde al Teatro Guimera de Barcelona,
impondra en su compafiia un método similar al de los grupos del movimiento de teatro
independiente en Espafia: trabajo colectivo basado en la improvisacion y en la investigacion
actoral, y largos periodos de preparacion del espectaculo (J.C., 1977: 9; Samaniego, 1977). Con
el montaje de LC de Théatre du Hangar debutaba como director el hijo (y tocayo) de Fernando
Cobos. Cobos padre, por el contrario, interpretaria el papel de la alcahueta, la primera Celestina
travestida que se vera en las tablas espafiolas. Pero esta no serd la inica innovacion de un
montaje que rompio con la tradicional estética realista que habia primado en la puesta en escena
de la obra de Rojas en Espaiia hasta entonces*.

Esta nueva propuesta estética sorprendié y entusiasmo a los mas diversos sectores de la

critica, incluso a los mas conservadores, como Lopez Sancho (1977:40) o Valencia (1977: 39).

descomposicion, fui viendo mi “callada heroina”, de la que surge la sabiduria que caracteriza a los
espafioles: saber pedir limosna sonriendo» (1983: 70).

4 Se pueden consultar las siguientes criticas del montaje: Alvaro (1978: 208-11); Baquero (1977: 43);
Fernandez Ventura (1977: 16); Haro Tecglen (1977); J.C. (1977: 8-9); Lazaro Carreter (1977: 9); Lopez
Sancho (1977: 40); Monleén (1977: 53); Poblacion (1977: 18); Rico (1977: 31); Samaniego (1977);
Trenas (1977: 30); Trenas (1978c¢: 28); Valencia (1977: 39).

45 Segun el relato del propio Cobos (1986: 6) se lo habia condenado a varios afos de carcel por injurias
al jefe de estado y sus ministros por haber haberse declarado publicamente en contra de las detenciones,
(entre ellas la de Eva Forest) que habian tenido lugar durante una manifestacion de mujeres en apoyo a
la huelga minera.

46 En Francia, no obstante, este empleo de un lenguaje ritual para la puesta en escena de LC contaba ya
con un antecedente: el montaje de Jean Gillibert de 1972, con Maria Casares en el papel de la alcahueta.
Desde una perspectiva que aunaba un tratamiento mitico y una interpretacion psicologica de la obra de
Rojas, la version de Gillibert, como la adaptacion de Facio y Cobos, también concedia un importante
lugar a la reflexion en torno al sexo. Para mas informacion se puede consultar el trabajo de Torres
Monreal (2001).
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El trabajo con el lenguaje del cuerpo, la entonacion y diccion de los actores fue sin duda uno
de los aspectos mas elogiados*’. A la exploracion de la expresividad del cuerpo contribuia el
empleo de una escenografia completamente abstracta y dindmica, compuesta por una silueta de
barras metélicas en forma de paralelogramo que, como observa en su resefia Lazaro Carreter
(1977:9), recordaba a la sencilla estructura metalica, ideada por lago Pericot, del rupturista y
exitoso Mary D’Ous (1972) de Els Joglars (Cornago Bernal, 1998). En el montaje de LC esta
estructura metalica, manipulada por los actores, cambiaba de forma para representar, como
diagrama, las diversas casas, apelando a la transformabilidad propia del signo teatral
(Bogatyrev, 1971: 519). Esta estructura base se complementaba con unos pocos objetos (un
manto, un cordon, una red), que también transformaban su significado para crear diversas
juegos de situaciones y sugestivas imagenes, no pocas veces apelando a un valor simbolico: el
cordon se utilizaba para crear la imagen de una sensual Melibea crucificada cuando Calisto al
inicio de la obra confiesa a Sempronio que la doncella es su dios (Samaniego, 1977), el manto
con manos y rostros que lleva Celestina representaba su poder de persuasion (Lopez Sancho,
1977: 40).

Segun se describe en las resenas, al final de la propuesta se rompia la cuarta pared y se
arrojaba sobre el publico una enorme red, simbolo de la opresion sexual y moral, con el fin de
hacer reflexionar a los espectadores del afio 1977 sobre su propia condicion de victimas (Lopez
Sancho, 1977: 40). Este cierre con la red iba, al parecer, precedido por un monélogo de Calisto,
una suerte de arenga por la libertad que Léazaro Carreter calificaria de «breve sermoén
liberatorio» (1977: 9) y que no figura en el incompleto ejemplar entregado a la censura®®. En
efecto, la reflexion sobre la opresion moral, que remitia al periodo franquista, era uno de los
ejes de la version, centrada en el personaje de la alcahueta. En palabras de Cobos padre,
Celestina encarnaba «la defensa de la libertad, del amor, de la carne, del sexo, de la cama, de

la comiday, «una materialista fenomenal», una «anarquista»; es decir, una imagen opuesta a la

47 La tnica resefia tibia en este sentido es la de Fernando Lazaro Carreter, quien deplora que el trabajo
con la gestualidad y movimientos, asi como la manipulacion de objetos y las transformaciones manuales
de la escenografia por parte de los actores «dispersa la atencion del espectador en exceso» y no permite
«concentrarse en el texto» (1977: 9).

8 Bajo registro 73/10022 (expediente 196/73), se conserva en el AGA un copia manuscrita de la version
Fernando Cobos, asi como la solicitud de autorizacion, los informes de los censores y la autorizacion
final sin cortes de ningln tipo. En esta misma carpeta se encuentra también el ejemplar entregado a la
censura de la version de Ricardo Lopez Aranda del afio 1973.
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del «monstruo» corruptor de Calisto y Melibea (Samaniego, 1977). Cobos se identifica con esta
lectura de la Celestina, una identificacion que, en su condicién de exiliado, suponia una
auténtica toma de posicion politica: «Cuando sali de nuestro pais, La Celestina fue el tnico
libro que me llevé, porque significaba para mi todo lo que, segun ellos, yo habia sido en Espafia:
un inmoral, indecente, anarquista, corruptor de teatro, de la juventud, de las buenas costumbres,
morales patrias, etcétera» (J.C., 1977: 8).

En su resefia del espectaculo, Haro Tecglen compara el «sentido de lo humano» y el
menor «artificio» de la obra de Rojas con el teatro barroco, «deshumanizado» y constrefiido
por «una preceptiva estrecha y limitada» (1977: 40). Constata la buena salud escénica de LC en
las tablas espafiolas, tablas donde, por fin, segun el critico, se comenzaba a escenificar un teatro,
integrado por autores como el propio Rojas o Valle-Inclan, hasta entonces «considerado
irrepresentable» (40); es decir, aquel teatro «secuestrado» del que hablara Doménech (1965b:
55) en su critica a la version de Osuna, como se recordard. Y, en efecto, el articulo de Haro-
Tecglen es nuevamente un llamado a la revision del canon escénico en un periodo en el que se
vuelve acuciante la necesidad de repensar la propia identidad espafola.

A pesar de los halagos de la critica y del auténtico giro que supuso en la historia escénica
de LC, las escasas funciones, las malas fechas y el hecho de que se tratase de una version en
francés determinaron que el montaje no tuviera gran impacto entre el publico madrilefio. Mucha
mas difusion alcanzara, por el contrario, otra renovadora propuesta escénica: la que en la etapa
de crisis del teatro independiente concebirad quien habia sido una de las figuras més importantes

del movimiento, el director Angel Facio

3.2.5. Ritual y compromiso. El montaje de Angel Facio en Espaiia (1981)

El montaje de Facio constituy6 el primer ensayo importante de una puesta en escena
social y politica de LC por parte de una compaiiia espafola. Al igual que Custodio, Facio se
identifica con la obra de Rojas, a la que también considera producto de un (breve) periodo
historico de mayor libertad, «un mundo donde se ha eliminado el corsé¢ medieval y todavia no
se ha impuesto el corsé barroco» (Bastianes, 2016a: 233). El director cree compartir con en el
autor de LC unos valores y una vision de mundo (la del inconformista, la del heterodoxo) que
opone a la de la cultura y del teatro barrocos: «cuando hago La Celestina creo ser fiel a Rojas,

cuando hago Calderdn creo ser realmente infiel a Calderon. A Calderon lo “traiciono” en lo que
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quiere decir. A Rojas no» (Bastianes, 2016a: 233)*. Una afinidad y una traicion que, como se
ha visto, también reivindicaba Goytisolo. Es decir, el texto de Rojas es percibido como clésico
alternativo —o «anticlasico», como dird Facio (Bastianes, 2016a: 232)—y su puesta en escena
supondra una vez mas una toma de posicion dentro del campo teatral y cultural en general. Asi,
en la version se conjugaran las dos lineas criticas que, en relacién con la obra de Rojas, se
perciben en la tendencia renovadora: la reflexién sobre la represion moral e ideologica que,
asociada al discurso de la Espafia negra, encontramos en las obras de Martin Recuerda (1981)
y Sastre (1982) y en el montaje de Cobos, y la revision de las tensiones sociales presentes en
LC, como la realizada en la version de Sanchis Sinisterra (1974). Pero para comprender
cabalmente la historia y significado de la propuesta de Facio convendria primero, y antes de
pasar al analisis, realizar un somero repaso por la trayectoria del director.

Angel Facio nace en 1938 en plena Guerra Civil en el Madrid republicano. Estudia
Ciencias Politicas en la Universidad Central (hoy Complutense) de Madrid, departamento en el
que impartird clases de 1960 a 1974 y en el que comenzard una tesis sobre Clarin bajo la
direccion de uno de sus profesores, José Antonio Maravall (Alba Peinado, 2005: 54). En 1960
pone en pie el TEU de la Facultad de Ciencias Politicas, que en 1964 se convertird en el grupo
de camara y ensayo Los Goliardos, «emancipandose» del &mbito universitario y encaminandose
hacia la independencia econdmica. La compaiiia representara en 1966 la obra de Fernando
Arrabal Ceremonia por un negro asesinado, con la que participaran en el Festival de Nancy
(54). Mas tarde la agrupacion se convertird en cooperativa teatral y alcanzard éxito con su
primer trabajo con un autor clasico espafiol, el ya referido montaje de Historias del desdichado
Juan de Buenalma de 1968, construido a partir de pasos de Lope de Rueda (191 y 192). En
1970 el grupo se haria cargo de la Secretaria Técnica del Festival Cero, primer festival
internacional de teatro independiente que se haria en Espafia y que contaba con el patrocinio
del Ayuntamiento de San Sebastian; Angel Facio participaria también en el Jurado (222-3). Ese
mismo afio Los Goliardos estrenaran La boda de los pequenios burgueses de Bertolt Brecht,

espectaculo concebido como una critica directa al publico burgués de los teatros (55).

4 Una cultura que Facio define como «manejada a las mil maravillas por ese grupo de burdcratas al
servicio de los Austrias que son los nunca bien ponderados dramaturgos de nuestro siglo de Oro, y
sancionada de manera implacable por la Iglesia espafola del siglo XVII, la verbena del honor empapa
todos los estratos de la sociedad espafiola, calando hasta la zona mas recondita del agrarismo feudaly
(1979: 86).
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El grupo se disolvid definitivamente en 1971, aquejado por las malas condiciones
econdmicas propias del régimen independiente y las consecuentes limitaciones a la hora de
planificar un montaje, segin Facio (Cabal, 1983: 3)*. Durante los afios setenta Facio
desarrollara diversos proyectos con grupos independientes no solo en Espafia sino también en
Portugal y Colombia. De esta época es su conocido montaje de La casa de Bernarda Alba, que
representd primero en Portugal con el Teatro Experimental do Porto (1972) y luego en Espaia
dentro del circuito comercial: el montaje se llevara al Teatro Eslava de Escobar, con Ismael
Merlo en el papel de Bernarda (1976).

En 1977 Facio dirige en la RESAD una serie de trabajos a partir de LC con alumnos de
la escuela. De estos trabajos surge un proyecto de montaje, que finalmente no puede llevarse a
cabo por falta de presupuesto. Poco después Facio viaja a Colombia contratado por el Instituto
colombiano de cultura (Colcultura). Alli lograra montar finalmente, con un grupo de actores
colombianos, su version de LC. El estreno, programado para septiembre de 1978, se retrasaria,
no obstante, hasta el dia 8§ de marzo del afio siguiente debido a problemas con Asartes, la entidad
contratada por Colcultura para la produccion del espectaculo: era la primera vez que se veia un
desnudo en el Teatro Colon de Bogota (Tapias, 1979: 33) y seglin narra Facio «tuvo que venir
a un ensayo la secretaria de cultura y decir que no pasaba nada» (Bastianes, 2016a: 230)'.
Interesado en la «ambigiiedad del personaje» (Bastianes, 2016a: 230), en Colombia Facio eligio
a un actor (Mario Ceballos) para interpretar el papel de Celestina; recurso al travestismo que ya
habia empleado en su montaje de La casa de Bernarda Alba, pero que, sin embargo, abandonara
posteriormente, cuando presente su version escénica de LC en Espafia y EEUU con el grupo
Teatro del Aire.

Con funcionamiento de cooperativa, Teatro del Aire constituyd un nuevo intento de
Facio por establecer una compaiiia independiente estable. El grupo estaba formado por actores
del movimiento de teatro independiente e incluia antiguos integrantes no solo de Los Goliardos,

sino también de Ditirambo Teatro Estudio, uno de los principales referentes de la linea ritual-

50 A ello se sumo cierto desencanto en cuanto a las posibilidades de realizar un teatro verdaderamente
popular: «Si llegabamos a un pueblo de tres mil habitantes, nos encontrabamos con que la gente que iba
era la burguesia de la localidad: el alcalde, el secretario, el cura... que luego podian acabar rasgandose
las vestiduras y diciendo que éramos unos sinvergiienzas, pero ése era el publico que iba, y al otro no lo
encontrabas, y cuando lo encontrabas tampoco tenia que ver con la funcion» (Cabal, 1983: 3-4). No
obstante, en trabajos posteriores Facio mantendra aquella aspiracion de «ampliar el publico a algo mas
que esa burguesia media» (Mosquete, 1984: 13).

S En AF se conservan una serie de cartas que Facio intercambio con directivos de Colcultura y diversa
documentacion sobre los problemas que atravesé la puesta en escena.
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grotesca durante la década de los setenta (Cornago Bernal, 2000a: 131)°2. Para el montaje de
La Celestina Teatro del Aire contara con una subvencion importante del Ministerio de Cultura
que permitird a Facio idear una propuesta mas ambiciosa y menos aquejada por las restricciones
y condicionamientos econdmicos de su época al frente de Los Goliardos (Cabal, 1983: 7). Entre
1981 y 1984 la compaiiia realiza una gira por Espaia y por algunos colleges y universidades de
EEUU, a lo largo de la cual los desnudos en escena volveran a causar revuelo (Bejarano, 1984:
15; Doueil, 1982: 7). La gira comienza el 13 de agosto de 1981 en el Grec de Barcelona y
termina con la anhelada primera presentacion del montaje en Madrid (Facio, 1984: 211-20)*.
En esta ultima ciudad la obra se estrena el 13 de octubre de 1984 en el Circulo de Bellas Artes,
en ocasion de la inauguracion de la Sala Fernando de Rojas y de la celebracion del setenta y
cinco aniversario de la primera puesta en escena moderna de LC de 1909%. El Circulo de Bellas
Artes también editaria ese mismo afio el texto de la adaptacion de Facio ( 1984).

Durante los tres afios de gira por Espafa, no obstante, la conformacion del elenco ira
cambiando. Asi, para el papel de Celestina se contrata primero a Asuncion Sancho, quien, por
problemas personales, debe dejar el trabajo: en su lugar se coloca, entonces, a Ketty Ariel. Sin

embargo, a menos de un mes del estreno en Barcelona y luego de una funcién en Guadalajara

52 La corriente de teatro ritual-grotesca surge en los afios setenta como reaccion al movimiento
puramente ritual, percibido como extranjero. Asi, algunos grupos renovadores apelaran a codigos
populares de las tradiciones culturales ibéricas para elaborar un teatro de la crueldad de raices espafiolas
en el que el lenguaje ceremonial se observaba desde una perspectiva deformante, afin al esperpento,
aunque alejandose de la ascendencia mimética de este ultimo, como sucede en una de los trabajos mas
importantes de Ditirambo: la puesta en escena en el afio 1972 de la obra de Romero Esteo Paraphernalia
de la olla podrida, la misericordia y la mucha consolacion (Cornago Bernal, 2000a: 127-9).

53 Para la gira por EEUU el grupo contd con una beca del Comité Conjunto Hispano-Norteamericano
para Asuntos Educativos y Culturales (Cruz-Saenz, 1982: 35).

5% Facio describe en una entrevista las dificultades que encontrd para llevar la obra a Madrid: «Los
teatros nacionales y municipales decian no a nuestra oferta. En los privados era imposible, puesto que
se necesita gran espacio y una importante dotacion técnica» (Hoja del Lunes, 1984: 42). En agosto de
1981 se anuncia, por ejemplo, que la temporada del Teatro Espafiol, convertido nuevamente en teatro
municipal, se iniciaria con la version de Facio (Laborda, 1981: 38), estreno que finalmente no tendria
lugar.

53 De manera paralela, se realizaron, asimismo, una serie de actividades en el Circulo de Bellas Artes;
entre ellas, una exposicion con materiales de anteriores montajes, una grabacion de una lectura
dramatizada completa de la obra a cargo también de Teatro del Aire, un concierto en el que se
interpretaron fragmentos de la 6pera de Felipe Pedrell, y una mesa redonda que, bajo el titulo «Celestina:
necesidad de la subversiony», fue escenario de una encendida discusion entre sus participantes: Angel
Facio, José Antonio Maravall, Agustin Garcia Calvo, Fernando Savater y Elena Gascon. Para una
descripcion detallada de todas las actividades se puede consultar Gurza (1985).
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se interrumpen las representaciones, que solo se reanudaran a finales de enero de 1982, esta vez

si con Sancho, que luego sera reemplazada por Dora Santacreu®.

Una adaptacion osada

Facio ha defendido en repetidas ocasiones la libertad del director a la hora de trabajar
con los clasicos. Partiendo de la premisa de que lo que se considera como cldsico no es mas que
la lectura de la clase en el poder, que se apropia de la obra y la asimila como reserva ideologica,
reivindica el derecho a hacer relecturas que alteren o «traicionen» esta interpretacion
tradicional, que constituye una «traicion» al clasico en si misma (Facio, 1979: 84-5). Y
obsérvese que el referente de estas lecturas tradicionales para Facio —que ademas establece
una diferencia entre clasicos «heterodoxos» y «los otrosy— es el «“gang” de la ortodoxia:
Menéndez Pelayo y sus muchachos» (Facio, 1984: 29-30). En el caso de LC, la «traicion» al
texto estaria, asimismo, doblemente justificada, pues el director concibe la obra como un texto
«impuro» y «predramatico», donde «todavia no estan perfilados los géneros» y en el que se
mezclan novela y drama; por ello, como muchos de los que han adaptado la obra a las tablas,
Facio considera imposible realizar una version completa del texto, del que se deben eliminar
«los elementos farragosos que lastran la accion principaly (Bastianes, 2016a: 232-3). El proceso
de adaptacion es descrito con detalle en la edicion (Facio, 1984: 51-90). Alli se explica el trabajo
previo de analisis del contenido de la obra que incluye la consulta de una considerable cantidad
de bibliografia, entre la que se cuentan estudios sobre LC de, entre otros, Menéndez Pelayo,
Maeztu, Américo Castro, Bataillon, Lida de Malkiel, Gilman y, especialmente, Maravall, quien
fuera su profesor y director de tesis, y a quien dedica la version (Facio, 1984: 41-4)7. El anélisis
de la accion dramatica supone el estudio de la trama, que Facio divide en tres niveles de accion:
los amores de Calisto y Melibea conforman el nivel principal; la actividad de Celestina
constituye un nivel instrumental (hace avanzar la trama); los criados y prostitutas pertenecen al
nivel complementario, que sirve de trasfondo y contrasta con el principal.

En el proceso de elaboracion del texto, Facio conserva los nombres y parlamentos de

los personajes (aunque desaparecen algunos de los personajes secundarios) y preserva la intriga

3¢ Los datos se han extraido de documentacion conservada en AF. Asuncion Sancho habia interpretado
a Melibea en los montajes de la Lope de Vega de Tamayo (1958) y de Osuna (1965).

37 Los actores debian preparar una exposicion diaria de los diferentes capitulos de El mundo social de
«La Celestina» durante el periodo de trabajo de mesa (Facio, ed. 1984: 33).
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(aunque con algunas simplificaciones®®), requisitos necesarios, segin Pavis (1985: 262-3), para
considerar la propuesta como concretizacion de LC y no como obra independiente meramente
inspirada en el clasico. Sin embargo, el trabajo con la pieza de Rojas resulta considerablemente
osado. Bajo la premisa «fidelidad a la letra y manipulacion de la estructura dramatica» (Facio,
1984: 27), el director descompone el texto de la Tragicomedia en multiples fichas y lo
recompone en trece nucleos de accidn, seleccionando de las fichas aquellos pasajes mas idoneos
para cada nucleo. Cada cuadro funciona a manera de estampa autonoma «planteado y resuelto
en sus propios limites, siguiendo la técnica del buen Brecht» (Facio, 1984: 73). El resultado es
una version de trece escenas independientes, sin pausa, en la que, aunque el texto de Rojas se
mantiene y no se moderniza excesivamente el lenguaje, se mezcla el material de los diversos
autos®’.

Asi, si la historia de los dos amantes se conserva simplificada, pasajes de menor
incidencia en la trama, generalmente relacionados con el mundo de los criados y prostitutas, se
difuminan (como el encuentro de Parmeno y Areusa del auto VII, cuyo material se utiliza para
conformar muchos didlogos de la orgia del nticleo nueve) o desaparecen (como el episodio de
Elicia y Crito del auto 1), aunque algunos de los didlogos de dichos pasajes se recolocan en otros
contextos (y con otro sentido). Los parlamentos, en especial los de los personajes bajos, con
frecuencia se mezclan, pues segun Facio muchos «no tienen absoluta relacion con el personaje»,
especialmente aquellos «refranes y dichos cogidos de la sabiduria popular» (Bastianes, 2016a:
232). Algunas veces los traslados de didlogo de un personaje a otro dan lugar a cambios
considerables en el sentido de una frase, valga el siguiente ejemplo como boton de muestra. En
el auto 11 Calisto dice a Parmeno: «Si ta sintiesses mi dolor, con otra agua rociarias aquella
ardiente llaga que la cruel frecha de Cupido me ha causado» (Rojas, 2001: 291). En la version
la expresion se introduce en boca de Celestina en otro contexto distinto: «Yo sanaré aquella
ardiente llaga que la cruel flecha de Cupido te ha causado» (Facio, 1984: 122).

Al 1igual que en otras versiones, se prefieren los didlogos de réplicas cortas

(especialmente en los criados, que actian mas como un cOro que cComo personajes

8 Las dos visitas de Celestina a casa de Melibea se funden en una sola, las entrevistas de la alcahueta
con Calisto quedan reducidas a dos, y los tres encuentros de la pareja, el del auto XII entre las puertas de
la casa de Melibea y los de los autos XIV y XIX en el huerto, se transforman en dos en la adaptacion.

32 En la descripcion que Facio hace de su pieza, se observa también la conciencia de estar creando una
version y no una obra independiente: «Es como si coges un gran cuadro, lo partes en distintas escenas
y luego lo vuelves a montar sin tener en cuenta donde estaba cada pieza en su momento originario. En
realidad contamos la misma historia, pero las imagenes son diferentes» (Doueil, 1982: 7).
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individualizados), tendiendo a aligerar los pasajes demasiado retoricos y los didlogos en
general. Sin embargo, a diferencia de anteriores adaptadores como Escobar y Pérez de la Ossa
(1959) o Casona (1974), que tendian a cortar los parlamentos en bloque, Facio se vale de otro
recurso para reducir la cantidad de texto por intervencion. Asi, con frecuencia divide y
entremezcla parlamentos extensos, en general correspondientes a escenas simultaneas o apartes,

como sucede en el siguiente ejemplo:

CELESTINA. [...] Yo he hecho todo lo que a mi era a cargo. Alegre te dexo. Dios te libre y
aderece. Partome muy contenta. Si fuere menester para esto o para mas alli estoy muy aparejada
a tu servicio.

PARMENO. (4parte) jHi, hi, hi!

SEMPRONIO. (4parte) ;De qué te ries, por tu vida, Parmeno?

PARMENO. (Aparte) De la priessa que la vieja tiene por yrse. No vee la hora que haver despegado
la cadena de casa. No puede creer que la tenga en su poder, ni que se la han dado de verdad. No
se halla digna de tal don, tan poco como Calisto de Melibea (Rojas, 2001: 465-6).

CELESTINA. Yo he hecho todo lo que a mi era a cargo... Alegre te dexo...
PARMENO. ;De qué te ries, por tu vida?

CELESTINA. jPartome muy contenta!

TRISTAN. jDe la prisa que la vieja tiene por irse!

SEMPRONIO. No ve la hora que haber despegado la cadena de casa.

[..]

PARMENO. {No puede creer que se la han dado de verdad!

CELESTINA. Si fuere menester para esto o para mas, alli estoy, muy aparejada a tu servicio
(Facio, 1984: 148-9).

La version incluye, asimismo, cambios importantes en los propios personajes. Elicia y
Areusa son criadas de Melibea, como Lucrecia, en lugar de prostitutas; variacion que Facio
justifica alegando que «tal y como nos los presenta Rojas, no existe una linea divisoria clara
entre los fieles servidores y los picaros marginales [...] Celestina sera precisamente quien les
haga pasar de un orden a otro» ( 1984: 72). Sosia, Crito, Centurio, Pleberio y Alisa, por su parte,
desaparecen; aunque algunos de sus parlamentos se incluyen en boca de otros personajes. Se
logra, asi, una simetria entre ambas casas, cada una compuesta por un seflor/a y sus tres
criados/as; simetria que el director pone en relacidon con una estética renacentista (Facio, 1984:
72) y que también se observara en la estructura de la trama.

Si nos fijamos en los personajes de la obra de Rojas que aparecen en cada nucleo
podemos observar que la version también busca establecer cierto equilibrio entre la historia de
los sefiores y la conjura de los criados y Celestina, alternando los nticleos centrados en los
primeros con aquellos centrados en los segundos. De esta manera, la version tiende a equiparar

el peso de las distintas figuras, aumentando considerablemente las intervenciones de los
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personajes bajos que en la Tragicomedia original tienen un papel mas secundario (Elicia,
Areusa, Tristan o Lucrecia) y disminuyendo las de los personajes bajos con mas parlamentos
(Celestina, Parmeno y Sempronio) y las de los sefiores. Esta disminucion, no obstante, no se
produce en igual proporcion, y Sempronio y Calisto son los personajes mas afectados. En
efecto, la diferencia en niumero de intervenciones con respecto a estos ultimos hace que
Celestina ocupe en la adaptacion de Facio un lugar mas preponderante que en la obra rojana.
En este sentido, quizas tenga razén Mario Santana (1988: 57) al afirmar que, a pesar de que la
intencion de Facio era centrarse en los amantes para hablar del «sexo reprimido» y reducir a
Celestina a un nivel instrumental «de motor y eje del desarrollo escénico» (Facio, 1984: 68), la
alcahueta es una vez mas el foco de atencion de la version. Y esto ocurre por el numero de
parlamentos, pero también porque, en un montaje donde domina la simetria (dos amantes, cada
uno con tres criados), la alcahueta es el Gnico personaje individual, que ocupa visualmente,
ademas, el centro del espacio escénico, como se verd. Sin contar con que, como bien observa
Santana (1988: 57), la version se cierra no con un planto por Melibea o con los cortejos finebres
de los dos amantes, como en montajes anteriores, sino con un llanto de las criadas por la muerte
de sus parejas y, sobre todo, de Celestina.

Por ultimo, como hemos mencionado, una caracteristica particular de la version de
Facio es que procura mantener el lenguaje y 1éxico original, sin llevar a cabo tampoco aquella
«expurgacion de lo incomodo» (Barea, 1984: 13) caracteristica de las adaptaciones de época
franquista. Esta «fidelidad a la letra» invocada por Facio no es Obice para que se incorporen a
la adaptacion algunos parlamentos de cosecha propia, por ejemplo, la introduccion de un juego
de cartas en el ntcleo cuarto ayuda a extender los apartes de los criados, dando lugar a una
verdadera escena simultanea, tan del gusto de Rojas. Sin embargo, el afiadido mas importante
de la version es la inclusidon de personajes nuevos: un Gran Inquisidor y un coro de seis frailes,
que apareceran al inicio y al final de la obra, como parte de una suerte de marco ritual. Ahora
bien, como se ha dicho, la manera de organizar y seleccionar material del original quedaba
supeditada en la version a los temas, imagenes y simbolos de cada nucleo de accion. Para
comprender como se reestructura la obra original conviene, por ello, estudiar nucleo por nucleo,

y de manera conjunta, el texto empleado y las elecciones de puesta en escena®.

60 Para realizar este analisis conjunto se ha utilizado la edicion de la version (Facio, ed. 1984) que, al ser
posterior a la puesta en escena, incluye en las acotaciones muchas de las soluciones realmente utilizadas
en el montaje. El extenso aparato introductorio de esta edicion ofrece también numerosas claves para
comprender muchas de las decisiones dramaturgicas, referentes visuales y simbolos empleados. El AF
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Analisis de la dramaturgia nicleo por niticleo

En el nucleo inicial, «Encuentro y castracion de los jovenes amantes» (Facio, 1984: 93),
vemos aparecer primero a los personajes anadidos: un grupo de seis frailes en el escenario,
iluminados con luz blanca focalizada, y un Gran Inquisidor que, suspendido en el centro de la
escena, preside el cuadro®. Estos personajes afnadidos presentan la obra, utilizando el
Argumento general de LC, y a continuacion, mientras los frailes cantan una letania de santos,
hacen su aparicién Calisto y Melibea. Desnudos y con unas vendas en los ojos, los amantes,
trasunto de Adan y Eva, ensayaran un primer encuentro en un espacio metaforico fuera del
tiempo («un abstracto paraiso terrenal» segun reza una acotacion [Facio, 1984: 93]). Asi,
tantearan el aire hasta encontrarse y se quitaran las vendas de los ojos (simbolo de su ingenuidad
y pureza). Calisto dird entonces el primer parlamento de la obra de Rojas. Los cuerpos desnudos
de los dos amantes dotan de gran fuerza a este didlogo inicial de LC y a la contemplacion
deleitosa de Melibea por parte del caballero, no exenta de cierta comicidad en esta nueva
circunstancia. Melibea descubre, prueba y ofrece el fruto prohibido a su amante. En lugar de
rechazar los requiebros del joven, en esta primera ocasion, la doncella responde con la lirica
descripcion del huerto del auto X1X. Los amantes buscan instintivamente satisfacer su deseo
repetidas veces, pero siempre acaba distanciandolos «un rayo que les recorre el cuerpo» (Facio,
1984: 95). Al tercer intento de unién una espada que se encontraba suspendida sobre sus
cabezas, reminiscencia del motivo medieval de la espada de la castidad, cae y se clava en el
suelo, separando definitivamente ambos cuerpos®. El Gran Inquisidor profiere, entonces, la
parte del incipit en la que la obra es presentada como ejemplo negativo en reprension de los
locos enamorados que equiparan sus amadas a Dios.

A continuacion, tiene lugar una suerte de ceremonia bautismal en la que el coro de
frailes, a manera de oficiantes, dibuja una cruz con una daga en la frente de los amantes, que

son vestidos con pafo, alba y cingulo, simbolos de continencia. Mientras tanto interviene

cuenta también con numerosas fotografias del espectaculo y con una filmacion de una funcidn en el
Circulo de Bellas Artes, que resultan de especial utilidad para la reconstruccion del montaje.

1 Los clérigos, descritos como cartujos, llevan en realidad habitos similares a los de los franciscanos,
tal y como se muestra en los figurines de Begofia del Valle que se encuentran en el AF. Las capuchas
echadas permitian ocultar a los actores, que mas tarde doblarian personaje, interpretando a los seis
criados.

62 La espada de la castidad aparece, por ejemplo, en algunas versiones de la leyenda de Tristan e Isolda
o Iseo (Cirlot, 2007: 135), personaje este ultimo que servira mas adelante de referencia para caracterizar
a Melibea (Facio: ed. 1984: 79).
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nuevamente el Gran Inquisidor con un texto que combina los denuestos contra el amor del
planto de Pleberio; parlamentos de Celestina del auto 1 (cuando explica a Parmeno cémo el
deleite amoroso es general a todos los seres vivos) y del auto X (cuando describe a Melibea qué
es el amor con términos contrarios); y la seccion del Prologo en que, para ilustrar la cita inicial
de Heraclito sobre la vida como contienda, se describe el cruento apareamiento y
alumbramiento de las viboras. Calisto y Melibea, miembros ya de la Iglesia, se arrodillan a
ambos lados de la espada clavada, que pasa por un proceso de transformabilidad (Bogatyrev,
1971: 519) denotativa y connotativa: se transforma en la cruz delante de la cual se arrodillan
los amantes y pasa de simbolizar la castidad a indicar la sumision a la doctrina y moral catolica,
es decir, la entrada en la Iglesia (véase fig. 13). Se repite por segunda vez el dialogo inicial de
la pareja, pero esta vez Melibea rechaza a Calisto, tal y como ocurre en el auto 1 del original. El
Gran Inquisidor entonces pronuncia el saludo final («Ite in pace et Dominis sit vobiscumy),
cierra el incipit, que habia comenzado al inicio de la ceremonia, con la frase final donde se
advierte que la obra fue compuesta también como aviso de los engafios de alcahuetas y criados,
y otorga su bendicién (Facio, 1984: 97).

Como podemos apreciar, en todo este primer nucleo, que funciona a manera de marco
ritual, se emplea un acusado lenguaje de la crueldad. Segun Facio, que en esto se inspira en
Gilman (1972: 367-79), al expresarse con frases del prologo y el planto sobre «el orden absurdo
e implacable de la naturaleza», el Gran Inquisidor y el coro de frailes reflejan «las opiniones
personales de Rojas» (Facio, 1984: 72-3). No obstante, dentro del montaje estos personajes
anadidos simbolizan figuras de autoridad de otro tipo. Asi, se podria reconocer en la utilizacion
de la ceremonia del bautismo un valor opuesto al que imprime el dogma catdlico: no como
liberacion del pecado original, sino como alegoria de la represion de los deseos del hombre y
la consecuente pérdida de la libertad moral. Represion que, segun el director, constituye un
elemento importante de la mentalidad cristiana y occidental (Hoja del Lunes, 1984: 42).

Sin embargo, mas que una reflexion trascendental sobre la esencia represiva del hombre,
indagacion sobre el ser por otra parte propia del rito puro y de la concepcion ceremonial o ritual
tal y como se puede encontrar en el teatro de Artaud o Grotowski, este marco ritual, con el
empleo de un lenguaje de la crueldad, parece tener una clara voluntad critica. No hay que
olvidar que, como se detalla en la edicion, el Gran Inquisidor y el coro de frailes reemplazan a
los padres de Melibea (elididos en la adaptacién) como instancia ideoldgica representativa del

orden social (Facio, 1984: 76). Estos personajes, que ofician de sacerdotes de la ceremonia,
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reprimen el amor sensual y la desnudez, que la version asocia con la pureza adanica, y son los
ultimos responsable de las muertes de Calisto y Melibea, victimas propiciatorias. En este
sentido, la puesta en escena constituye una auténtica inversion de los valores que defendian los
montajes ejemplares del periodo franquista. Es decir, la version de Facio ofrece también una
lectura pedagogica de LC, pero de signo opuesto al del incipit: aqui la critica no recae sobre el
loco amor, peligrosa tentacion para un ser esencialmente «pecador» como el hombre, sino sobre
el poder represivo de la moral catdlica y de la Iglesia como institucion.

Ahora bien, esta critica general contra el caracter represivo de la moral catélica
(especialmente del catolicismo postridentino [Bastianes, 2016a: 236]) y del rol de la Iglesia a
lo largo de la historia sin duda también tenia una lectura mas concreta. Aun cuando el director
no expresase de manera abierta (como si lo habia hecho Cobos) que esta fuera la principal
intencion del recurso, en el horizonte de expectativas de un espectador espafiol de inicios de los
ochenta la utilizacion del motivo de la Inquisicién remitia directamente, al igual que en los
casos de las reescrituras contemporaneas de Sastre (1982) y Martin Recuerda (1981), al rigido

control moral ejercido durante el franquismo®.

8 Debemos recordar que el motivo habia sido empleado por primera vez en la version francesa de
Achard (1942), donde también adquiria tintes politicos. Esta version de Achard, ademas del éxito en
Francia, goz6 de bastante repercusion en Europa. Fue reutilizada afios mas tarde en Francia por Marcel
Lupovici en un montaje presentado el 16 de julio de 1968, en el Festival de Verano francés de Saint
Malo (ABC, 1968b: 75) y por Marcelle Tassencourt, en una propuesta de inicios de los noventa. En 1947
se represento bajo la direccion de Leon Schiller en el Teatro Wojska Polskiego de Lodz una traduccion
al polaco de Juliusz Wiktor Gomulicki, traduccion que seria también empleada en otros montajes
polacos de los afios cincuenta, sesenta y setenta (véase la informacion que brinda al respecto la pagina
celestinavisual.org). En los afios setenta seria, ademas, traducida al htingaro y representada en el Teatro
Nacional de Hungria (Snow, Schneider y Lee, 1976: 633-4). Paradojicamente, tuvo, asimismo, gran
presencia también en Alemania, con la traduccion muy libre de Eugen Ortner de 1946, donde se pierde
la connotacion politica de su antecesora. Como estudia Rodiek (1989), esta traduccion de Ortner a su
vez influira en varias versiones escénicas alemanas de los setenta, en las que seguira operando el motivo
del Santo Oficio, que en ocasiones recuperara un significado politico. Asi, en la version de Karl Mickel,
representada por el Berliner Ensemble en 1974, se empleard como critica a la vigilancia ejercida bajo la
RDA; lo que le valdra al autor algunos problemas con la censura (Eckart, 2006: 28). Por su parte, el
motivo del Santo Oficio, asociado a lectura negra de LC, también despertara interés en el mundo
anglosajon: en una resefia de 1990 sobre la version de Robert Potter dirigida por Pamela Howard y
presentada en el Almeida Theatre de Londres, la celestinista Dorothy Severin advierte que la inclusion
del motivo del Santo Oficio en una serie de dumb shows, con truculentas imagenes del modus operandi
inquisitorial, que Howard piensa anadir al espectaculo «would only look like more Hispanophobic
purveying of the Black Legend by a group of Anglos» (Severin, 1990: 84). Muchas veces en estos
montajes extranjeros los motivos negros, con o sin fines politicos, se mezclan con la vision romantica
de una Espafia exdtica y pasional, contracara igualmente mitica de la leyenda negra. En cierta manera,
esta imagen pintoresca y topica de Espafia como nacion y pais ha cumplido una funcioén hermenéutica
para un publico foraneo, como via de acceso facil, efectiva y efectista, al texto de Rojas.
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Al pasar de este primer marco ceremonial al resto de la historia del texto de la
Tragicomedia la lectura adquiria mayor complejidad. En el segundo nucleo tiene lugar una
segunda ceremonia: la de investidura. Facio define este momento como la entrada en un tiempo
histérico, con la consecuente «division entre un arriba y un abajo en la sociedad» (Bastianes,
2016a: 235). Una division que estara marcada por la disposicion de la escenografia y la eleccion
de los colores. En efecto, al inicio del nicleo la luz sube descubriendo dos torres simétricas de
madera (las casas de Calisto y Melibea), segiin explica Facio, inspiradas en unos disefios de
Leonardo da Vinci de torres de asalto. La combinacion con «un fondo azul celeste» recuerda
«lo que podria ser una tabla renacentista» (Facio, 1984: 98). Las plataformas superiores de cada
una de las torres representan las habitaciones de los sefiores. Unos pocos objetos indican la
condicion social de quienes serdn sus ocupantes: unas telas blancas que caen hacia los costados,
una suerte de divan de color blanco satinado, un mastil con sendos pendones nobiliarios y una
jaula cubierta también con una tela blanca, con una paloma dentro. También hay una vihuela al
inicio, apoyada sobre el soporte de la jaula, que los criados tafieran a pedido de los sefiores en
varias ocasiones; la musica, y la cultura en general, remiten a una clase en la que el ocio, solo
asequible para quien tiene dinero y tiempo, se convierte en sefia de identidad (Maravall, 1964:
34-5). Colgado de cada torre, un barril: las despensas de sendas casas.

La parte inferior de las torres es el lugar de los criados, para el que se emplean colores
apagados (que recuerdan el «ocre colorido de los campos de Castillay [Facio, 1984: 98]) y un
estilo feista. El suelo esta asi cubierto por una alfombra hecha de cuerdas y tela de saco que da
al lugar un aspecto miserable y tosco. Cada criado, ademas, lleva atada un soga a su pie derecho,
simbolo de su condicién sumisa (estan «atados» a las casas en las que sirven). De esta manera,
sin duda teniendo en cuenta la tesis de Maravall (1964) sobre el mundo de LC como sociedad
en crisis, el disefio escénico ilustra, desde una perspectiva marxista, el conflicto social latente

en la obra de Rojas. Como indica en una entrevista Facio:

Calisto y Melibea son la expresion amoroso-sexual habitual, pero a la vez representan la relacion
feudal de sefiores con sus criados. Por su parte, Celestina representa la burguesia en alza. El
espacio reproduce este esquema. Asi, Calisto y Melibea se situan arriba en sus respectivas torres
separados. Los criados abajo y Celestina en el medio, cual “homo faber” que teje sus hilos para
envolver toda la accion (Bejarano, 1984: 15).

En este segundo nucleo de investidura los criados visten a sus sefiores y los colocan en
lo alto de las dos torres, dando lugar a dos escenas paralelas que se entrecruzan. La accion

comienza al amanecer. Criados y sefores duermen: los primeros, dentro de cada una de las
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torres («cubiertos por un enorme retal de arpillera, reposan en franca promiscuidady); los
segundos, «como estatuas yacentes, sobre sendos andamios situados en las caras frontales de
las torres» (Facio, 1984: 98). Los criados despiertan, comentan el estado de locura de sus
sefiores y se reparten las tareas de la casa. Poco después despertaran los sefiores que, mientras
son vestidos por los criados, dan a conocer sus penas amorosas. A continuacion, Calisto y
Melibea son izados por los sirvientes hasta la parte superior de las torres, mientras describen
las prendas de sus respectivos amados. Cada alabanza del amo recibe como contrapunto la
respuesta comica de algin criado, de la misma manera que sucede en el original cuando en el
auto I Calisto describe su pasion y la hermosura de Melibea a Sempronio y éste responde con
topicos misdginos sobre la imperfeccion de la mujer. De hecho, buena parte de este nucleo toma
parlamentos de dicha conversacion entre sefior y criado del auto I, especialmente para
conformar la escena que se desarrolla en la torre de Calisto. Para la escena en casa de Melibea,
por el contrario, se utiliza material un poco mas disperso. Asi, por ejemplo, la joven sefiora de
Facio confiesa su mal de amores con parlamentos del mismo personaje del auto X y XX del
original, despierta y pide sus ropas con pasajes de Calisto del auto VIII, alaba las virtudes de su
amado con palabras de Celestina del auto 1v**. Los personajes de los criados, por el contrario,
no suelen conservar los parlamentos originales. Esto sera una caracteristica que veremos a lo
largo de toda la version: mientras Calisto, Melibea y Celestina, en general se construyen con
parlamentos de los mismos personajes en el original, conservando su individualidad, las
intervenciones de los criados estan compuestas de material mucho mas disperso y, por esta
razon, mantienen pocos de los rasgos que los diferenciaban en la obra de Rojas. Es decir, los
sirvientes funcionan mas como una suerte de personaje colectivo o coro, donde la personalidad
de cada uno se diluye.

Una vez que han depositado a sus sefiores en la cima de las torres, los criados de cada
casa hablan sobre el estado de los amantes a través de algunas de los comentarios obscenos de
Celestina de los autos I (como «Mal sosegadilla debe tener la punta de la barriga») o VII (como
«Destos me mandaban a comer a mi los médicos de mi tierra») (Facio, 1984: 107). La simetria
que rige toda la concepcion de la version quiere que sean Elicia y Sempronio, y no solo este

ultimo, quienes ofrezcan ayuda a sus sefiores para lograr la uniéon y comenten el provecho que

64 Cabe notar que con esta reestructuracion se nos muestra a Melibea enamorada desde el inicio, como
sucedia en las versiones de la trama completa de Criado de Val.
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pueden sacar de la empresa. De esta manera, estos dos criados de ambas casas se ven
involucrados desde el inicio en el complot.

Cabe destacar, finalmente, que en este nucleo de investidura el acto de vestir se carga
de valor simbolico: al vestirlos y al izarlos luego a la parte superior de la torre, los criados
otorgan un poder y una posicion social superior a Calisto y a Melibea: los convierten en sefiores.
El vestuario mantiene asi, cierta funcion como indice de condicion social y, en menor medida,
de época: aunque los disefios evocan trajes antiguos, no hay una voluntad arqueologica. En el
video se puede observar como sobre el alba de Calisto, los criados colocan una tlnica plateada
y la cadena de oro. Melibea, es vestida con una suerte de saya con transparencias y detalles
plateados y mangas abultadas y plateadas®. En contraste con las claras y brillantes vestimentas
talares de los sefiores, los criados llevan ropas de color mate (verde, celeste, ladrillo, ocre) de
materiales mas bastos: los criados van en calzones, camisa y chaleco con unas mufiequeras en
las manos, y las criadas llevan medias de lana, camisas blancas, delantales, saya sobre enaguas
o corpiio y falda®. El cabello corto o recogido de las criadas contrasta con la melena de Melibea
y les otorga cierto aspecto masculino, especialmente al personaje de Elicia. La diferencia entre
criados y sefiores se pone de relieve en las referencias visuales que Facio escoge: Calisto es el
soldado cristiano (construido a partir de representaciones de San Jorge y el arcangel San
Miguel) y Melibea es la casta doncella (construida a partir de representaciones de la Virgen o
Iseo). Para los figurines de los amantes el referente pictorico es Botticelli; para el mundo de los
criados el director se inspira en Brueghel y el Bosco (Facio, 1984: 79).

En el siguiente nucleo tiene lugar el encargo del negocio a Celestina. Este tercer nticleo
de accion se inicia en penumbras con un dialogo inicial entre Sempronio y Elicia, donde se
mezclan fragmentos de los didlogos de la pareja de los autos I, 11T y IX. En esta conversacion,
los dos personajes se ponen de acuerdo para solicitar la ayuda de la vieja alcahueta. Para hacer

que Elicia sea complice del negocio se ponen en su boca parlamentos que en el original

5 Como se observa en las fotos correspondientes a la representacion del montaje en Colombia y en los
figurines, la idea inicial era vestir a los amantes con una corazas y otros rudimentos de una armadura en
chapa de zinc, solucién que remitia al topico clasico de la militia amoris y que dotaba asi al vestuario
de los amantes de un cierto valor simbolico afiadido. No obstante, estas armaduras posteriormente se
descartaron porque impedia el libre movimiento de los actores, segtn lo referido en conversacion por el
director.

% También en este caso los vestidos que se observan en la filmacion de la puesta en escena en la sala
Fernando de Rojas del Circulo de Bellas Artes difieren de lo que se observa en los figurines y lista de
vestuario que figura en el AF.
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pertenecen a Celestina y al propio Sempronio (Facio, 1984: 109)¢7. A continuacion, la luz sube
un poco hasta mostrar, en tercer término y en el centro del escenario, sobre una torre mas
pequeiia, una estructura circular que representa un nido de arafia: la casa de la alcahueta. El
resto de los criados sale a escena y todos comienzan a hablar de Celestina con frases tomadas
casi en su totalidad de comentarios de Parmeno y Sempronio de los autos 1y 1X (Facio, 1984:
110-20). Una particularidad es que en esta presentacion de la alcahueta los criados incluyen
también algunos de los comentarios que en el original Celestina utiliza para describir a su
maestra Claudina, como las visitas nocturnas a los cementerios o el poder que tiene sobre los
demonios. Con este traslado pareciera quererse subrayar la importancia de la magia en la
caracterizacion del personaje. Poco después, Celestina hara su aparicion, empleando frases
suyas de los autos III, IV y XII, donde encarece la limpieza de su oficio. Sempronio y Elicia
escoltan a Celestina llevando con la boca, como animales, el manto que cubre a la vieja (Facio,
1984: 113).

La alcahueta se comportara con los criados como una suerte de profeta (uno de los
referentes empleados es Moisés en el Sinai): los convencerd para que se alien. El proceso de
persuasion en la version se construye principalmente a partir del dialogo entre Parmeno y
Celestina del auto 1del original en el que la segunda trata con diversas estrategias de ganarse el
favor del primero. También se utiliza al final considerable material del didlogo del inicio del
auto 11T cuando Sempronio expresa ante Celestina sus temores por la manera de llevar a cabo la
empresa. Estos pasajes de Parmeno o Sempronio se reparten en la version entre mas criados, ya
que la intencion del adaptador es reunir en este tnico ntcleo todos los intentos que, a lo largo
de la obra de Rojas, lleva a cabo Celestina para persuadir a los otros personajes bajos (Bastianes,
2016a: 233). Mas interesada en una pintura de conjunto, como se ha dicho, la adaptacion tiende
a uniformar, asi, el proceso de captacion de los criados, que en el original se produce de manera
individual y progresiva (especialmente en el caso de Parmeno). Celestina tira de las sogas atadas
a los pies de los sirvientes recelosos para hacerlos caer de las torres donde se encuentran
encaramados y postrarlos a sus pies, acto que simboliza, por un lado, la seduccion de la
alcahueta y, por el otro, la ruptura de los vinculos de fidelidad medievales que ligaban a sefiores

y criados

7 De hecho, sera Elicia quien se encargue de robar el cordon de casa de su ama para que Celestina se lo
lleve luego a Calisto en el siguiente nucleo.
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En todo este nucleo tercero, que transcurre sobre una inmensa red en tension, se refuerza
la asociacion de Celestina con el simbolo de la arafia. Al descender por primera vez de su casa-
nido, Sempronio y Elicia colocan en la cabeza de la alcahueta —que lleva un vestuario similar
al empleado en otros montajes: manto negro, tinica oscura y una suerte de rostrillo morado—
una gran tela de arafia. Hacia el final de la escena, los criados sujetaran esta tela de arafia a los
mastiles de los pendones y alli tendra lugar, gracias a las gestiones de la alcahueta, el encuentro
amoroso de la pareja de sefiores del nucleo doceavo®. El centro del nido de Celestina, simbolo
de la «burguesia en alza» (Bejarano, 1984: 15) como se ha dicho, también incluira una alusion
al motivo converso: un dibujo de una estrella de David.

Antes de terminar este tercer nucleo los criados cambian la configuracion del espacio:
colocan dos escaleras de mano cruzadas en el espacio intermedio entre las dos torres, creando
asi una suerte de estructura en equis. Por este camino, Celestina visitara en el cuarto ntcleo la
casa de Calisto. Aunque se incluyen también algunos pasajes de la entrevista del auto 1, los
didlogos de esta primera visita estan tomados en su mayor parte del auto VI del original, cuando
la alcahueta relata a Calisto su primera conversacion con Melibea y le entrega el cordon que le
dio la doncella. También se utiliza, al final de la escena, el dialogo entre Parmeno y Calisto del
auto I en que el criado advierte por segunda vez a su amo acerca de las malas artes de Celestina.
El nucleo incluye, asimismo, una escena paralela anadida entre Tristdn y Parmeno, que juegan
a las cartas; un recurso que asimila los criados rojanos a la figura del picaro (no se debe olvidar
que Facio consideraba que Rojas no hacia una distincion clara entre servidores y personajes
marginales [ 1984: 72])%. Otros anadidos del nicleo funcionan a manera de indice para sefialar

el caracter tosco e ignorante que la version ha querido imprimir en la pintura de los criados.

8 Cabe destacar que el simbolo de la arafia, uno de los motivos mas socorridos a la hora de caracterizar
a la alcahueta en escena, encuentra su justificacion en ciertas expresiones y situaciones del original. Asi,
por ejemplo, en los alardes de la alcahueta sobre su diligencia para «atrapar» doncellas: «en nasciendo
la muchacha, la hago scrivir en mi registro, y esto para que yo sepa quantas se me salen de la red»
(Rojas, ed. 2001: 299). En un articulo de inicios de los afios setenta, Weinberg (1971: 151) habla de esta
relacion simbolica Celestina/arafia. Otros trabajos posteriores, como el conocido articulos de
Deyermond (1977) sobre la equivalencia simbdlica entre el hilado, el cordén y la cadena, estudiaran
también la presencia de imagenes filiformes en LC. Es posible que Facio conociese al menos el citado
articulo Deyermond (1977), ya que habia sido publicado en la revista Celestinesca, una de las fuentes
de consulta de las que se vali6 el director.

% Se debe recordar que una solucion escénica similar aparecia ya en la version de Casona, donde se
mostraba a Sempronio y Parmeno jugando a los dados (Casona, ed. 1974: 1224), y que también Sanchis
Sinisterra proponia los juegos de azar como una de las actividades de su coro de marginados. Mas
justificado por lo que se dice en el texto de Rojas, las versiones de Criado de Val mostraban a Centurio
jugando a los dados (Criado de Val, ed. 1963b: 143; y ed. 2005b: 507).
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Asi, por ejemplo, cuando Calisto menciona a Alcibiades, Tristan pregunta «;Alci... qué?»
(Facio, 1984: 122). En este sentido, la adaptacion de Facio se aleja de uno de los rasgos mas
innovadores de la obra de Rojas: el hacer emplear a los personajes bajos un registro elevado de
lengua.

El quinto nucleo muestra al conjuro de Celestina del final del auto 11. La adaptacion
elimina el hilado que en el original es instrumento del hechizo: la alcahueta conjura a Pluton y
pide su intercesion, pero no se valdra de ningin objeto mas que su propio arte de persuadir para
captar la voluntad de Melibea. En efecto, en relacion con el tema de la magia Facio defiende la
vision de Celestina como hechicera, postura sostenida, entre otros, por Maravall: «Ni “santa del
hedonismo”, como pretendiera Maeztu, ni satdnica sacerdotisa de las fuerzas del mal. [...]
Celestina personifica al sabio investigador de la era precientifica. Anuncia a Bruno, a Servet y
a Galileo. [...] Al invocar a Pluton, Celestina rechaza todo recurso sobrenatural y cristaliza al
tiempo la leyenda germanica del doctor Fausto» (Facio, 1984: 70)7. Reaparece aqui la vieja
asociacion entre la leyenda de Fausto y la obra de Rojas (el titulo que Facio pone al nucleo del
conjuro es «Presencia del doctor Fausto»), aunque la figura con la cual el director relaciona a
Celestina no es ya el diabodlico Mefistofeles, como sucedia en los primeros montajes, sino
Fausto, simbolo del deseo transgresor de conocimiento.

Ahora bien, no obstante, estas apreciaciones de Facio, y aunque la condicion de bruja o
hechicera de Celestina y la incidencia de la magia en la trama de la obra sean temas de
encendido debate atin hoy, las imagenes empleadas en el montaje para la pintura de la alcahueta
son mas cercanas al modelo de la bruja que al de la hechicera”. Como ya hemos advertido
anteriormente, en el auto tercero se habian utilizado para presentar a Celestina algunos de los
comentarios que esta utiliza para describir a su maestra Claudina, a quien a causa de sus
actividades «le levantaron que era bruxa» (Rojas, 2001: 380). Las acotaciones del nticleo cinco
apuntan a una interpretacion del conjuro como verdadera invocacion a fuerzas demoniacas que
surte su efecto, tal y como demuestra la indicacion final: «Los espiritus malignos elevan una
inmensa tela de arafia sobre el fondo azul. La vieja se retrae en su hueco. Un fugaz relampago
seguido de un trueno terrible, y después el oscuro» (Facio, 1984: 132). Asimismo, el conjuro

tiene lugar en el cruce de las dos escaleras, una imagen que remite a la encrucijada, lugar magico

70 Ademas, en este nicleo se menciona como uno de los referentes a Medea.
"I Para el tema de la magia y los multiples significados que han adquirido los términos de hechicera y
bruja entre los estudiosos de la obra de Rojas se pueden consultar Vian Herrero (1990) y Botta (1994).
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por excelencia en la tradicidon occidental, punto de encuentro de brujas y sitio de interaccion
con el demonio’. Facio presenta ademas una Celestina lasciva, que «se retuerce en contorsiones
lubricas, tratando de encandilar al diablo» (Facio, 1984: 132), relaciones eroticas con el
demonio que se corresponden mas al modelo de bruja que al de hechicera. Cabe sefialar que el
dotar a la escena del conjuro de una atmosfera sensual serd un recurso empleado también en
otras versiones escénicas recientes de la obra de Rojas’. En efecto, la sensualidad (y sexualidad)
de la alcahueta, junto con su excesivo gusto por el vino (en el montaje de Facio, Celestina
empina un pellejo de vino hasta quedarse sin respiracion) constituyen aspectos del personaje
que los montajes mas modernos se han ocupado de explotar, ofreciendo una imagen hedonista
y quebrada de Celestina, muy del gusto contemporaneo’. En este nucleo, ademas, comenzaran
a aparecer ciertas referencias cristicas en relacion con Celestina. Asi, otra de las imagenes
utilizadas por Facio a la hora de pensar la dramaturgia de este nacleo recibe el nombre «Desde
el Golgota» (Facio, 1984: 82), posiblemente porque colocada en el cruce de las escaleras
Celestina parece crucificada.

En el ntcleo seis tiene lugar la primera y Unica visita a casa de Melibea de la version.
Esta visita se construye principalmente a partir de material de las dos visitas que tienen lugar
en la obra de Rojas (autos 1V y X), de manera que se acelera aiin mas el ya brusco cambio de
comportamiento (del enfado al amor) de la doncella. Como resulta frecuente en el resto de la
version, Celestina y Melibea conservan sus parlamentos, mientras que las intervenciones de las
criadas se encuentran mas mezcladas y asi, por ejemplo, los parlamentos de la Lucrecia rojana
de los mencionados autos IV y X se reparten entre Lucrecia, Areusa y Elicia. Tal y como sucedia
con el juego de cartas en el anterior nucleo, durante la visita de Celestina a casa de Melibea las
criadas también se encuentran envueltas en una accion paralela: lavar una pieza larga de gasa
que Melibea borda en un bastidor y que desciende de la torre hasta caer en una tina con agua.

La referencia visual aqui es la de Penélope, simbolo de la castidad y fidelidad conyugal (Facio,

2 No se debe olvidar que, segin cuenta Celestina en la obra original, a Claudina la acusaron de bruja
«porque la hallaron de noche con unas candelillas, cogendo tierra de una encruzijada» (Rojas, ed. 2001:
381).

> En el montaje argentino de 2007 de Suarez Marzal la actriz que encarna a Celestina, Graciela Araujo,
se masturba con el cordon de Melibea durante el conjuro.

74 La actitud lasciva de Celestina sin duda fue un aspecto relegado, e incluso tabt, hasta algunas décadas
atras. Aun sin el peso de la censura franquista, en su version chilena de 1949 José Ricardo Morales
cambia la manera en que Celestina se da a conocer al llegar a casa de Arelsa: «una enamorada tuya,
aunque vieja» (Rojas, ed. 2001: 384) se reemplaza por un menos equivoco «una conocida tuya, aunque
vieja» (Morales, 1983: 55).
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1984: 134); Melibea «teje el interminable manto de su castidad para acabar en el frio lecho de
algin acomodado fabricante de pafios, “hasta que la muerte los separe”» (Facio, 1984: 68). Al
llegar a la casa de la doncella, Celestina se postra ante ella como en una Anunciacion (el
referente pictérico al que se apela es la Anunciacion de Fra Angelico, imagen utilizada en los
carteles y programas de mano del montaje), pero la alcahueta también se asocia a la serpiente
que tienta a Eva. En el momento en que empieza a adivinar el motivo de la visita de Celestina
Melibea se pinchara un dedo, como la Bella Durmiente (Facio, 1984: 83): la imagen escogida
simboliza la pérdida de la ingenuidad por parte de la doncella.

Cabe reconocer ciertas simetrias entre esta visita y la anterior de Celestina a casa del
caballero. Si en el ntcleo cuatro Calisto se postra ante Celestina, en el ntcleo seis Celestina se
arrodillard ante Melibea. Sendas conversaciones son espiadas por algunos criados
(especialmente por Sempronio y Elicia), mientras los restantes desarrollan actividades paralelas
(Jugar a las cartas y lavar una gasa, respectivamente). Cada uno de los amantes sufre en un
momento de la visita un desmayo.

En el nucleo siete, que transcurre nuevamente en el cruce de las escaleras, Celestina se
reune con los criados para contarles las nuevas del negocio. La alcahueta emplea aqui
parlamentos propios del auto I para hablar de como las doncellas rendidas pasan de sefioras a
siervas de sus amados. Los criados, por su parte, describen el estado en que se encuentra Calisto
a partir de segmentos de los autos VIIT y IX. En sus bocas también se incluyen los comentarios
y amenazas de Parmeno y Sempronio sobre el temor a que la alcahueta no reparta lo ganado de
los autos Vv, IX, XI, XII. Si Moisés habia sido el referente visual utilizado anteriormente para
ilustrar la relacion de la alcahueta con los criados, la imagen escogida en este ntcleo es la de
Cibeles (Facio, 1984: 84), sefiora de las bestias (en este caso, los animalizados criados que
comienzan a sospechar de la palabra de la vieja). No obstante, a medida que avance la trama y
se modifique la relacion con los sirvientes, esta Celestina profeta y lider ird convirtiéndose cada
vez mas en una Celestina cristica.

La segunda visita de Celestina a casa de Calisto de la version (nticleo ocho) se construye
especialmente a partir del auto XI, momento en que la alcahueta recibe por pago la cadena de
oro, pero incluye también pasajes de la segunda visita de la alcahueta a la casa del caballero del
auto VI del original. Al inicio y al final se afiaden, asimismo, algunos detalles del auto VIII:

Calisto trova y come diacitréon. También en esta ocasion los criados desarrollan acciones
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paralelas: al comienzo del nucleo Sempronio espulga a Parmeno y Tristan se limpia los pies,
segln se sefiala en las acotaciones (Facio, 1984: 145).

Cabe destacar que tanto en esta visita de Celestina a casa de Calisto del nacleo ocho
como en la primera del nicleo cuatro, en la conformacion de la imagen del joven sefior
predominan referencias relacionadas con el mundo caballeresco. Al comienzo del ntcleo
cuarto, una acotacion de la edicion sefiala que Calisto se encuentra ensimismado observando
un tablero de ajedrez (Facio, 1984: 121); juego que funcion6 en la Edad Media como metafora
erdtica, en relacion con la concepcion del amor cortés (Musser Golladay, 2012). El joven
caballero se asocia en la segunda visita a Lohengrin y al trovador Macias (Facio, 1984: 81 y
85). No obstante, no faltaran detalles comicos en la pintura del personaje: al final de este nucleo
lo ritual hace su aparicion de manera grotesca, cuando Calisto eleva el caliz con vino que le
ofrece uno de sus criados como si de un sacerdote se tratase, mientras confiesa que Melibea es
su Dios, entre las risas de los criados (Facio, 1984: 149).

Al inicio del nucleo nueve cambia una vez mas la disposicion de la escenografia: se
descruzan las escaleras, que se colocan en horizontal sobre las plataformas superiores, a manera
de puente trunco (no llegan a tocarse). En este ntcleo en que los criados saquean las despensas
de sus amos (los barriles en las torres) la accion se desarrolla abajo y en primer término, sobre
la red que sale de casa de Celestina. La imagen que preside este asalto a las despensas es la de
la ultima cena: el nucleo se titula «Tomad y bebed. Esta es mi sangre» y el referente pictorico
es La santa cena de Goya (Facio, 1984: 86). En la version de Facio, Celestina, figura cristica,
ocupa casi todo el tiempo el centro superior de la red, con los criados a su alrededor, echados
aqui y alla.

En este noveno nucleo, el principal dedicado a los criados, se enfatiza su caracter tosco
a través de diversas acciones: se arrojan comida, eructan, forcejean, se manosean, se dan
patadas, hacen gestos vulgares y obscenos. Celestina ayuda a que se formen, una a una, las tres
parejas de criados y el festin finalmente acabara en orgia (véase fig. 14). El montaje se acerca,
asi, a la ritualidad grotesca. De hecho, el cortejo entre Tristan y Lucrecia, Gltima pareja en
formarse, es una parodia a lo vulgar de las quejas amorosas de sus sefiores: «jLucrecio soy, a

Lucrecia adoro, en Lucrecia creo... y a Lucrecia amo!», dira el criado (Facio, 1984: 164)™.

> Ya Facio (ed. 1984: 57) describia el comportamiento de los criados en la obra de Rojas como
«desfiguracion grotesca del paradigma seforialy.
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Para conformar los didlogos de este nucleo se emplea abundante material de los
personajes bajos rojanos de los autos 1y, sobre todo, VIl y IX, pero Facio también trasladara a
los criados aquellos pasajes del original en que Calisto se comporta de manera ruda y soez con
su amada. Asi, apareceran en boca de Aretisa y Lucrecia aquellas frases del original con que
Melibea, en el auto XIX, se queja de los manoseos del joven caballero: «;Para qué me tocas en
la camisa?» y «jDeja estar mis ropas en su lugar!» (Facio, 1984: 163-4). A las suplicas de
Lucrecia respondera Tristan con la conocida frase del Calisto rojano: «el que quiere comer el
ave quita primero las plumas» (Facio, 1984: 165). En efecto, en la propuesta de Facio la
vulgarizacion de los personajes bajos va de la mano con una idealizacion de los sefiores, cuyos
amores, si bien carnales, se descargan de toda referencia grosera o soez’. En este sentido, y a
pesar de que Facio (Bastianes, 2016a: 237) establece una diferencia fundamental entre los
amantes de Rojas y los de Shakespeare (los primeros no se casan), resulta interesante que en la
edicion de la adaptacion se decida incluir entre los textos preliminares aquella cita de Gervinus
que sefiala como equivalentes «el espiritu segun el cual estd concebida y expresada la pasiony
en Romeo y Julieta 'y LC (Facio, 1984: 24); cita de Gervinus cuya introduccion en Espafia, a
través de la traduccion de Valera (1961: 411), marcé el inicio de la asociacién romdéntica entre
ambas obras (véase capitulo I pagina 119).

En el nucleo diez tiene lugar el primer encuentro de la pareja de sefiores. Al inicio, las
plataformas se iluminan, mientras queda en penumbra el espacio de la red donde yacen los
criados y Celestina luego del festin. Los amantes, en sus respectivas casas, hablan para si. En
el caso de Melibea, sus parlamentos se construyen a partir de material del comienzo del auto
X1v del original, en que la doncella espera a su amado en el huerto. Por el contrario, las frases
del Calisto de Facio en este segmento se extraen del monologo inicial del auto Xiii,
principalmente. En paralelo, también se escucha la voz de Celestina que se despierta
sobresaltada y profiere sentencias sobre la brevedad de la vida (extraidas en su mayor parte del
monologo final de Calisto del auto X1v y de parlamentos de Pleberio del auto XVvI), que
funcionan a manera de anticipacion del tragico final y tifien la escena de un tono lagubre. La
referencia a la que recurre Facio en esta ocasion es nuevamente un episodio de la vida de Cristo:

la oracidén en el huerto de Getsemani.

76 En el analisis de las areas de conflicto de la obra Facio diferencia la «relacion emotiva con caracter
totalizador, irracional y excluyente» que vincula a los sefiores, de «el sexo en libertad» y la «relacion
comunitaria en aras del placer» que liga a las parejas de criados y prostitutas (ed. 1984: 54-5).
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En paralelo, Calisto y Melibea se despojan de las ropas con las que habian sido vestidos
en el segundo nucleo, los amantes avanzan por las escaleras colocadas en horizontal sobre las
plataformas. El hueco que queda entre las dos escaleras representa de manera metaforica las
puertas de la casa de Melibea que separan a los amantes en el auto XiI. El didlogo de la pareja
aqui esta tomado de este mismo auto y se cierra con la despedida de los amantes luego de la
primera noche en el huerto del auto X1v. Facio, ademas, vuelve a emplear referencias
caballerescas para los amantes, si Calisto antes habia sido comparado a Lohengrin, la pareja en
este nucleo se asimila a Angélica y Medoro. Sin embargo, la imagen simbolica que preside (y
sirve de titulo) al nucleo es la de Téantalo: el deseo insatisfecho (1984: 168).

El ntcleo once se centra en la muerte de Celestina. Al inicio tiene lugar el altimo cambio
de disposicion de la escenografia, siempre por obra de los criados. Se colocan, asi, las escaleras
nuevamente en posicion vertical y entre las dos plataformas de los sefiores se extiende la tela
de arafia de Celestina, donde, como adelantamos, tendra lugar el encuentro sexual de Calisto y
Melibea del siguiente nuicleo. Mientras tanto en su nido la alcahueta habla entre suefios: anticipa
su tragico final a partir de reflexiones sobre la necesaria mudanza de la fortuna extraidos de
parlamentos sobre el tema de Parmeno y de la propia Celestina de los autos VITy 1X del original,
respectivamente. A continuacion, despiertan los criados, cuyos dialogos se construyen a partir
de frases relacionadas con la hora, el dormir o despertar de los autos VIII, XII, XIII, XIV.
Sempronio decide luego ir a cobrar su parte de la cadena y trata de convencer a Parmeno y a
Tristan, pero el segundo finalmente se queda durmiendo. El fragmento en que Sempronio y
Parmeno van a la casa de Celestina y matan finalmente a la alcahueta sigue de cerca la misma
escena del auto Xi1 del original, de donde se toma la mayor parte de material del ntiicleo, aunque
también se afiaden pasajes de otros autos. Asi, por ejemplo, luego de recibir la cuchillada,
Celestina dira a Sempronio aquella frase con la que Calisto se queja del juez que ha degollado
a sus criados: «;Quién pensard [sic] que ti me habias de destruir, y que crie cuervo que me
sacaria el 0jo?» (Facio, 1984: 179), que en este nuevo contexto Facio relaciona con aquel «;ta
también, hijo mio?» atribuido a Julio César (Facio, 1984: 88).

En el nacleo doce Calisto y Melibea finalmente logran reunirse. El material se toma
aqui principalmente del encuentro en el huerto del auto X1X; aunque se afiaden también algunos
parlamentos de la pareja del anterior encuentro del auto X1v y de Calisto del auto V1. El nticleo
comienza con el canto de Melibea del auto XIX, mientras ambos amantes, en las plataformas

iluminadas, se despojan completamente de las ropas, quedando desnudos como al inicio. A
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continuacion, descubren las jaulas de sendas plataformas y sueltan a las palomas que se
encontraban en su interior, simbolo de la libertad presa por las imposiciones sociales. Los
amantes por fin podran encontrarse sobre la tela de arafia de Celestina y «recuperan el Edény,
tal y como se detalla en las descripcion del nicleo, reunidon que se compara con la «primera
noche de Abelardo y Eloisa» (Facio, 1984: 89): como los amantes historicos, los sefiores
rojanos desafian «la moral de su clase» (68). Calisto, entonces, repite la frase inicial de la obra.
La luz desciende sobre la pareja, se escuchan sollozos, y a ambos lados del proscenio vuelven
a aparecer los frailes cantando el Dies irae. Poco después, sujeto con un arnés desciende
nuevamente el Gran Inquisidor y dos spots iluminan los cuerpos de Sempronio y Parmeno,
ahorcados en las torres (cabe recordar que en la obra de Rojas son en realidad degollados). El
Inquisidor profiere la frase del verdugo, que en el auto XIII del original reproduce ante su amo
Sosia: «jManda la justicia que mueran los violentos matadores!» (Facio, 1984: 181). Tristan
llora la muerte de sus compatfieros a través de una seccion de los denuestos contra el mundo del
planto de Pleberio. Se reanuda luego la escena amorosa, pero el didlogo entre Calisto y Melibea
comenzard a mezclarse con las maldiciones de las tres criadas, maldiciones que elaboradas a
partir de las que profiere la Elicia rojana en el auto XV del original. Las criadas, que se deslizan
por los maderos de las torres como reptiles, se asocian en este nticleo y en el siguiente a las tres
Furias mitologicas ( 1984: 183).

En el climax de la escena amorosa, entre los quejidos de placer de los amantes, cae
nuevamente la espada del comienzo, marcando el regreso al tiempo ahistorico del marco ritual
y el cierre circular del espectaculo. Asustado por el ruido, Calisto, se asoma fuera de la tela de
arafia para comprobar qué ha sucedido, pierde el equilibrio y cae. Irrumpe nuevamente el coro
de frailes con el Dies Irae y el nacleo se cierra con una intervencion ultima de Melibea, en que
se mezclan frases suyas del final del auto X1X y del ultimo parlamento del auto XX. La joven
seflora (aqui la imagen de referencia es la de Ofelia) se suicida. La muerte de ambos, sin duda
uno de los momentos mas dificiles de llevar a la escena del texto de Rojas, constituye quizas el
hallazgo visual mas original del montaje. Asi, la caida se representa mediante el movimiento
contrario: los cuerpos de los actores, que llevan los pies sujetos a una cadena, se elevan
mediante polipastos y quedan colgados del telar del teatro, boca abajo y a varios metros de

altura (fig. 15).
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En el altimo nucleo tiene lugar el planto de las criadas-Furias que, bajo la red que
conectaba con el nido de la alcahueta, lloran las muertes de Sempronio, Parmeno y Celestina”.
En sus intervenciones se entremezclan los lamentos de Tristan por la muerte de su amo; y de
Tristan, Sosia y Calisto por la muerte de Sempronio y Parmeno; frases del planto de Pleberio
por la muerte de su hija; alabanzas de Calisto a Celestina y de Celestina a Claudina; y frases
del llanto de Aretsa y Elicia por la muerte de Sempronio, Parmeno y Celestina. El planto se
cierra con la frase de Lucrecia del auto xvidel original (aqui en boca de Elicia): «No hay quien
ponga virgos, que ya es muerta Celestina» (Facio, 1984: 186). La luz asciende y deja ver un
simétrico cuadro de muerte, similar al final que proponia en su version Monzén Villarubia
(véase capitulo II pagina 240): arriba los cuerpos boca debajo de Calisto y Melibea, colgados
como reses; en la red el cuerpo de Celestina; en el centro el Gran Inquisidor; a ambos laterales
internos de las torres los cuerpos ahorcados de Sempronio y Parmeno (fig. 15).

En términos generales, cabe destacar que en todo el montaje los actores se alejan de una
expresividad realista, tanto en las voces como en el manejo del cuerpo. Este distanciamiento
resulta especialmente marcado en la composicion de los personajes de los criados, para la que
se recurre a la animalizacion grotesca: los actores se desplazan reptando, trepan y cuelgan de
las torres’. Se trata de una técnica de actuacion asociada a la linea ritual que en Espafia habia
cobrado cierta presencia sobre todo a partir las actuaciones de Nuria Espert y Julieta Serrano,
en el montaje de Las criadas (1969) de Victor Garcia, «una de las cimas internacionales del
teatro ritual y la consolidacion de esta dramaturgia en Espana» (Cornago Bernal, 2000a: 91).
En el caso del montaje de Facio los movimientos frenéticos y violentos de los criados se
contaminaban de cierto feismo mas cercano, quizas, al ritual grotesco: librados al instinto, los
criados se espulgan, eructan, patean, golpean y hasta fuerzan a sus semejantes. En este aspecto,
la propuesta se distanciaba de las estilizaciones que se observan, por ejemplo, en el mencionado
montaje de Las criadas o en las propias interpretaciones de los actores que encarnaban a los
frailes y a Calisto y Melibea en el marco ritual del inicio de la propuesta.

A este manejo no realista del cuerpo se sumaba también un trabajo similar con la voz.

Como se ha dicho, la version apela con frecuencia a escenas paralelas y en estas ocasiones

7 Cabe recordar que el montaje de Osuna se habia introducido un llanto similar de las prostitutas, aunque
no en el cierre del espectaculo, como sucede en la propuesta de Facio.

8 Durante la preparacion del espectaculo, se habian llevado a cabo «improvisaciones zoomorficas» que
permitieran dotar de una expresividad animalizada a la composicion de los personajes (Facio, ed. 1984:
34).
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muchas veces los parlamentos se superponen sin que se puedan escuchar claramente las
intervenciones de los personajes, cobrando relevancia la propia materialidad de las voces.
Como dirad Pedro Barea: «la palabra toma incluso un poder expresivo paralingiiistico, en el que
importan los tonos, los ritmos, los impulsos sonoros» (1984: 12). Por su parte, el canto y la
musica ocupan un lugar importante en el montaje, que no solo utiliza algunas de las canciones
presentes en el texto de Roja (la que canta Calisto en el auto VIII y la que canta Melibea en el
XIX), sino que también introduce el villancico «Dentro en el vergel» del Cancionero Musical de
Palacio en el nucleo dos y un tema popular en la comida del nueve. La musica también se
encuentra asociada a lo ritual, como sucede, por ejemplo, con los cantos de los frailes en los
nucleos uno y doce.

En resumen, en su configuracion la adaptacion buscaba cierta simetria tanto en el
anadido del marco ritual que abre y cierra la historia, dotdndola de cierta circularidad, como en
la disposicion de los ntcleos. La tendencia a igualar el nimero de intervenciones por personaje,
dando mayor presencia a los personajes bajos mas relegados de la obra de Rojas, parece
responder a la busqueda de simetria. No obstante, esta mayor presencia de los personajes bajos
en la version no se traduce en una mayor profundizacion de sus historias, a diferencia de lo que
sucedia en la version de Sanchis Sinisterra. La bisqueda de un equilibrio en el niamero de
intervenciones de los criados, por el contrario, obedece a un tratamiento uniforme y en bloque:
sus parlamentos se tomardn de otros personajes y se mezclaran en mucha mayor medida que en
los casos de Melibea, Calisto y Celestina. Ademas, algunas de las escenas secundarias
protagonizadas por los criados en la obra de Rojas se difuminan o desaparecen completamente
en la version: gran parte del material de estas escenas se reubicard y pasard a conformar los
parlamentos de los ntcleos tres (que retne todos los intentos de persuasion de los criados por
parte de Celestina) y nueve (que toma como base el auto 1X de la comida). De esta manera, los
criados de la adaptacion ganan en cantidad de texto, pero pierden en matices y caracterizacion
individualizada. Es decir, funcionan en conjunto como una suerte de coro antagonico. Este
tratamiento coral de los criados, asi como la acentuacion de su violencia y groseria, permite
ilustrar la tesis de Maravall (1964: 68-83) sobre el rencor de todo un grupo social ante la ruptura
de las relaciones de fidelidad que ataban a sefiores y «naturales». Como contrapartida se
encuentran, mucho mas que en la obra rojana, al servicio de la historia de los amantes, en la

que se erige como personaje central Celestina.
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La concepcion del espacio también responde a la busqueda de simetria, que Facio
asocia, al igual que la utilizacion de un fondo en azul, a la estética renacentista. Esta compuesta
por un escenario fijo y multiple, donde la luz marca los cambios de lugar de accion y se emplea
principalmente —y junto con los colores, texturas y sonidos— para crear atmosferas, al parecer
con frecuente utilizacion de claroscuros y luz tenue (sobre todo para el mundo de los criados)™.
Sin embargo, este espacio fijo no es inmutable, sino que se va transformando a través de
diversos objetos (redes, escaleras) que, a las ordenes de Celestina, introducen o quitan los
criados para crear nuevos lugares intermedios. Tres son los espacios que se mantienen de
manera fija: las dos torres (casa de Calisto y casa de Melibea) y el nido de arafia (casa de
Celestina), como se puede apreciar en la figura 14. El espacio intermedio adopta diversas
configuraciones para ser lugar de reunion de los criados y Celestina (suelo y red), lugar de los
negocios de esta ultima (escaleras en cruz por donde la alcahueta circula para ir de una casa a
otra y donde realiza el conjuro), espacio de los amantes (escaleras en horizontal y red entre las
plataformas de los amantes). Asimismo, en el montaje se recurre con frecuencia a una estilo de
la crueldad presente tanto en el marco ritual (la ceremonia del bautismo, el cuadro de muerte
final) como en la rudeza de los personajes bajos. Otra particularidad del montaje es que toda la
concepcion de la escenografia estd impregnada de un fuerte valor simbdlico, que se extiende
también al vestuario, objetos y movimientos de los actores. Es decir, los signos no funcionan
tanto como indice de época o condicion social, aunque mantienen cierta funcion indicativa, sino
como simbolos que pretenden dar al texto de Rojas en escena valor universal, a manera de mito
o leyenda. Lectura universal que se resalta con la introduccion de la historia de LC dentro de
un marco ritual, fuera de las coordenadas espaciotemporales.

A pesar de esta voluntad de dotar a la historia de un valor universal, el director no quiere
renunciar, como hemos anticipado, a un compromiso con el pasado de la obra de Rojas y, de
manera indirecta, con su propio presente y pasado inmediato. En efecto, como declara en la
introduccion a la version editada, Facio busca «compaginar Historia y Ontologia», es decir,
alejarse del realismo con el que tradicionalmente fuese leida la obra en escena (un «naturalismo

doméstico con olor a cocina») y afiadir una lectura esencial «que revele los fantasmas del

7 La mala calidad de la filmacion que hemos consultado no permite prodigar detalles sobre este aspecto
de la puesta en escena. Sabemos por la descripcion de las necesidad técnicas del montaje que solo se
empleo luz sin filtro y con filtros de color sepia y azul, esta ultima, como hemos dicho, para el fondo
(Facio, ed. 1984: 207).
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inconsciente colectivo occidentaly» (Facio, 1984: 71)%. Asi, el marco ritual del primer ntcleo
—con la ceremonia del bautizo y la presencia del Gran Inquisidor y el coro de frailes— funciona
a manera de alegoria sobre el control del instinto sexual del hombre, fundamento de la
mentalidad judeocristiana y occidental. Pero, ademas, y lejos ya de un sentido puramente
trascendental, en contacto con el discurso de la Espafa negra este marco introduce una critica
contra el poder represivo de la Iglesia como institucidon, en términos generales, y, de manera
particular, contra el estricto control moral ejercido durante el franquismo.

Por su parte, la ceremonia del ntcleo dos en que los sefiores son vestidos y colocados
en las cimas de las torres, delimitando claramente los espacios de sefiores y criados, empleara
el ritual para introducir otra problematica: la social. Si el rito simboliza en este caso la entrada
en la historia y en un orden social, la imponente estructura de las dos torres ilustra desde una
perspectiva marxista los conflictos entre sectores de la sociedad: los sefiores en lo alto, los
criados (asimilados al mundo marginal y picaresco) reptando en el tosco suelo y en el espacio
medio una Celestina aracnida, que utiliza escaleras y redes para subir y bajar de las torres. La
alcahueta representa la nueva mentalidad burguesa, pragmatica e individualista, que logra
corromper a los criados y trastocar las antiguas relaciones feudales de fidelidad que los unia a
sus sefiores (Facio, 1984: 69). Otras imagenes y simbolos contribuyen a remarcar esta division
entre sefiores y criados. Aquellos procedentes de la literatura caballeresca se emplean, por
ejemplo, para ilustrar las actitudes de los amantes corteses que son Calisto y Melibea, no
observados desde una perspectiva parodica (aunque el montaje no renuncia a cierta comicidad
en la pintura del caballero). Ya hemos advertido cémo la version tiende una vez mas a idealizar
los amores de los sefiores y a rebajar a los criados, con afiadidos de texto y movimientos y
acciones que enfatizan su caracter rudo y grosero.

Por tltimo, la voluntad de realizar una lectura escénica de la obra de Rojas que refleje
los fantasmas del inconsciente colectivo occidental determina que se subraye el caracter
arquetipico de los personajes (el caballero, la doncella, la hechicera, el criado) para acercar la
historia a la estructura del mito (Facio, 1984: 73). Sin embargo, estos elementos arquetipicos
basicos se enriquecen ademas con otras imagenes de diversa procedencia (biblicas, mitoldgicos,

legendarias, folkloricas, de la historia antigua, de la épica, etc.), en general correspondiente a

80 El propio Facio declara en una entrevista su intencion de separarse de anteriores montajes de la obra:
«Hemos tratado de crear un cédigo escénico de “La Celestina” para el futuro, para alejarnos
definitivamente de los anteriores montajes» (Martinez Velasco, 1983: 95).
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motivos fundadores del imaginario occidental. Este sistema de referencias de distinto origen
vuelven complejo el sentido mitico y universal que se quiere dar a los personajes (Celestina
como arafia, como profeta, como figura cristica; Melibea como Penélope, como Bella
Durmiente; las criadas como las Furias), pero también a las situaciones (la visita de Celestina
como anunciacion, la comida de los criados y Celestina como la ultima cena, la traicioén de
Sempronio y asesinato de Celestina como la muerte de Julio César). Cabria mencionar también
la alusion al motivo converso en la estrella de David que sefiorea el nido de Celestina. En
definitiva, un abigarrado conjunto de simbolos «para hacer carne el verbo tragico» (Facio, 1984:
72), algunos entrelazados, otros sueltos; algunos mas evidentes, otros mas cripticos; algunos

puros, otros empleados con cierta voluntad de critica politica y social.

La recepcion

Esta profusion de simbolos de distinta procedencia y no siempre de facil acceso causo
verdadera polémica en la prensa, que en general se mostro tibia a la hora de juzgar las
innovaciones que aportaba el montaje de Facio. Asi, se reconocio6 la originalidad de una lectura
que se alejaba de las anteriores propuestas realistas (Martinez Velasco, 1982: 81), y se destaco
la belleza visual del espectaculo (por ejemplo, en Avui [1981: 27]) o los «espectaculares
aciertos» (Sagarra, 1981: 24). Sin embargo, son varios los criticos que ponen de relieve la
dificultad para comprender algunas de las imagenes, que «no traspasan la idea del director»
(Haro Tecglen, 1984: 36), o critican la excesiva importancia dada a lo visual en detrimento del

texto. Monleon es quien mejor expresa este ultimo problema:

[...] el montaje es una creacion constante de imagenes de muy diverso valor. Demasiado obvias
a veces; ricas y abiertas en otros casos y, en los peores momento, en pugna poética con el texto.
Porque cuanto hay en éste de expresion imaginativa, de riqueza de significaciones, se
empobrece con la precision anecddtica. Pugna que explica el caracter marcadamente funcional
y secundario —como si se tratara de un guion— que adquiere a veces el mas hermoso texto
dramatico espaiiol de todos los tiempos (1984: 11).

Con especial ferocidad reaccion6 ante este predominio de lo visual la critica mas
conservadora, que percibid los excesivos recortes y cambios de personajes y afiadidos como
distorsion del original, como «mala parodia [...] de la obra inmortal» (Alvaro, 1985: 57). Este
sector de la critica se afan6 en desprestigiar «el violento esfuerzo por aparentar talento y
originalidad de Angel Facio», como dira Lopez Sancho (1984: 71), alegando que la puesta en
escena buscaba epatar al publico sin resultar ya osada, «como una moda que caduc6d ya»

(Valencia, 1984). No se trataba simplemente de una disconformidad con el alejamiento de la
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estética realista tradicionalmente empleada en la puesta en escena de LC. Asi, Lopez Sancho o
Valencia, que habian saludado con entusiasmo (sobre todo el primero) la version de los afios
sesenta de Osuna (Lopez Sancho, 1966: 121; Valencia, 1965) también habian sabido apreciar
positivamente en la version francesa de Théatre du Hangar algunos de los «efectos simbolicos
[...] profundamente acertados» (Lopez Sancho, 1977: 40) o la «gracia» de la escenografia
esencial, que «produce maravillas de expresion y de actuacion» (Valencia, 1977: 39)%. Sin
embargo, y a pesar de haber aprobado el simbolismo empleado en el anterior montaje en francés
(e incluso a la travestida Celestina de Cobos, luego de haber criticado la travestida Bernarda
Alba del montaje de Facio de 1976 [Lopez Sancho, 1976: 62; Valencia, 1976: 43]) no dudaron
en atacar la «simbologia presuntuosa» y el «barroquismo de un decorado lleno de garruchas
sogas, de redes, o de circo o de cabaret de Hamburgo» (Lopez Sancho, 1984: 71) y en calificar
el montaje de Teatro del Aire de «pretencioso, vulgar cuando no grosero en su simbologia y
expresion tremendista y frustrada» (Valencia, 1984). Se desaprobaran también los supuestos
manidos recursos empleados por el director y, asi, Lopez Sancho describe como tdpica la
manera de caracterizar a Celestina a partir del «simbolo mas obvio, mas facil, menos necesario,
de la maldad ardcnida de la gran alcahueta» (1984: 71), percibida como un retroceso con
respecto a la progresiva humanizacion que habia experimentado el personaje en las tablas hasta
el momento. Sin embargo, lo que verdaderamente disgusto a estos criticos fueron las escenas
de sexo crudo de los amantes «para deleite de “voyeurs” provistos de billete turistico» (Lopez
Sancho, 1984: 71) y la vulgarizacion de los personajes de los criados, mostrados «en su mas
grosera formay (Valencia, 1984), «reptando como ratas, o como bestias inmundas, bebiendo,
copulando, bajo el burdo y vulgar dominio celestinesco» (Lopez Sancho, 1984: 71).

Con respecto al tratamiento de los sefiores, otra nota frecuente en muchas de las resefias
en general, y no solo entre los criticos mas conservadores, es la falta de coherencia que se cree
ver entre la estilizacion ritual més simbdlica o el empleo de recursos que se alejan del realismo
escénico, como aquel caer hacia arriba de los amantes (sin duda, uno de los momentos del
montaje que mas sorprendio a la critica), y las demasiado descarnadas escenas de sexo (Haro

Tecglen, 1984: 36; Lopez Sancho, 1984: 71). Aunque, como se ha dicho arriba, la version

81 Aunque lo que mas destacan ambos criticos del montaje de Théatre du Hangar es, sorprendentemente,
la recitacion de los actores del texto en francés: «La diccion abierta y espafiola de Fernando Cobos era
como el missing link entre lo intuitivo y lo artisticamente educado, Iucido, intelectual del sonido de la
palabra escénicay, dira Valencia (1977: 39).
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continua tratando de manera diversa los amores de criados y los amores de sefiores; estos
ultimos objeto de una interpretacion «poética y simbolica», como advierte Arroyo (1984: 34).

El gran esfuerzo fisico de los intérpretes fue elogiado, no obstante, incluso por los
criticos mas contrarios al montaje. Algunos celebran especialmente el trabajo de los criados
(Veza, 1985: 27) y, sobre todo, de las criadas (Sagarra, 1981: 24). De las sucesivas actrices que
interpretan a Celestina no convencid Ketty Ariel (Avui, 1981: 27; Sagarra, 1981: 24), pero si
Dora Santacreu (Veza, 1985: 27). Sin embargo, una queja frecuente en casi todas las resefias es
la poco nitida diccion y la superposicion de voces, lo que hacia dificil por momentos seguir el
montaje: aun los mas entusiastas hablardn de «momentos muertos» (Centeno, 1984: 18) o
«baches de ritmo» (Martinez Velasco, 1982: 81). En este sentido, Julia Arroyo se quejara de
que el montaje no hacia participe al espectador: «;Acaso le interesa a Facio decir que el publico
de teatro no esta capacitado, por sus convencionalismos y demds prejuicios, para ser tal y lo
mejor es hacer caso omiso de su presencia?» (1984: 34).

Las dos resenas de ambito académico de las que disponemos (Gurza, 1985: 59; Cruz-
Saenz, 1982: 36) repiten algunas de las apreciaciones sefialadas por la prensa periddica: las
dificultades para entender a los actores; la supuesta mezcla de estilos (simbolico en las partes
mas rituales y en ciertas elecciones de la puesta en escena en general, excesivamente realista
durante los encuentros sexuales de los sefores, grotesco y feista para la pintura de los criados);
y la consecuente dificultad para generar una lectura coherente. Michelle de Cruz-Saenz (1982:
36), que asistio a la representacion de la obra en el Lisner Auditorium de la George Washington
University, interpretara incluso esta confusion de simbolos e imdgenes de facil acceso (como
la referencia a Adan y Eva) como recurso de marketing para captar a un publico general sin
demasiado conocimiento sobre la obra.

A las quejas y reproches de la critica respondera Facio en una entrevista a cargo de José
Luis Vicente Mosquete (1984) aparecida en la revista E/ Publico. De los desnudos dira que con
ello no pretendia incitar meramente el ansia de voyerismo del espectador, como habia insinuado
la prensa mas conservadora, sino reflejar la «carnalidad» propia de la obra (Vicente Mosquete,
1984: 14). Y en este sentido cabe recordar que las relaciones amorosas de la pareja no habian
sido mostradas en toda su carnalidad en anteriores montajes, ni siquiera en aquellos que, como
el de Tamayo, empleaban los desnudos y el sexo como gancho para atraer a los espectadores.

En cuanto al lugar del texto en el montaje, el director explica que «se pretende [...] algo

mas que el simple “decir un texto”», ya que «cualquiera puede comprarse y leerse La Celestina»
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y el teatro «es accidn que sobrepasa la palabra» (Vicente Mosquete, 1984: 12 y 13). De alli que
lo visual y la materialidad de la voz adquieran importancia en escena, a veces en perjuicio del
sentido de la palabra, que ya no ocupa un lugar preponderante. No debemos olvidar que, como
se ha indicado maés arriba, desde los sesenta las nuevas corrientes teatrales se interesan por la
performatividad y que desde finales de los afios setenta una rama de la semidtica, con De
Marinis (1978 y 1979) a la cabeza, defendera el estudio del espectaculo como entramado de
diversos niveles y codigos verbales y no verbales (el testo spettacolare), y no como potencial
escénico inscrito en el texto. Factores todos ellos que ayudaron a ver la puesta en escena como
obra de arte en si misma, con una funcion estética dominante e independiente de la pieza
dramaética, como defendera el propio Facio en una entrevista con Fermin Cabal (1983: 9-10).
Por ultimo, se debe tener en cuenta que si bien la mayor polarizacion entre mundo de
sefiores, y mundo de criados y Celestina que se encontraba en las primeras propuestas escénicas
de la obra de Rojas vuelve a aparecer en la version de Facio esta ya no responde a una lectura
maniquea de «buenos» y «malos». Lo que el director pretende, en efecto, es dar una lectura
social a los comportamientos de los personajes bajos: la supuesta maldad de Celestina es fruto
de una nueva mentalidad individualista, que solo mira por su propio provecho; la perversion de
los criados solo se explica por la ruptura de las antiguos lazos de fidelidad que los ataban a una
casa, ruptura que los reduce a una nueva condicion en la jerarquia social, cercana a la
marginalidad (se conciben casi como lumpenes). De alli el interés por igualar a los criados y
tratarlos como grupo social, con unas determinadas caracteristicas comunes, mas que como
personajes individuales®. El uso de una estilo grotesco y feista para la pintura de este grupo
tiene en este contexto una clara lectura social (véase pagina ). Y en realidad, si releemos
despacio las resefias, esto fue lo que verdaderamente disgusto de la vulgarizacion de los criados
a la prensa mas conservadora: la imagen negra, «tremendista y frustrada» (para rescatar las

palabras de Valencia [1984] ya citadas), que se ofrecia de la sociedad de LC (y de Espaiia).

En pocas palabras
El montaje de Teatro del Aire constituyd un verdadero salto en la vida escénica de LC
en Espafia. Con un equipo proveniente del teatro independiente (el propio Facio habia sido una

de sus principales figuras) la compaiia introdujo en la propuesta muchas de las innovaciones

82 Facio vislumbra «relaciones incipientes de clase» (ed. 1984: 54) en los criados de Rojas y una
«organizacion gremial de caracter corporativo» (57) entre las prostitutas.
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que habia aportado a la escena espafiola aquel movimiento. Asi, el director se alejo del realismo
con el que tradicionalmente se habia representado el texto de Rojas para trabajar con una
estéticas ritual (corriente de la que provenian algunos de los miembros del grupo, ex integrantes
de Ditirambo) y con variados estilos (lo simbolico, la crueldad, el feismo grotesco). A través
del lenguaje ritual y el empleo de simbolos de distinto tipo y origen se pretendia dar a la obra
de Rojas una lectura universal. No obstante, Facio tampoco renunciara a cierto compromiso,
intentando unir en su propuesta esta lectura trascendental con una revision historica
(«compaginar Historia y Ontologia» [Facio, 1984: 71]). Para ello, el montaje incorporara ideas
provenientes de las nuevas lineas de investigacion que, desde la década de los cincuenta, y
sobre todo en los sesenta y setenta, se habian abierto en el ambito de los estudios sobre LC, y
las hara dialogar con el contexto social y politico del montaje (y con su pasado inmediato).

Discipulo de Maravall durante sus afios universitarios, Facio traslado la hipdtesis del
estudioso sobre el mundo social de la Celestina como reflejo de un periodo de transicion y crisis
a la disposicion simbolica de la escenografia y al tratamiento de los personajes (con la
marginalizacion y vulgarizacion de los criados, por ejemplo). Asimismo, algunos detalles de la
escenografia, como la estrella de David en el nido de Celestina, y, especialmente, la
incorporacion de un marco ritual presidido por un Gran Inquisidor y unos frailes dan prueba de
la lectura de Gilman (1972) y el interés por el tema converso. La utilizacion de este motivo de
la Inquisicion en un periodo en el que todavia estaba muy presente su empleo politico, asociado
a la Espana negra, dentro del discurso antifranquista aludia directamente al control moral
ejercido por la Iglesia a lo largo de la historia y, de manera particular, durante la dictadura. En
definitiva, como la definird Snow (1997b: 206), la propuesta de Facio fue una nueva version
para un publico de la era posfranquista.

Los espectadores, sin embargo, no supieron concretizar la multiplicidad de estimulos
nuevos que ofrecia el montaje en una lectura coherente e integrada. Criticos como Salvador
Corbero achacaron los fallos de un montaje «con un buen porcentaje de ideas mas que
aprovechables» a la falta de un «trabajo més concienzudo» y «prolongado» (1981: 21). Aunque,
a juzgar por el extenso periodo de investigacion en torno a la obra —Facio comenzo a trabajarla
yaen 1977, en un taller organizado en la RESAD— y la exhaustiva preparacion del espectaculo
descrita al inicio de la version editada por el Circulo de Bellas Artes (Facio, 1984), més que
falta de coherencia o de trabajo, el problema de la version escénica de Teatro del Aire consistid

quizas en su excesiva ambicidn, al intentar aunar una lectura esencial con una critica contra la

234



represion moral e ideoldgica y con un analisis de las tensiones sociales presentes en LC desde
una Optica materialista, en ambos casos en conexion con el presente concreto del montaje (y
con su pasado inmediato). No debemos olvidar que la «alquimia» entre un teatro trascendental
y un teatro comprometido fue una de las aspiraciones del ala renovadora del campo teatral por
aquellos afios. En esta ocasion la formula resultd fallida, el espectadculo, con una coherencia
interna demasiado cerrada sobre si misma, cercana a lo que Pavis (1990: 39-40) ha denominado
montajes autotextuales, no logré comunicar con el publico. No obstante, es probable que algiin
papel en este tibio recibimiento cumplieran también los fallos técnicos que con frecuencia
tenian lugar durante las funciones. La pobre dotacién de los teatros espaiioles por aquella época,
muchas veces no preparados para los requerimientos de la osada escenografia (con las redes en
tension) y el trabajo fisico de los actores, fue, segiin Facio, el principal problema con el que se
encontro la propuesta (Bastianes, 2016a: 239)%. El dia 30 de noviembre por enfermedad de la
actriz que encarnaba a Melibea, Charo Amador, se suspenden definitivamente las
representaciones de la obra en el Teatro del Circulo de Bellas Artes. Esta seria también la Giltima

funcion del montaje.

Al otro lado del charco. Las similitudes con algunas propuestas latinoamericanas

Si la version de Facio supuso una ruptura absoluta con la manera en que hasta ese
momento se habia llevado a escena la obra de Rojas en Espafa, ruptura en cierta medida
anticipada por la minimalista version francesa de Cobos de 1977, cabe advertir que el montaje
compartio algunas caracteristicas con versiones escénicas que se vieron en Latinoamérica en
las décadas de los sesenta, setenta y ochenta; versiones de las que, no obstante, Facio niega

haber tenido conocimiento (Bastianes, 2016a: 230)%. En efecto, durante este periodo surgieron

8 Incluso tuvieron lugar algunos fallos en Madrid y Barcelona. Segun Gurza (1985: 56), el estreno de
la obra en Madrid al parecer se pospuso por problemas técnicos, aunque en conversacion con Facio, el
director no recordaba el incidente. Especialmente accidentada fue al parecer una de las funciones en el
Grec de Barcelona, donde la representacion debid interrumpirse porque la escenografia, en madera, se
hinché con la humedad del espacio al aire libre, de manera que fue imposible colocar la red a manera
donde debian yacer los amantes en el nucleo doce. Ademas, el montaje estaba pensado para un teatro a
la italiana y no funciono bien en un anfiteatro como el Grec (Sagarra, 1981: 24).

8 Es preciso recordar, no obstante, que hubo una importante conexion entre el movimiento de teatro
independiente espafiol y el latinoamericano (Alba Peinado, 2005: 37). Curiosamente, LC fue una obra
representada en repetidas ocasiones por grupos de teatro independiente latinoamericanos, como las
versiones del Teatro del Pueblo (1950) y del Teatro Estudio (1980) de Argentina, del Teatro
Experimental de Cali (1964) de Colombia, del Teatro del Angel (1972) de Chile, o de Rajatabla (1987)
de Venezuela. Paul Cunnife (2007: 134) destaca la mencionada version escénica de LC del Teatro
Experimental de Cali como un antecedente de lo que serd el método de creacidon colectiva y el
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en diversos paises de Latinoamérica una serie de propuestas que emplearon la obra de Rojas
para hablar de problematicas sociales, muchas veces en didlogo con su contexto historico
inmediato y con una clara intencion politica. Asi sucedid, por ejemplo, con el montaje de
Zbigniew Ziembinski, estrenado en San Pablo en 1969, un afio después de la promulgacion de
la Ley Institucional Numero 5 durante el gobierno de Artur da Costa e Silva y el inicio del
periodo mas represivo de la dictadura militar en Brasil®. A partir de una estética con influencia
brechtiana (Torres Lins, 2012: 97), el montaje pretendia emprender una critica a varios sectores
de la sociedad. Asi, por ejemplo, un coro de frailes, simbolo del poder represivo de la Iglesia y
de los sectores conservadores que habian apoyado al régimen militar, interrumpia varias veces
la accion principal (Torres Lins, 2012: 117). Con respecto al texto original, la alteracion mas
evidente consistid en suprimir las muertes finales de los amantes y el planto de Pleberio, con el
proposito de orientar la adaptacion hacia la comedia y descartar una lectura moral de la pieza
(Torres Lins, 2012: 64 y 76). Este recorte del final de la obra de Rojas pretendia, ademas,
reforzar la critica contra aquellos que detentan el poder y compran voluntades a través del
dinero: Calisto, responsable ultimo del «negocio» que desencadenard la tragedia, finalmente
sobrevive, mientras las verdaderas victimas son los criados que mueren a su servicio (Torres
Lins, 2012: 88).

La desigualdad y la marginacion social sera un tema que también interesara a Gustavo
Meza, quien en el programa de mano de su montaje de 1972 con el grupo chileno Teatro del
Angel (montaje en el que emplea la adaptacién de José Ricardo Morales) sugiere a los

espectadores la siguiente reflexion:

(Es esta «Historia de Calisto y Melibea y de una puta vieja llamada Celestina» una historia de
amor que termina con la muerte de los enamorados o la historia de un joven rico que al verse
rechazado arrastra a cuantos puede comprar con su dinero hasta la muerte con el fin de lograr
su propo6sito? ;Es Celestina un angel de maldad, como tanto se ha escrito, o una vieja con gran
talento y sabiduria que trata de sobrevivir con las inicas armas que le da una sociedad que la ha
marginado de nacimiento? (citado a través de Silva [1983: 16]).

movimiento del Nuevo Teatro. Se conserva un ejemplar de la version en la BFM (Buenaventura, c.
1964).

85 Se tratd de la segunda version escénica de LC montada en Brasil (la primera se habia estrenada solo
un mes antes) y fue un encargo del Centro Cultural Garcia Lorca del Centro Democratico Espafiol,
institucion dedicada a acoger a la comunidad espafiola en el exilio (Torres Lins, 2012: 43 y 103). Con
este montaje el centro queria ofrecer al publico brasilefio una traduccion de LC directa del original, ya
que la Unica version en portugués que circulaba en Brasil por la época era una traduccion de la
adaptacion escénica de Luis Escobar y Huberto Pérez de la Ossa, editada, como se ha visto, en 1959
(Torres Lins, 2012: 44).
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Otro de los rasgos importantes, quizds el mas importante, de estas versiones
latinoamericanas, es la exaltacion del erotismo y el empleo de lenguaje obsceno, que provocara
no poco revuelo. La versiéon de Miguel Sabido de 1969 escandaliza en el Segundo Festival
Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales (Colombia) y provoca la protesta de
obispos y numerosas congregaciones de la ciudad (Tapias, 1979: 33), y algo similar ocurriria
con la puesta en escena colombiana de Facio, como hemos visto. No faltaran tampoco desnudos,
como se puede observar en la portada del programa de mano de la versiéon de Teatro del Angel
de 1972 (Morales, 1983: 10).

Son los afios de la revolucion sexual y la libertad que muestra LC en el plano de las
relaciones amorosas ofrecia tanto una ocasion para la critica contra la represion sexual como
un gancho comercial para atraer al publico. Se debe tener presente que la escenificacion de un
clasico contaba con ciertas ventajas en aquellos paises que durante estos afios sufrieron un
control estatal sobre la produccion cultural. Asi, al igual que sucedid en Espafia durante el
franquismo, la puesta en escena de este tipo de textos gozd de mas libertad en cuanto a temas y
lenguaje de la que se permitia en representaciones de autores contemporaneos. En este sentido,
podemos invocar nuevamente como ejemplo las peripecias de la version empleada por
Ziembinski con la censura brasilera, que en un primer momento califico la adaptacion del texto
de Eudinyr Fraga de «pornografica», pero que, al comprobar que los pasajes obscenos ya se
encontraban en el texto de Rojas, finalmente decidido aprobar la version para mayores de
dieciocho afnos (Torres Lins, 2012: 46 y 55). A medida que avance la década de los ochenta, y
sobre todo en los noventa y en el nuevo siglo XXI, los montajes de LC en Latinoamérica tenderan
a explotar cada vez mas el contenido sexual de la obra de Rojas y a dejar de lado los aspectos
de critica social.

Por ultimo, y relacionado con el tema de la sexualidad, el montaje de Ziembinski es el
primero en utilizar un recurso que luego sera muy frecuente en posteriores versiones
latinoamericanas de LC: emplear un actor para interpretar el personaje de la alcahueta. Asi
veremos aparecer Celestinas travestidas en los montajes chilenos de Juan Pablo Donoso y Omar
Galarce, de los afios 1976 y 1977 respectivamente (Silva, 1983: 13-4), en la citada puesta en
escena colombiana de Facio del afio 1979, en el montaje del grupo venezolano Rajatabla
estrenado en 1987 y, al parecer, también en la version argentina de Enrique Dacal de 1980 (La
Opinion, 1980). En Espaifia, serd una solucidon que se vera por primera vez, como dijimos, con

el montaje de Théatre du Hangar (1977), pero que no serd utilizado por compaiias espafiolas
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hasta el siglo XXI: aparecerd, asi, en las propuestas de Teatro Margen (2003) y del Teatro
Clasico de Sevilla (2008), y en la reciente coproduccion del Teatro de la Abadia con la CNTC
(2016).

3.3. Otras versiones escénicas, radiofonicas y televisivas durante la Transicion

Volviendo al ambito espafiol, cabria mencionar, para concluir, algunas propuestas
escénicas menores y versiones en otros formatos que se vieron en estos afios. Patrocinado por
la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid, durante tres dias (del 26 al 29 de junio de
1980) se presento en el Claustro de San Pedro Martir de Toledo el montaje del critico Miguel
Bilbatia; montaje que contd con importantes figuras del cine y la television como Julia
Martinez, Mario Pardo o Patricia Adriani, importante musa del «destape». Segtn se deduce de
las siguientes palabras del propio Bilbatiia, periodista e importante figura del Partido
Comunista, la version, no obstante, al parecer no renuncié a dar un cierto sesgo social a la
lectura de la obra de Rojas: «Por vez primera en la literatura dramatica castellana, se nos
muestra el conflicto de unos individuos en los que existe el choque entre sus aspiraciones como
individuos y la imposibilidad de realizar tales aspiraciones, dada la sociedad en que viven» (£
Pais, 1980a).

Poco mas tarde, en octubre, también el Teatro Palenque de Talavera de la Reina
presentaria otra puesta en escena de LC con motivo de la Semana Cultural en Homenaje a
Fernando de Rojas (Snow, 1981a: 54, 1981b: 60). Probablemente también se viera a inicios de
los ochenta el montaje de la compania Carro de Heno, que por la descripcién que ofrece el
programa de mano —unico testimonio que he podido hallar de la representacion (Programa de
mano 17)— se centraba exclusivamente en los personajes femeninos de la obra de Rojas.

Son también afios que podriamos llamar de «regreso» de las Celestinas de exilio. El 18
de febrero de 1980, dentro un ciclo dedicado al anélisis del teatro espafiol del Centro Dramatico
Nacional y coincidiendo con la visita de José Ricardo Morales a Madrid, se representan en el
Teatro Maria Guerrero fragmentos de algunos de sus trabajos, entre ellos, de su adaptacion de
LC (EI Pais, 1980b). La direccion correra a cargo de Ramon Ballesteros y Amelia de la Torre
interpretara el papel de Celestina. Criado de Val menciona en Teatro Medieval de Hita (2005:
52) que ese mismo afio habia proyectado representar junto con Alvaro Custodio la

Tragicomedia completa en Toledo, en cuatro sesiones de dos horas, repartidas en dos dias. El
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proyecto finalmente no se llevo a cabo, al parecer por dificultades presupuestarias®®. También
Miguel Narros anunciaria en 1984 una version completa para el Teatro Espafiol, que tampoco
realizaria (Amilibia, 1984: 105).

En estos afios de Transicion en Espafia se vieron nuevamente versiones de Celestina en
otros formatos. Ya hemos mencionado que en 1979 se estren6 finalmente en Espafia la pelicula
de Miguel Sabido (véase capitulo II, pagina 273). Al parecer en 1978 Julio Diamante también
acaricio la idea de realizar una pelicula erdtica con Lola Gaos, quien habia interpretado a
Celestina en la version de television de 1967 de Teatro de Siempre (Arriba, 1978: 27)%.
Corbalan (1981: 92) anuncia en julio de 1981 que Rafael Pujol acababa de concluir la grabacion
de una version radiofonica de LC. Ese mismo afio comienza el rodaje de la version televisiva
de Juan Guerrero Zamora, con Tony Soler en el papel de Celestina®. Se tratd de una
superproduccion en tres capitulos, que contd con un abultado presupuesto y que por una serie

de irregularidades no se vio hasta 1983%.

3.4. El periodo democratico y la recuperacion de los clasicos

Con la llegada de la democracia, se ird desmantelando poco a poco el sistema franquista
y nuevas normas € instituciones pasaran a regular la organizacion administrativa del &mbito
escénico®”. Dos importantes lineas de actuacion seran el fortalecimiento del sector publico
frente al privado y la adopcion de una politica descentralizadora para garantizar una
programacion continuada fuera de Madrid y Barcelona, los grandes centros teatrales. La llegada
de los socialistas al poder en 1982 supuso especialmente un importante apoyo al teatro, con un
aumento considerable de los fondos publicos destinados a la escena, la rehabilitacion de

antiguas salas y la construccion de nuevos espacios. En paralelo, en estos afios desaparecera el

86 Al parecer se trataba en realidad de un proyecto més antiguo: ya en 1974 en una carta publicada en la
prensa, Criado de Val (1974: 30) declara que sicte afios antes habia propuesto al Ayuntamiento de
Talavera una version completa para ser representada en dos dias.

87 Se conserva un guion de 1983 del director en la Biblioteca Nacional (VC/14990/2). Se puede encontrar
una descripcion en Snow (1986b: 60).

8 Al parecer, el director habia preparado previamente una version para Radio Nacional con Mari Carrillo
en el papel de Celestina (Maire Bobes, 2002: 386, n. 11).

% Testimonio del escandalo que genero la realizacion de la serie son los numerosos articulos aparecidos
en la prensa. Baste como ejemplo el de Gabriela Cafias (1983) o la entrevista aparecida en el ABC en la
que Guerrero Zamora defiende su version (Garcia Garzon, 1983: 91).

% La Nota de Autor elaborada por Adriadn Pradier (2018) que encabeza el Cédigo de las Artes Escénicas
vy de la Musica ofrece un detallado recorrido histdrico por el panorama normativo y las politicas
culturales llevadas a cabo en el ambito del teatro desde la Transicion.
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movimiento independiente, algunos grupos se desintegraran, otros se transformaran en
compaiiias estables, con frecuencia gracias a las ayudas de las comunidades autonomas (Muioz
Carabantes, 2002: 323).

En el ambito de los clasicos, y luego de la crisis que habia atravesado la puesta en
escena del teatro barroco en la etapa anterior, desde finales de los setenta se empieza a plantear
la ineludible necesidad de rescatar y limpiar la imagen del patrimonio dramatico del XVII;
conectarlo nuevamente con el presente y desligarlo de la asociacion con un teatro conservador,
al servicio del poder, de personajes planos y enredos pueriles. Diagnostico y solucion
planteados con maestria por Ruiz Ramoén, quien tilda de anomalia sociocultural «la pérdida
colectiva de la senas de identidad de una cultura que no necesita ver a sus clasicos» (1988: 197).
En la década de los ochenta la puesta en escena de este tipo de textos registrard un importante
aumento en cuanto a numero de montajes con respecto a décadas anteriores: de las mil
setecientas representaciones de clasicos entre 1938 y 1989 que recoge Mufioz Carabantes en su
tesis doctoral, mas de la mitad pertenecen a este periodo (2002: 478)°'. Este aumento también
supuso una ampliacion del repertorio de autores y obras llevadas a escena.

En este renacer del teatro cldsico jugaron un papel especial dos acontecimientos. El
primero de ellos fue la puesta en marcha, en 1978, de las Jornadas de Teatro Clasico de
Almagro®”. Las representaciones de piezas clasicas ligadas a estas primeras Jornadas, serian
reemplazadas al afio siguiente por un auténtico festival, que con el tiempo adquiriria entidad
propia y caracter internacional. Asi, el de Almagro se convertira en el primero de una serie de
festivales dedicados al teatro clasico (o con importante presencia de este tipo de propuestas
escénicas en su programacion), que iran surgiendo a partir de los ochenta, entre ellos el de
Almeria.

Por su parte, Jos¢é Manuel Garrido, director del nuevo Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica (organismo creado en 1985 en sustitucion de la antigua Direccion
General de Musica y Teatro) encargaria a Adolfo Marsillach la tarea de conformar una
Compatfiia Nacional de Teatro Clasico (CNTC), que comenzaria a funcionar como compaifiia

estable, con un namero fijo de profesionales, en 1986 (Oliva, 2004a: 120-6). Esta iniciativa

I Los festejos en torno al centenario de Calder6én en 1981 marcan la progresiva normalizacion de su
presencia en las tablas (Adillo, 2017: 306-20).

2 Durante estas primeras jornadas se desarrollaron intensos debates en torno actualidad del teatro
barroco, en los que no faltaron voces que cuestionaran su validez, entre ellas la de Agustin Garcia Calvo
que hemos mencionado en otro apartado. Para un resumen de dicho debate, véase Huerta Calvo (2006:
58).
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tenia como objetivos iniciales «la recuperacion, conservacion y revision de los textos teatrales
de todas las épocas, con el fin Gltimo de su puesta en escena, procedentes del patrimonio teatral
espaiol y universal; el estudio y la divulgacion de las obras de teatro clasico, y el adiestramiento
de intérpretes especializados en el teatro clasico» (BOE, 1986: 3728); aunque finalmente la
compaiiia centraria su atencion sobre todo en el teatro barroco espaiiol. Se buscaba, asi, poner
en pie un sistema que garantizara una oferta regular de cléasicos en cartelera, promoviese la
demanda, y ayudara a establecer una tradicion escénica con la que se pudiese confrontar toda

nueva propuesta’.

3.4.1. El regreso a la escena publica. El1 montaje de Adolfo Marsillach con la Compaiiia
Nacional de Teatro Clasico (1988)

La Celestina fue el quinto montaje de la CNTC y se estreno, bajo la direccion de Adolfo
Marsillach, el dia 18 de abril de 1988 en el Teatro de la Comedia. Se encargd a Gonzalo
Torrente Ballester la adaptacion del texto, el vestuario y la escenografia corrieron a cargo de
Carlos Cytrynowski y Carmelo Bernaola se ocupd de la musica. En junio de ese mismo afio, la
propuesta se llevaria también a Sevilla, San Sebastian, Bilbao, y del 1 al 5 de septiembre se
mostraria en el XI Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro.

No era esta la primera version de LC que acogia el Festival de Almagro: en 1984 habia
pasado por alli el montaje portugués del Teatro Ibérico de Lisboa, dirigido por José Blanco Gil;
una propuesta con gran cantidad de elementos simbolicos, al igual que la de Facio, y de fuerte
carga erdtica, empleada como reflexion en torno al deseo®. En esta ocasion, sin embargo, las
jornadas unidas al festival, que se celebrarian del 5 al 8 de septiembre, es decir, a continuacion
de la presentacion del montaje, se dedicaron a LC e incluyeron, entre otras actividades,
conferencias sobre la obra de Rojas, un debate sobre la puesta en escena de Marsillach y una

intervencion a cargo de Joseph Snow centrada especificamente en «Las representaciones de La

% Para un revision recientes de la trayectoria de la CNTC remito a la tesis de Mascarell (2014). Buen
provecho puede sacar el lector, asimismo, de los capitulos que dedican a algunos montajes de la
compaiiia Wheeler (2012) y Fischer (2009).

% El montaje se vio también en Portugal y en el Festival de Teatro de Siglo de Oro de El Paso, al parecer
en mejores condiciones que en Almagro, donde, segin declara en una entrevista Blanco Gil, por
problemas técnicos «no se vio el espectaculo tal como fue concebido» (Madrigal, 1985: 98). Para mas
informacion se pueden consultar también los articulos que dedicaron al montaje Fothergill-Payne (1985)
y Villan (1984). En el CDAEM se pueden encontrar fotos y una filmacion de la presentacion en el VII
Festival de Teatro Clasico de Almagro (signatura 629332).

241



Celestina en el siglo XxX» en la que se reivindicaba el estudio de la historia escénica de la obra®.
Este primer montaje de LC de la CNTC se veria luego nuevamente en Madrid en cuatro
ocasiones, entre diciembre de 1988 y junio de 1989, y en marzo de 1989 se representaria
también en el Mercat de les Flors de Barcelona (Mufioz Carabantes, 2002: 824 y 845). En
agosto de ese afio, finalmente, viajaria al Festival de Edimburgo.

La propuesta constituyo sin duda un hito importante dentro de la historia de la puesta
en escena de LC, que con esta inclusion temprana en el repertorio de la CNTC recibe de alguna
manera sancion institucional en el nuevo periodo democratico. Su representacion no era
considerada ya un experimento, como lo habia sido en 1940 cuando Lluch la lleva a un Teatro
Espanol recién transformado en teatro nacional: para entonces la obra estaba plenamente
integrada en el canon escénico espafiol, gracias a la labor de las compafias privadas, y del teatro
universitario e independiente. De hecho, como dira el propio Marsillach (programa de mano
18), el montaje abria una nueva etapa en la CNTC, que hasta entonces se habia dedicado a
«investigar» con titulos conocidos pero no frecuentemente representados como Antes que todo
es mi dama, llevada a escena por el director en 1987. La Celestina constituy6 asi, como dird en
1992 Muiioz Carabantes (2002: 460) la «primera incursion de Marsillach y su equipo en la
nomina de los “grandes” titulos del teatro clasico espafiol», antes incluso de que la compaiia
escenificard algunas de las obras que han ocupado tradicionalmente el primer lugar dentro del
canon escénico, como El alcalde de Zalamea, obra que, bajo la direccion de José Luis Alonso,
se montaria recién en la siguiente temporada de la CNTC, en noviembre de 1988.

Ahora bien, el texto de Rojas no solo estaba plenamente integrado dentro del canon
escénico espafiol, sino que atin gozaba, entre ciertos intelectuales, de un prestigio afiadido como
clasico alternativo que, en oposicion a la comedia aurea, se reconocia como antecesor de un
teatro espafiol mas moderno. Asi, el boletin de mayo-junio de 1988 de la CNTC incluiria un
articulo de Agustin Garcia Calvo en el que, como en aquella polémica ponencia de 1978, el
intelectual hablaba de la «estulticia, insipidez y descuido técnico insultante de aquello que
habian de servirles a las nacientes masas en sus corrales» para exaltar la «obra maestra de
sabiduria que es la Celestina» (Garcia Calvo, 1988). Francisco Nieva en un lacido articulo de
otro boletin de ese afio procuraba por su parte describir lo que, en comparacion con el teatro del
siglo de oro, habia significado la obra de Rojas a lo largo del siglo XX: «el decalogo de “lo que

debia haber sido el teatro espafiol” de no haberse amoldado a canones tan estrechos como lo

% Quirante Santacruz (1988) ofrece una crénica de las Jornadas.
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hizo forzosamente después» (1988). Verdadero «teatro moderno», Nieva pone en relacion La
Celestina nuevamente con Shakespeare, Valle-Inclan y la generacion realista, advirtiendo que
no se le puede pedir al teatro barroco, «terreno de pasiones estilizadas», lo que «Celestina nos
da como personaje y como mito» (1988).

El caracter de «montaje oficial» y la cantidad de material remanente de facil acceso han
hecho que la propuesta escénica de Marsillach sea una de las mas estudiadas, con trabajos que
analizan especificamente desde la adaptacion (Romera Castillo, 1993 y 2005) hasta la puesta
en escena (Fischer, 2000 y 2009), y volumenes que recogen las criticas que suscitd el montaje
y dan amplia muestra de su recepcion (Cuadernos de Teatro Clasico, 1988 y 1989). Es por ello
por lo que en el andlisis nos centraremos en destacar las novedades que la propuesta aporta en
la historia escénica de la obra de Rojas. Para ello nos valdremos de la version editada (Torrente

Ballester, 1988), y del video y las fotografias de la puesta en escena que conserva el CDAEM®®.

La adaptacion de Gonzalo Torrente Ballester

A pesar de que una de las premisas del trabajo con los clasicos de la CNTC consistia en
procurar un respeto al texto, también en esta ocasion la obra original fue sometida a fuertes
recortes con el fin de adecuarla a los horarios comerciales del teatro actual. La adaptacion, que
toma como texto base la Tragicomedia, se divide en dos partes; la primera se cierra, como en
la version de Escobar y Pérez de la Ossa (1959), luego del auto viI. Se eliden los autos XVl 'y
XX1, aunque del primero se conservan dos intervenciones de Sosia que se trasladan a Elicia en
la escena, tomada del auto XV, en que esta cuenta a Arelsa la muerte de los criados y la
alcahueta. No obstante, a diferencia de muchas otras anteriores adaptaciones de la
Tragicomedia, no se funden, sino que se mantienen separados los dos encuentros amorosos de
los autos X1V y X1X, dando mas espacio a todo lo que sucede entre uno y otro; es decir, prestando
mas atencion a lo que ocurre en los autos anadidos”’.

La adaptacion sigue el orden de la trama del original y suprime algunos pasajes o
sucesos poco relevantes para la historia principal como el didlogo en la cama entre Aretsa y
Parmeno (e incluso el posterior entre Calisto y los criados) del auto vIIl. No obstante, a

diferencia de Casona (1974) y de Escobar y Pérez de la Ossa (1959), Torrente Ballester

% La signatura de la filmacion es 629446. Las imagenes se encuentran bajo la siguiente signatura: de
640471 a 640500; de 649032 a 649036; de 725147 a 725173; de 757430 a 757431.

7 Se debe advertir que esta es una innovacion que presentaba ya el montaje de Blanco Gil de 1984,
segin describe en su resefia Javier Villan (1984: 29).
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mantiene el dialogo entre Elicia y Celestina al final del vi1. Por su parte, la conversacion similar
que entre estos dos personajes tiene lugar al final del auto X1 se reemplaza en la versioén por una
unica intervencion de la alcahueta en la que se mezclan pasajes del auto 1X (cuando Celestina
rememora sus pasadas glorias) y comentarios, surgidos de la pluma del propio adaptador, sobre
la cadena que ha recibido de Calisto (Torrente Ballester, 1988: 97). Estos ultimos afiadidos
permiten resaltar la importancia del objeto que finalmente acabara por desencadenar la tragedia.
Cabe destacar que estos dos conversaciones entre maestra y discipula, que en el original
transcurrian en casa de Celestina, aqui tienen lugar por la calle. En efecto, una caracteristica de
la version es que tiende a reubicar en espacios exteriores fragmentos que en LC se desarrollan
en las casas. Asi sucede también, por ejemplo, con las escenas correspondientes a los autos Xv
y XVIII, que, emplazadas en el original en las moradas de Areusa y Centurio respectivamente,
pasan a situarse «por un camino» (116 y 121). Este empleo de exteriores, como se vera,
obedecia a las posibilidades que ofrecia el disefio de espacio escénico; un disefio que también
permitia dar mas movilidad a la escena tomada del auto XI, que, en lugar de desarrollarse en un
unico lugar, como en las adaptaciones de Escobar y Pérez de la Ossa (1959) y Casona (1974),
transcurre primero de camino a la Magdalena y luego en casa de Calisto. Por ultimo, la
adaptacién también incluye algunos extensos anadidos, entre ellos la introduccion de una
escena completamente nueva con Melibea y Lucrecia justo antes de la correspondiente al auto
I, como se vera.

Torrente Ballester menciona que ha querido conservar la «fisonomia arcaica» del
lenguaje ( 1988: 7). Asi, por ejemplo, si comparamos como se traslada la descripcion que
Celestina hace de Calisto a Melibea en el auto IV en las versiones de Escobar y Pérez de la Ossa,
Casona y Torrente Ballester observaremos que esta ultima, a diferencia de las anteriores,
conserva los retoricos ejemplos mitoldgicos e historicos (la cursiva en todos los casos es

nuestra):

CELESTINA. ;Y tal enfermo, sefiora! Por Dios, si bien le conosciesses, no le juzgasses por el que
has dicho y mostrado con tu yra. En Dios y en mi alma, no tiene hiel. Gracias, dos mill; en
franqueza, Alexandre; en esfuerco, Etor; gesto, de un rey; gracioso, alegre. Jamas reyna en ¢l
tristeza. De noble sangre, como sabes. Gran justador, pues verle armado, un Sant George. Fuerga
y esfuergo no tuvo Ercules tanta. La presencia y faciones, dispusicion, desemboltura, otra lengua
havia menester para las contar. Todo junto semeja angel del cielo. Por fe tengo que no era tan
hermoso aquel gentil Narciso que se enamor6 de su propia figura, quando se vido en las aguas
de la fuente. Agora, sefiora, tiénele derribado una sola muela, que jamas cessa de quexar (Rojas,
2001: 335-6).
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CELESTINA. Y fal enfermo, sefiora. Si bien le conocieses no le juzgases por el que has dicho en
tu ira. En Dios y en mi alma no tiene hiel; gracias dos mil, gesto de un rey; gracioso, alegre, de
noble sangre, la presencia y facciones, disposicion y desenvoltura, otra lengua habia menester
para las contar; todo junto semeja angel del cielo. Agora, sefiora, tiénele derribado una sola
muela que jamas cesa el quejar (Escobar y Pérez de la Ossa, 1959: 44).

CELESTINA.—;Y qué enfermo, sefiora! Por Dios gue si le conocieses bien no le juzgaras con
tanta ira. Hiel no tiene ninguna; gracias, dos mil. Generoso, valiente, alegre, gesto de rey. Su
presencia, otra lengua que la mia haria falta para contarla. Ahora, sefora, le tiene derribado un
dolor de muelas, que no se deja de quejar (Casona, 1974: 1222).

CELESTINA. Y fal enfermo, sefiora! Por Dios, si bien lo conocieses, no le juzgases por el que
has dicho y mostrado con tu ira. En Dios y en mi alma, no tiene hiel; gracias, dos mil; gesto, de
un rey; gracioso, alegre; jamas reina en €l tristeza. De noble sangre, como sabes; gran justador,
pues verle armado, un San Jorge. Fuerza y esfuerzo, no tuvo Heércules tanta. La presencia y
facciones, disposicion desenvoltura, otra lengua habia menester para las contar. Todo junto
semeja angel del cielo. Agora, sefora, tiénele derribado una sola muela, que jamas deja de
quejarse (Torrente Ballester, 1988: 52).

Al igual que Escobar y Pérez de la Ossa, Torrente Ballester no moderniza sintaxis y
morfologia, como si lo hace Casona: no cambia de lugar los cliticos o los adverbios (si bien lo
conocieses) y mantiene la forma en -se del pretérito imperfecto del subjuntivo en la apddosis
(juzgases). Tampoco moderniza la forma arcaica de algunas palabras (como agora) e intenta
conservar palabras y expresiones (por ejemplo, la construccion habia menester). Sin embargo,
en otras ocasiones a lo largo del texto se observa una mayor tendencia a modernizar 1éxico que
en su antecesora de los afios cincuenta. Al respecto dird: «ciertas palabras del texto, ciertas
expresiones, esas precisamente que son objeto de anotaciones por los eruditos editores, han
tenido que ser sustituidas por otras mas modernas, de significacion igual o aproximada, aunque
mas inteligible» (Torrente Ballester, 1988: 7). Asi, si Escobar y Pérez de la Ossa mantenian
palabras como gerifalte, postema y landre o labrandera ( 1959: 12, 17y 20); Torrente Ballester,
por el contrario, las sustituird por halcon, llagas y piojos, y tejedora, respectivamente ( 1988:
12, 23 y 28). Otras modernizaciones, no obstante, estan menos justificadas y parecen responder
mas a la voluntad de remarcar la diferencia de registros entre personajes altos y bajos. En un
articulo de Primer Acto el dramaturgo Domingo Miras (1988: 30-1) ya sefalaba que Torrente
Ballester cambiaba la expresion «rufian de cient mujeres» del original (Rojas, 2001: 568) por
el mas procaz «rufian de cien putas» (Torrente Ballester, 1988: 124) en la escena en que
Centurio se ufana del origen de su nombre, herencia de su abuelo.

También en esta adaptacion se da preferencia a los didlogos de réplicas cortas y en

ocasiones se subdividen y entremezclan los parlamentos extensos, como en la version de Facio
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(1984), aunque, a diferencia de esta ltima, no se intercambian parlamentos entre personajes.
Como boton de muestra baste el siguiente ejemplo de la escena simultanea del auto X11, donde
el largo parlamento de Melibea se entrevera con otras intervenciones mas breves de Sempronio,

Parmeno y Calisto, que en el original se encuentran a continuacion:

CALISTO. [...] Pues, por Dios, sefiora mia, permite que llame a mis criados para que las quiebren.
PARMENO. (Aparte) {No oyes, no oyes, Sempronio? A buscarnos quiere venir para que nos den
mal afio. No me agrada cosa esta venida. En mal punto creo que se empegaron estos amores. Yo
no espero aqui mas.

SEMPRONIO. (Aparte) Calla, calla, escucha, que ella no consiente que vamos alla.

MELIBEA. ;Quieres, amor mio, perderme a mi y dafiar mi fama? No sueltes las riendas a la
voluntad. La esperanga es cierta, el tiempo breve, quanto ti ordenares. Y pues tu sientes tu pena
senzilla y yo la de entramos, tu [#u] solo dolor, yo el tuyo y el mio, conténtate con venir mafiana
a esta hora por las paredes de mi huerto. Que si agora quebrasses las crueles puertas, aunque al
presente no fuéssemos sentidos, amanesceria en casa de mi padre terrible sospecha de mi yerro.
Y pues sabes que tanto mayor es el yerro, quanto mayor es el que yerra, en un punto sera por la
cibdad publicado (Rojas, 2001: 480-1).

CALISTO. [...] Deja que llame a mis criados para que las quiebren.

PARMENO (4parte). {No oyes, no oyes, Sempronio? A buscarnos quiere venir para que nos den

mal afio. Yo no espero mas aqui.

MELIBEA. ;Quieres perderme y dafiar mi fama?

SEMPRONIO (Aparte). Calla, calla, escucha, que ella no consiente que vayamos alla.

MELIBEA. No sueltes las riendas a la voluntad. La esperanza es cierta, el tiempo breve. Y pues

tu sientes tu pena sola y yo la de entreambos; ti, sélo tu dolor y yo el tuyo y el mio, conténtate

con venir mafiana a esta hora por las paredes de mi huerto.

CALISTO. jOh, mi sefiora y mi bien todo! Permite que mis criados quebranten estas puertas que

nos separan. {Parmeno! jSempronio!

MELIBEA. No, mi sefior, que amanecera sospecha en casa de mis padres (Torrente Ballester,

1988: 201-2).

Cabe advertir que esta escena paralela de los criados del auto XII se encuentra bastante
recortada y en la versién también desparecen otros didlogos simultaneos. Asi se eliminan los
comentarios de Tristdn y Sosia durante el encuentro de los amantes en el auto X1V o la treta que
emplea Celestina en el auto I a las puertas de la casa de Calisto, cuando, a sabiendas de que
dentro de la casa el caballero la escucha, simula verdadera preocupacion por su bienestar. Por
el contrario, la version mantiene muchos de los apartes, posiblemente por su potencial comico,
un aspecto que el montaje de Marsillach explota en mayor grado que sus antecesores.

Se afiaden, asimismo, varios romances y canciones de la lirica tradicional, en general
durante las entradas o salidas de personajes bajos y con temadticas afines a su caracterizacion o
a la pintura de las situaciones. De esta manera, por ejemplo, Sempronio y Parmeno antes de
emprender la marcha a casa de Celestina para la comida entonan un pasaje del «Romance de

una gentil dama y un rastico pastor» donde se habla de la hora de comer (Torrente Ballester,

246



1988: 78). Por su parte, el fragmento del «Romance de la reina Elena» que canta Centurio al
entrar en escena (121) se corresponde con el momento en que Agamenon promete organizar la
campafia militar contra Troya y contribuye a la caracterizacion del personaje como verdadero
soldado fanfarrdn, en lugar de mero rufidn. De hecho, mediante una frase afiadida en este misma
escena en boca de Aretsa («ha dias que volvio de la guerra y atin no vino a visitarme por lo que
necesitare» [122]) se identifica a Centurio con aquel amigo que la prostituta menciona en el
auto VII del original («Sabes que se partié ayer aquel mi amigo con su capitan a la guerra.
(Havia de fazerle ruyndad?» [Rojas, 2001: 565]).

Torrente Ballester considera que la obra de Rojas obedece a un fin moral, pero en su
adaptacion para un publico contemporaneo decide «despojar la accion y el didlogo de todo
intento de ejemplaridad y dejarlo reducido a la pura accién: el amor de dos adolescentes (el
amor que incluye lo carnal) y la accion que se deriva del hecho de que, para que este amor
pueda realizarse, se requiere acudir a los servicios de una alcahueta» (programa de mano 18).
Por esta razdn, se suprime el planto de Pleberio y se cambia la muerte de Calisto®®. En efecto,
en la adaptacion Traso el cojo y «los suyos» (128), en lugar de hacer ruidos para asustar a
Calisto, se encargaran directamente de dar muerte al joven sefior.

En cuanto al tratamiento de los personajes, una vez mas, la version da preeminencia a
la historia amorosa. Segtn se puede apreciar en el trabajo de Romera Castillo (1993: 203-4),
Lucrecia y Melibea son las figuras que mas peso ganan. Esto se debe a la introduccion, como
ya mencionamos, de una escena completamente nueva en la que sefiora y criada hablan de
Calisto, mientras este pasa con su caballo por la calle, tal y como promete al final del auto 11
(Rojas, 2001: 292). Emplazado antes de la escena correspondiente al auto 111, este afiadido,
segin Torrente Ballester, permite ver de «manera gradual, mucho mas logica» el
enamoramiento de Melibea (1988: 7). Pero, ademés, muestra a la doncella claramente
prendada del joven caballero mucho antes de la primera visita de Celestina e incluso de la
escena del conjuro, de manera que se resta importancia a la incidencia de la magia en el
desarrollo de los acontecimientos de la trama. Asimismo, la inclusion, antes de la comida del

auto 1%, de un pequeno didlogo en que Melibea envia a su criada donde Celestina para que

% Para Torrente Ballester (1988: 6-7) la caida del caballero es poco l6gica e inesperada. Con ella el autor
de la obra habria querido simbolizar un castigo divino (idea ya esbozada por McPheeters [1954: 332]),
lectura que, sin embargo, considera dificil para el espectador contemporaneo.

% Un afiadido que disgusté a cierta critica académica, representada en este caso por Lazaro Carreter
(1989a: 10).
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recupere el cordon (dialogo elaborado a partir del mondlogo inicial del auto X del original)
persigue un fin parecido; es decir, «destacar la seduccion que Calisto ejerce sobre Melibea»
(programa de mano 18). Fischer (2000: 67) calificara este mayor interés por el proceso amoroso
de lectura feminista y lo relacionaré con las lineas de investigacion que por aquellos afios se
estaban abriendo en el 4&mbito académico. Si bien Celestina también aumenta su importancia
en la version, en comparacion con el porcentaje que ocupa en el original, lo hace de manera
mucho menos significativas que en versiones anteriores.

Parmeno es, por el contrario, el personaje que mas peso pierde, seguido a una
considerable distancia por Calisto, Sosia y Tristan. Como se puede apreciar en el cuadro que
ofrece Romera Castillo (1993: 206), esta reduccion se debe a que la version omite todos sus
parlamentos del auto II, incluido su mondlogo, un pasaje importante para comprender la
evolucion del criado. También recorta la conversacion por la calle con Celestina del auto VII, y
suprime el didlogo con Calisto del viil. De este ultimo auto, no obstante, mantiene el mondlogo
inicial del criado, a diferencia de lo que sucede en las versiones de Escobar y Pérez de la Ossa
(1959) y Casona (1974). La version tampoco se extiende en la descripcion de la madre de
Parmeno, Claudina, tal vez porque se trata de un personaje solo mencionado en la obra o quizés
porque se suele asociar a la parte demoniaca de Celestina, un tema que pareciera no interesar
al adaptador (y, de hecho, como en las versiones de Garneau [1991] e Iniesta [2012a] que
veremos, se eliminan completamente las palabras de la alcahueta sobre las artes magicas de su
amiga del auto vII).

Con respecto a Sosia y Tristan, la disminucion de su peso se debe sobre todo a la
desaparicion del auto Xvily del didlogo entre ellos al inicio del XIX, pero también a la supresion
de gran parte de sus parlamentos del auto X1V, incluidos los comentarios paralelos al encuentro
fisico de los amantes que sirven de contrapunto al lirismo de la escena amorosa. Calisto, por su
parte, aunque conserva los dos monodlogos del auto XIi, pierde el del auto XIv de la
Tragicomedia y desaparece completamente de la escena correspondiente al auto VIII, el mas
recortado de la version. Por ultimo, de todas las adaptaciones que se han visto en detalle es la
que mejor mantiene el personaje de Sempronio, que, si bien no gana peso, no varia su porcentaje

de intervenciones con respecto al que posee en el original.

La puesta en escena de Adolfo Marsillach y la recepcion
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La concepcion de espacio escénico es también considerablemente distinta de la
empleada en anteriores montajes de la pieza. En esta ocasion se escoge una escenografia fija,
consistente en una suerte de pista circular, con desniveles y elevada, que bordea un espacio
central de menor altura. En este espacio central, una trampilla se utiliza en muchas de las
escenas que transcurren en casa de Celestina: alli se esconderd, por ejemplo, Crito, y de alli
sacaran los personajes las provisiones para la comida (fig. 18). A los costados se elevan dos
estructuras lisas con puertas semicirculares en forma de arcos de medio punto y al fondo una
serie de bastidores recuerda las ondulaciones de un paisaje. La escenografia funciona a manera
de icono (Elam, 1983: 21-7), estableciendo muchas veces una relacion metaforica con sus
diversos referentes (las distintas casas y calles donde transcurre la accion).

Tanto la pista circular como los caminos trazados por las siluetas de los bastidores
ondulados del fondo permitian mostrar a los personajes caminando y, de esta manera, trasladar
a escena la concepcion dinamica del espacio propia de la obra de Rojas. Las formas onduladas
y la gama cromatica escogida (luz célida, predominio de tonalidades de amarillos en contraste
con colores mas frios) tenian como fin crear una atmdsfera renacentista, inspirada en Salamanca
(Vicente Mosquete, 1988: 9). De esta manera, se buscaba romper con una lectura oscura de la
obra, asociada a lo medieval y a la interpretacion moral. Posiblemente el cambio respondiera,
asimismo, a la necesidad de distanciarse del estilo feista que habia empleado Facio para la
pintura del mundo bajo, como parecen sugerir las siguientes palabras del director: «Cabia la
posibilidad de encuadrar la accion en el marco de una Edad Media oscura y topica, con unos
personajes muertos de hambre, desarrapados, rodeados de piojos y boiiigas de vaca,
zarrapastrosos y atufando a semen...; o hacerlo en un ambiente mas dado a la “urbanidad” e
incluso al lujo y la ostentacion, como es la época inicial del Renacimiento y que probablemente
es el “tiempo real” de La Celestina» (Vicente Mosquete, 1988: 7 y 8). La escenografia no
obstante, quizas por el afan de dar nuevos aires a la obra de Rojas, se alejaba también del
ambiente urbano que otros montajes habian intentado destacar —ya a través de la utilizacion
de un decorado simultaneo en forma de pueblo, como sucedia en la propuesta de Lluch, ya
mostrando los interiores de las casas, como en el montaje de Osuna— y apostaba por un espacio
mas diafano que evocaba un ambiente rural, como advierte, no sin cierto disgusto, Haro Tecglen

(1988)%.

100 Es necesario, no obstante, tomar con precaucion las opiniones de Haro Tecglen sobre el montaje, ya
que, como relata en sus memorias Marsillach (1998: 460 y 515), las relaciones entre el critico de EI Pais
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La escenografia abstracta, con sensuales ondulaciones, tampoco escapaba a cierto
sentido simbdlico, al parecer no buscado conscientemente por el director. Asi, la describirad
Marsillach: «escenografia andariega... que luego nos ha salido vaginal [...] todas esas formas
ondulantes y redondas, casi femeninas, con un espacio céncavo en el centro donde se
consumard la unién carnal entre Calixto y Melibea, a mi me produce esa sensacion, como de
algo uterino» (Vicente Mosquete, 1988: 8)!°!. Se trata de un valor simbolico que quizas no
resultase ajeno al espectador, especialmente si se tiene en cuenta la importancia que la
adaptacion concedia a todo el proceso de seduccion de Melibea, a partir de las dos escenas
anadidas de la joven sefiora y su criada. De hecho, en la primera de estas escenas, se
representaba a Calisto montado en su caballo (importante simbolo relacionado con la potencia
y el deseo sexual en la tradicion occidental) mediante un titere plano que recorria de un lado a
otro las siluetas del fondo, escena sin duda de resonancias lorquianas para un espectador
espaiol; aunque la utilizacion del pequeno titere aportaba también cierta comicidad al
momento'?.

En este espacio fijo abstracto la transformacién de un lugar a otro se realizaba
fundamentalmente mediante la luz, pero también a través de algunas piezas de utileria y
vestuario. Asi, una serie de objetos sirven para marcar actividades de la vida cotidiana en casa
de Calisto, al tiempo que permiten que los personajes desarrollen pequefias acciones mientras
hablan: Sempronio cambia de ropa a su amo y le lleva un aguamanil en el primer didlogo con
Calisto del auto 1; mas tarde Celestina sera invitada a comer en casa del caballero (fig. 16). A
las puertas de la casa de Calisto, Sempronio persigue y luego despluma una gallina cuando
ufano llega Parmeno luego de su noche con Areusa (auto VIIT); una accion que Lazaro Carreter
(1989b: 12) encuentra desacertada debido al lugar que Sempronio ocupa en la jerarquia de
criados de la casa; poco después la alcahueta sera invitada a comer en casa de Calisto. Para la

morada de Celestina se utiliza un caldero en el momento del conjuro, y unos barriles y una

y el director, antafio buenos amigos, se habian enfriado en los inicios de los afos ochenta; especialmente
luego de la demoledora critica que el primero dedico a la puesta en escena de El médico de su honra de
1986, primer estreno de la compaiia. Luego de estas primeras desavenencias entre ambas figuras, las
opiniones de Haro Tecglen sobre las propuestas de la CNTC con frecuencia careceran de imparcialidad.
101 Fischer (2000: 70) dira que en el espectador actual la escenografia evoca un paisaje de Georgia
O’Keeffe.

102 E] valor simbolico sexual del caballo también esta presente en la propia obra de Rojas y asi habla
Parmeno al inquieto caballo que prepara para el paseo galante de su no menos inquieto amo:
«;Rehinchays, don cavallo? ;No basta un celoso en casa? ;O bar[rJuntas a Melibea?» (Rojas, ed. 2001:
292).
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tabla, que serviran para armar la mesa durante la escena de la comida (fig. 18). La casa de
Areusa, en cambio, se marca con una suerte de colchon. Durante la primera la visita de Celestina
al hogar de Melibea se muestra a la doncella y a su madre con un bastidor entregadas a la labor
de bordar (fig. 17); un detalle que hemos visto asimismo en anteriores montajes, como el de
Osuna o Facio (también se empleaba en el de Tamayo). Por fin, una puerta se elevaba del suelo
en medio del escenario para el encuentro de los amantes del auto XII, utilizando un recurso (el
de mostrarnos solo la puerta) que también aparecia en las propuestas previas de Escobar y
Osuna'®.

La luz no solo se emplea para sefalar los lugares de accion, sino también como indice
de la hora del dia y para diferenciar espacios interiores y exteriores. Para los primeros en general
solo se ilumina la pista, el espacio central y, a veces, las dos entradas con forma de arcos de
medio punto. Para los segundos se ilumina el panorama y se dejan ver los bastidores ondulados
del fondo; excepto en los momentos nocturnos, donde se emplea una muy tenue luz azul que
solo ilumina la pista; como sucede durante las visitas de Calisto a casa y huerto de Melibea o
en el didlogo entre Celestina y Parmeno de camino al hogar de Areusa'*. En estas escenas es
frecuente, ademas, el empleo de luz natural de velas. Durante el mencionado didlogo por la
calle de Celestina y Parmeno del auto V11, la alcahueta va dejando candelas a lo largo del camino
mientras profiere una suerte de formulas magicas, la musica de fondo sugiere suspenso. Es
decir, las actividades de hechicera de Celestina se muestran en el montaje mas alla de la escena
del conjuro. Por fin, la luz cumple también otras funciones y, asi, como sucedera en varios
montajes (entre ellos el de Escobar, como vimos, o los de Lepage e Iniesta, como se verd), se
emplea luz roja en el momento del conjuro para crear una atmosfera relacionada con lo
demoniaco. El montaje parece, asi, enfatizar la importancia de la magia, hecho que, como bien
observa Miras (1988: 30) en cierta medida se contradecia con el trabajo llevado a cabo por
Torrente Ballester en su adaptacion, donde, como se ha visto, se quitaba relevancia a la
incidencia de este factor en el desarrollo de la trama.

El vestuario se emplea como indice de época, con detalles que remiten al pasado, aunque
a partir de cierta estilizacion. Domina el uso de telas lisas de colores puros (amarillo, rojo, azul)
y los contrastes entre célidos y frios (también a través de los trajes se buscaba recrear un

cromatismo renacentista). El elevado presupuesto con el que contaba el montaje permitio varios

103 Se conserva una imagen del momento en el CDAEM, bajo la signatura 640499.
104 Como se puede apreciar en una de las imagenes que se conserva en el CDAEM (signatura 649032).
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cambios de vestuario, especialmente en la pareja de amantes, aunque no exclusivamente. Como
sucedia en el montaje de Lluch (véase pagina capitulo II, pagina 175), algunos vestidos tienen
cierto regusto popular («recuerdan los regionalesy», dira Haro Tecglen [1988]), sobre todo los
de las prostitutas (fig. 18). Ahora bien, en general, tanto el vestuario como la escenografia
fueron recibidos de manera tibia por la critica, que no logr6 entender la propuesta estética del
montaje y su relacion con el texto de Rojas; especialmente negativo fue, en este sentido, el
juicio del critico vasco Pedro Barea («no acaban de hacerse al espectaculo», «un pegote no por
voluminoso necesarioy», 1988).

La eleccion de Amparo Rivelles para el papel de Celestina, intérprete que en los ochenta
gozaba de fama en cine y television espafiola (fue la primera actriz en ganar un Premio Goya
en 1987 por su papel protagdnico en Hay que deshacer la casa), también respondia a la voluntad
de hacer una lectura escénica mas «renacentista» y elegante de la obra de Rojas, mostrando una
alcahueta «menos burda y siniestra, menos desgrefiada de lo que la imagineria escénica suele
presentar habitualmente», en la misma linea de composicion de la de Irene Lopez Heredia en
el montaje de Escobar, segin Marsillach (Vicente Mosquete, 1988: 8)!%. Esta interpretacion del
personaje se justifica por las referencias que hace Celestina a sus afios de prosperidad en el auto
IX y por la facilidad con que el personaje entra en la casa de los sefores: «ha sido alcahueta
cuando ha dejado de tener edad para ser cortesana, pero no creo que tenga por qué ser una bruja
mellada y horrible, ya que, de ser asi, no le dejarian entrar en las casas de Melibea y Calixto, ni
tratar con gente importante», dird Rivelles (Moral, 1988: 6). Esta mayor dignidad y elegancia
que se queria dar al personaje se mostraba en los ademanes de actriz, pero también en el
vestuario y escenografia. Frente a las ropas raidas o de aspecto sencillo que llevaban las
Celestinas de los montajes de 1909, de Facio o, incluso, de Osuna; frente a las siniestras casas
atiborradas de elementos de hechiceria de las propuestas de este tltimo y de Escobar, o al nido
de arana de la version de Teatro del Aire; la Celestina de Marsillach «tiene otro estilo [...] el

vestuario es distinto, no es tan harapiento, la parte oscura, el submundo de la Celestina no es

195 No obstante, al parecer esta no habria sido la primera opcion de Marsillach, sino algo que surgio en
el trabajo con la actriz, tal y como confesara en sus memorias: «en cuanto comenzaron los ensayos
descubri que entre la idea que yo tenia del personaje de Celestina y las especiales condiciones
interpretativas de Amparo Rivelles habia una sensible distancia. [...] Entre la Celestina de Adolfo
Marsillach y la de Amparo Rivelles elegi —no me quedaba otra opcion— la suya. Y a partir de ahi
construi un espectaculo distinto al que habia imaginado, pero no forzosamente peor» (Marsillach, 1998:
186).
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tan miserable ni tan sucio, ni tan obsceno como se ha presentado hasta ahora, es mucho mas
normaly», segun Rivelles (Galindo, 1988: 105). Este cambio en la manera de caracterizar a la
alcahueta no siempre fue bien recibido por la critica, sobre todos por aquellos que todavia
sostenian una vision negativa del personaje rojano; como Garcia-Osuna, que considera que esta
construido «con lo més execrable de los bajos fondos» (1988), o De la Hera, quien lamenta que
Rivelles «no consigue nunca que la despreciemos, que nos dé asco» (1988: 60).

Marsillach destaca el interés por centrar su propuesta en la pareja de sefiores (de alli la
eleccion de la Tragicomedia como texto base para la adaptacion), ofreciendo una lectura de
exaltacion del amor que ya hemos observado en anteriores montajes, pero haciendo especial
hincapi¢ en el desafio que la relacion supone a las normas sociales: «son dos personas que
deciden su propio destino, que eligen el amor loco como un desafio frente al amor sensato e
institucionalizado del matrimonio, que escogen incluso la desgracia como meta. [...] En cierto
modo son [...] dos herejes que, tanto en el amor como en la muerte, asumen esa condicion
consciente y alegremente» (Vicente Mosquete, 1988: 6-7). Como desafio a las normas sociales,
el montaje procurard mostrar el caracter marcadamente sexual que adopta la relacion entre los
amantes, pero desde una perspectiva mas alegre que la que se observaba en el montaje de, por
ejemplo, Facio: «No es una tragedia triste, sino gozosa. Para Calixto y Melibea el amor, incluso
un amor fuera de norma como el suyo, es ante todo un juego (y asi lo plantea explicitamente el
espectaculo durante su segundo encuentro). Y lo mismo la muerte. Ambos van a la muerte sin
congoja o cuando menos sin prudencia» (Vicente Mosquete, 1988: 7).

Especial atencion recibe, en este sentido la expresion del deseo en Melibea, y por
primera vez se insinua, aunque timidamente, una division entre la vivencia del amor de esta y
la de su amante, otorgando a Calisto cierto caracter parddico, como veremos a continuacion.
No obstante, atn pervive una vision idealizada en la manera de tratar los encuentros en el
huerto. Ya hemos observado, por ejemplo, como se suprimia del auto X1v el dialogo paralelo
que, del otro lado de las paredes del huerto, sostienen Tristan y Sosia, un didlogo en que los
comentarios sobre como Calisto descuida las obligaciones con sus criados y sobre los hipdcritas
lamentos de Melibea ante la pérdida de la virginidad sirven de contrapunto a los parlamentos
de la pareja. El reemplazo de la torpe caida final de la escalera por un mas heroico asesinato
acentlia «romanticamente la muerte de Calisto», como observara Lazaro Carreter (1989a: 10).
Asimismo, Haro Tecglen percibe una diferencia en el registro con el cual trabajaban los actores

que encarnaban a los jovenes sefiores; aunque lo hace desde una postura marcada atn por la
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lectura roméantica. De esta manera, considera que la «gran pasion» de Calisto y Melibea se
diluye en esta propuesta mas luminosa y alegre de la obra de Rojas, para el critico los amantes
«estan como destemplados en toda esta frialdad, en todo ese naturalismo de los demds» y «el
apunte prerromantico que suponen no se entona» (1988).

Una novedad con respecto a anteriores montajes, como consecuencia también de esta
lectura «gozosa» que se quiere dar a LC, es la explotacion de la comicidad, que se convertira a
partir de la version de Marsillach en uno de los rasgos dominantes en las versiones escénicas
de LC hasta nuestros dias'’. Con respecto al humor en la obra de Rojas, debemos recordar que
en el ambito académico el interés por esta linea de investigacion se remonta a épocas
relativamente recientes. Cobrara importancia a partir de los setenta y, sobre todo, en los
noventa, impulsada por la aparicion de una serie de trabajos que estudiaban los elementos de
parodia del codigo del amor cortés'”’. En efecto, el primer trabajo extenso sobre este ultimo
tema sera el de Hall Martin (1972), aunque existen estudios previos como el de Devlin (1971)
o el de Alan Deyermond (1961b), que estudia la parodia en el primer auto. En este sentido, uno
de los trabajos pioneros en analizar el humor en sus varias vertientes serd el articulo de Dorothy
Severin «Humour in La Celestina» (1979). Como ya dijimos, un tema importante dentro de los
estudios sobre la comicidad en la obra de Rojas seréd el de la parodia cortesana a través del
personaje de Calisto. Dorothy Severin (1984) ha sugerido que Calisto es una parodia de Leriano
de Cdrcel de amor, aunque algunos criticos, como Eukene Lacarra (1989), extienden este
caracter parddico también al personaje de Melibea (una idea que ya se encontraba en Devlin,
1971)'%, A finales de los ochenta y sobre todo en los noventa, se ocuparan del humor y de la
defensa de LC como libro cémico estudiosos como Louise Fothergill-Payne (1988 y 1993),
Eukene Lacarra (1996) o Emilio de Miguel Martinez'®.

En el montaje de Marsillach la introduccion del personaje de Centurio, del cual se
destaca la cobardia (da un respingo cuando oye entrar a las prostitutas) y la holgazaneria

(aparece en escena con una caia de pescar y una cesta), sin duda obedece también a fines

196 Aunque, como demuestra la anécdota de Fernan-Gomez (1998: 586-7) en la nota ;,? el publico se dio
cuenta del potencial comico de la obra antes incluso de que esa comicidad fuese intencionalmente
llevada a la escena

197 Aunque de Calisto como personaje ridiculo ya hablaba Bataillon (1961: 108-34).

108 Para mas informacion sobre el tema de la parodia del amor cortés se puede consultar el apartado
dedicado al tema en el libro de Yolanda Iglesias (2009: 13-32).

199 Se puede consultar un reciente articulo del estudioso sobre el tema en Miguel Martinez (2018). Entre
los investigadores jovenes que han abordado el tema en estos ultimos afios se puede mencionar a Laura
Puerto Moro (2011).
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humoristicos''?. Para reforzar mas la comicidad se introducen detalles en la caracterizacion que
se alejan del modelo rojano. Asi, a diferencia del elevado lenguaje cortesano que emplea el
personaje en la obra de Rojas, el Centurio de Marsillach posee un aire rustico (y algo bobo),
como se puede comprobar en las inflexiones de voz que emplea el actor e incluso en algunos
cambios que el adaptador introduce en el propio texto: aquel «sin que me cayga blanca» del
original (Rojas, 2001: 388) es reemplazo por un «no me se caera blanca», con inversion vulgar
de cliticos (Torrente Ballester, 1988: 122). Por su parte, Jesus Puente otorga un tratamiento
bufo a su Sempronio, un registro inapropiado y poco creible para el momento del asesinato de
Celestina (la escena perdia mucho de su patetismo).

Esta manera de caracterizar a los personajes, especialmente a Sempronio, no convencio
a parte de la critica. A Lopez Sancho disgustard tanto el «convencionalismo extremado
impuesto a Navarro» en el personaje de Centurio como «el recargamiento del tipo de
Sempronio, que podia ser un picaro, pero no un astuto deficiente mental» (1988: 81). También
Garcia-Osuna opina que Puente «idiotiza sin razon» al criado de Calisto (1988). Haro Tecglen
(1988) y Lazaro Carreter (1989b: 12) destacaran que el actor daba a su personaje un aire de
gracioso del Siglo de Oro, un matiz que consideran equivocado para la complejidad psicologica
de Sempronio.

Pero si los aspectos comicos del mundo bajo también habian sido resaltados en otros
montajes, la propuesta de Marsillach es la primera en mostrar en escena un Calisto que se
empieza a alejar del modelo idealizado para acercarse al modelo paroddico, a través del humor.
El director define a Calisto como «ese egoista tremendo incapaz apenas de guardar un minuto
de silencio por la desaparicion de Parmeno, Sempronio y Celestina», que «encontrara su fin en
un arranque impremeditado, tal vez inutil y, desde luego, impropio en €l: la defensa de un
amigo» (Vicente Mosquete, 1988: 7). En el montaje Juan Gea se encargara de dar a su Calisto
un tono exagerado y ridiculo, por ejemplo, en la escena del cordon o en la escena
correspondiente al inicio del auto X1, donde aparece rezando de rodillas de camino a la Iglesia
de la Magdalena. Esta eleccion gusto a algunos criticos (por ejemplo, a Lazaro Carreter [ 1989b:
12]), mientras que otros, consideraron que Gea componia un Calisto «gritador», «interpretado
de forma desacompasada y sin matices» (Hera, 1988: 60). No obstante, esta caracterizacion

resultaba mas atractiva y organica que la empleada en anteriores versiones (baste recordar las

19 Torrente Ballester erroneamente se atribuia el mérito de ser el primer adaptador en incluir al personaje
(Ferrol, 1988: 25).
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amargas palabras de Rodero sobre su papel en el montaje de Escobar [Olano, 1957b: 13]) y el
personaje adquiria mas relieve: una pagina entera del boletin de la compaiiia de junio se destino
a una reflexion de Gea (1988) sobre su trabajo.

La recepcion del montaje por parte de la critica fue, sin embargo, tibia. Con frecuencia
se califica la propuesta de «fria y plana» (Hera, 1988: 60) y con «baches de accion» (Martinez
Velasco, 1988: 91) y ritmo; problemas de ritmo que Domingo Miras achacara a la eleccion de
la Tragicomedia como texto base para la adaptacion y a la inclusion de los autos interpolados
«que separa los picos dramaticos de la muerte de Celestina y los criados por un lado, y la de los
amantes por el otro» (1988: 30). Incluso algunas resefias elogiosas con el montaje y con la
trayectoria del director al frente de la compaiiia, como la de Vicente Mosquete (1988: 4),
sefialaran una falta de riesgo en la propuesta

La obra ademas al parecer no tuvo mucho éxito de publico (Vilches de Frutos, 1989:
165) —aunque las entradas se agotaron cuando se presentd en el Mercat de les Flors en
Barcelona (Broch, 1989: 68— y tampoco gusté demasiado a la prensa britanica, cuando, al
afio siguiente, se presentd en Edimburgo. En efecto, esta tlltima también califico al montaje de
aburrido y soso, falto de «blood, lust and guts» (Billington, 1989), y convencional («Although
less than three years old, the company might as well have been performing 30 years ago», dira
Hewison [1989] en una resefia destructiva). Sin duda uno de los aspectos mas criticados, en
este caso, fue la traduccion simultanea; segin Coveney (1989) «a butchered garble» de The
Spanish Bawd (1631), la traduccion del siglo xvii de James Mabbe.

Mas alla de los evidentes fallos del montaje, en algunas de estas resefias extranjeras se
percibe también cierto choque con lo que por entonces se esperaba de una puesta en escena de
la obra y, asi, Coveney critica el disefio de espacio escénico de Cytrynowski por ser «a beige
tundra of undulating ramps, more evocative of sand dunes and horizons that of de Rojas'
sexually buzzing beehive» (1989) y Taylor lamenta que «at the leering Lesbianism and the
witchy spells and invocations to Pluto, [Rivelles] is far too low-key» (1989). En efecto, los
criticos parecen echar de menos una lectura mas oscura del clasico, con mas presencia de la
magia o con una presentacion mas descarnada del texto, a veces aludiendo a anteriores montajes
ingleses, como en el caso de Coveney (1989) y Billington (1989). Cabe advertir que desde
finales de los setenta y en los ochenta LC gozé de una discreta presencia en las tablas britanicas.
Charles Lewsen habia estrenado un montaje de la obra en el Crucible Theatre de Sheffield en

septiembre de 1978 (Shorter, 1978) y unos afios después, en febrero de 1983, John Ginman
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llevaria a la escena del Nuffield Theatre de Southampton The Fruits of Love, una version con
varios cambios en la trama (Snow, 1983: 31-2). Por su parte, Cristopher Fettes habia realizado
en 1984 una puesta en escena con los alumnos del ultimo curso del Drama Center de Londres,
una propuesta truculenta hasta rayar en lo comico, si nos atenemos a la resefia que ofrece
London: «Celestina is ingeniously killed behind an overturned table, but the O’Toolian detail
of blood spurting over Sempronio as he madly stabs her to death is a piece of melodrama which
simply will not create the desired effect in a modern audience. Parmeno vomits in horror at the
sight of the dead Celestina, but we are still laughing» (1985: 54)'"'. Finalmente, en enero de
1986 se veria en Glasgow el montaje de la Citizens Theatre Company, dirigido por Philip
Prowse (Snow, 1986a: 69). Todas estas versiones inglesas mencionadas, incluso las mas
escabrosas, son adaptaciones de The Spanish Bawd (1631), aunque la traduccion de Mabbe
paraddjicamente suaviza el 1éxico malsonante y los pasajes del texto rojano susceptibles de ser
considerados blasfemos (Ardila, 1998). Hacia 1988 se empieza a anunciar también un posible
montaje de LC del National Theatre de Londres, bajo la direccion de Nuria Espert y con Joan
Plowright en el papel de la alcahueta. El proyecto finalmente no se llevaria a cabo (Snow,
1988b: 92; 1989a: 68; 1991: 95).

Como se deduce de las resefias de Coveney (1989) y Billington (1989), sin embargo, el
montaje de la obra que mas atencion recibia por entonces en Europa era la puesta en escena de
Antoine Vitez, con la gran Jean Moreau en el papel Celestina; una propuesta que se habia
estrenado en el Festival de Avifion solo un mes antes de que la version de Marsillach llegara a
Edimburgo'?. Con una escenografia compuesta por una gran escalera en zigzag que
comunicaba infierno y cielo, y puertas a distintos niveles que representan las casas y los
diversos espacios donde transcurria la accion (Snow, 1989b: 88), el montaje ofrecia una lectura
alegorica de LC («como un reflejo del Apocalipsisy», tal y como se describe en un articulo de
Pérez Coterillo [1989: 8]), en la que la obra de Rojas y sus personajes se intentan emparentar a

otros hitos de la literatura europea. Asi, Calisto se asociaba a Hamlet y se volvia a una lectura

11 Este exceso de violencia en el limite de lo comico al parecer también habia sido uno de los rasgos de
la adaptacion para 6pera que Edwin Honig realizo a partir de la traduccion de James Mabbe y que se
presentd en 1979 en la University of California-Davis. Asi, entre otros detalles escabrosos, Tristan es
asesinado por unos perros mientras hace guardia frente al muro del jardin de Melibea (Anderson, 1979:
29-30). Para reforzar esta lectura oscura, quizas consecuencia de las propias convenciones romanticas
de la 6pera, la magia ocupa, ademas, un rol capital en la trama (Snow, 1979b: 32 y 34).

112 La version de Vitez se veria poco mas tarde, a finales de julio de 1989, en Espaia, en el Teatre Grec
de Barcelona.
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demoniaca y faustica (la seduccion del mal) de Celestina (cabe recordar, una vez mas, la
filiacion romantica de esta interpretacion)''®. Se apelaba, por tanto, nuevamente a la lectura
didactica de la obra, pero desde una visiéon moderna e interesada no en censurar sino en mostrar
la fascinacion por el mal y lo pecaminoso. No resulta extrafio, por tanto, que el montaje de
Marsillach, alegre y despojado de lectura ejemplar, sumara a sus problemas el frustrar en cierto

sentido el horizonte de expectativas de la critica extranjera.

En pocas palabras

En un contexto teatral signado por cambios estructurales (especialmente a partir de la
llegada del PSOE al gobierno) y por la operacion de limpieza de imagen que se procur6 llevar
a cabo con el desprestigiado teatro barroco (asociado a la cultura oficial del régimen), el
montaje de LC Marsillach quiso ofrecer también una nueva lectura escénica de la obra de Rojas.
Se buscé abandonar el marco moral que habia caracterizado a las puestas en escena durante la
dictadura (sobre todo durante el primer franquismo), pero también a lecturas posteriores de
signo opuesto (como la de Facio). Se apostd, en cambio, por una vision mas alegre y «gozosay,
supuestamente relacionada con el lado «renacentista» de la obra de Rojas, apelando nuevamente
a aquella concepcion de LC como texto de transicion, entre Edad Media y Renacimiento, que
hemos visto también en anteriores propuestas, entre ellas la de Lluch. Se empled para ello un
disefio de espacio escénico mas abstracto y se busco crear desde las formas, la luz y los colores
una atmosfera mas luminosa y sensual; solucion que rompia con la tradicional estética realista,
pero también con el estilo oscuro y feista utilizado con frecuencia para retratar el mundo de
Celestina, prostitutas y criados.

Esta lectura «gozosa» de la obra de Rojas repercutid, asimismo, en la caracterizacion y
composicion de los personajes. Con respecto a esto ultimo, cabe destacar la apariencia mas
elegante que se le dio a la alcahueta y, sobre todo, la explotacion de la comicidad. La mayor
innovacion del montaje, en este sentido, es la inclusion de elementos parddicos y comicos en

la pintura de Calisto, que comienza a alejarse asi del modelo idealizado tradicional. No obstante,

13- Asi describia Vitez la perspectiva adoptada en su montaje: «El deseo es el gran motor de la
humanidad, y el deseo, dentro de la problematica de Rojas, que es la de la Espaia del siglo XV, va ligado
irresistiblemente al mal y el pecado. Es un agente corrupto que provoca el mal y conduce a la muerte»
(Massot, 1989: 43). Sin embargo, el montaje parecio a la critica tanto espafiola como francesa confuso,
falto de emocion y conservador en su planteamiento (Pérez Coterillo, 1989: 9). Corbella dira que se trata
de una version donde la fuerza transgresora de Rojas aparece «domesticada» (1989: 15).
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lejos esta todavia la version de romper completamente con dicho modelo y algunas elecciones
de la adaptacion refuerzan incluso la vision romantica del caballero, como sucede con la
sustitucion de su torpe muerte por un mucho mas digno asesinato a manos de los rufianes.

A pesar de toda la expectativa que gener6 este propuesta de la CNTC —Ia inclusion de
LC en el repertorio de la compatfiia nacional suponia de alguna manera un reconocimiento
institucional e introducia definitivamente a la obra de Rojas dentro de una suerte de canon
esceénico «oficial» de clasicos—, la recepcion no fue la esperada. La critica se mostré tibia en
Espana y bastante més fria en Edimburgo. Aun asi, la difusion que adquirio, la cantidad de
material remanente conservado y disponible facilmente para su consulta, y los comentarios y
estudios que suscitd determinaron que el montaje de Marsillach se convirtiera en punto de
referencia para posteriores propuestas, muchas de las cuales heredaron algunas de sus
caracteristicas, entre ellas el abandono de la lectura moral y el interés por el humor, como se
vera en el siguiente capitulo.

Para terminar, por esos afios se verian también en Espafia dos montajes que incluian
fragmentos de la obra de Rojas (Maire Bobes 2000b: 386). En abril de 1985 la Compaiiia de
Elvira Travesi, que ya habia estrenado una propuesta similar en Lima, llevard al Teatro Pavon
de Madrid 4 mi manera, una reconstruccion de la vida de la actriz, que, con dramaturgia de
Juan Ureta Mille, incluia fragmentos de las principales obras con las que Travesi habia
trabajado, entre ellas LC de Fernando de Rojas (la actriz habia participado en la representacion
que en 1967 habia realizado Osuna de su montaje en Pera [Latin American Theatre Review,
1969: 74]). El 26 de octubre de 1988 Alberto Miralles estrenaria también en Madrid, en el
Teatro Infanta Isabel, su Capa y espada, que utilizaba pasajes de LC, Fuente Ovejuna, Don Gil

de las calzas verdes y El pleito matrimonial del alma y el cuerpo.
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