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CAPITULQO PRIMERO

DE HISTORIA Y LENGUAJE
LITERARIO-CINEMATOGRAFICO



ITERATURA y Cinematografia ofrecen un campo de

estudio comun al relacionar los conceptos de "teatro y
< cine", obraliterariay obrafilmica o representacion escé-
nlcay pellcula

El tema, de evidente complgjidad, ofrece multiples variantes
de interés entre los dos sustantivoscitados, sea e contrasteentre
sus especificidades, sus mutuasinfluencias, sus paralelismoses-
téticosy expresivos como también un factor de enorme pragma-
tismo cual eslacuestion delasadaptaciones, € contrasteentrela
piezateatral, escritao representada, y su resultado filmico.

Una mirada a las respectivas Historias del Ciney del Tea
tro permite comprobar que se interesan de modo distinto por
el reciproco influjo de sus lenguajes; |a primera, enjuicia nega-
tivamente la "teatralidad" cuando es rasgo presente en la pe-
licula; 1a segunda, valora menos interesadamente la incidencia
de lo cinematografico sobre la estructura de la obra o sobre su
representacion dramatica; sin embargo, no suele olvidar que es
el cine quien provocaen el teatro contemporaneola desaparicion
de sus clasicas unidades.

El origen de uno y otro es bien distinto: el nacimiento del
teatro se pierde en lanoche delostiemposligado alamagiay a
lareligion; por el contrario, €l cineeshijo delaeraindustrial, se
vincula a maguinismo decimononico; el hombre contempora-
neo ha sido testigo de su nacimiento e industrializacion. El tea-
tro, por combinar varias técnicas, puede clasificarse como "arte
secundario™ del tiempoy del espacio; € cine heredaeste caracter
pero anade como rasgo pertinenteel cambio de ' punto de vista'”
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y la"imagen en movimiento”. Para € cineasta René Clair,' €l
teatro tiende a representar una accion gue se desenvuelve segin
lasreglas de un juego; por € contrario, € cinequiere mostrar esa
acciontal como s relmente existieray se dejarafotografiar.

L a decoracion de las primitivas peliculas, tel ones pintadosy
decoracionesambiental es, erasemejanteal ateatral pero, conver-
tida en "escenografia cinematografica, quedaba determinada
por el "encuadre” y sintetizadapor € "montge'”. El actor, indis-
pensable en € teatro, no esimprescindibleen e cine. Jean Coc-
teau? |o definio asi: en € teatro es una cabeza pequefia en una
gran sala; en € cine es una cabeza grande en una sala pequefia.

Fedor Stepun’ estimé que €l teatro enfermd de muerte cuando
tuvo su encuentro con €l espiritu racionalistade la ciencia, mo-
mento en que, precisamente, nace € cine.

En efecto, la evolucion social del ciney su progresiva situa-
cion en el conjunto de lasArtes, conllevo un renovado modo de
concebir e universo que, ya desde € siglo xvi, venia modifi-
cando una marcada vision teocéntrica del mundo no fue geno
a ello la aplicacion del conocimiento cientifico, especialmente
en el campo de las cienciasfisico-quimicas, a determinados ar-
tilugio-titiles para e ocioy el entretenimiento los cuales, mas
alla de tal funcion, fueron ampliando los enfoques seculares en
detrimento de la concepcion sagraday a mostrar nueva vision
del universo portadora de una representacion mecanizada ade-
mas de una cultura visual. La fotografia, la linterna mégica, €
cinematégrafo, modificaradn las coordenadas espacio-tempora-
les del nuevo ciudadano, lector unas veces, espectador otras. La
Literatura encontro asi un poderoso vehiculo de comunicacion
portador de nuevasarmasy bagajes parala experienciahumana.
La imagen fotograficay, sobre todo, €l desarrollo socia de la
"fotografiaanimada’, conformara una diferente representacion
de larealidad, de cualquier tipo de realidad.

El "reallsmo" basado en lamimesisgriega, adquiere cartade
naturaleza en € siglo xix cuando hace referenciaalas artes que

Cl CLAIR, René (1955), Reflexiones sobre € cine, Artola, pag. 168.

2 COCTEAU, Jean (1973), Entretiens sur le cinematographe, Ed.Pierre Bel-
fond, Paris, pag. 73.

3 STEPUN, Fedor (1960), El Teatroy €l Cine, Taurus, pég. 96.
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pretenden una representacion del mundo tanto figurativa como
narrativamente y se opone alastendencias heoclasicasy roman-
ticas precedentes; como una variante del mismo, los criticos
distinguieron € denominado “naturalismo” cuyo modelo podia
encontrarse en laliteratura zoliana caracterizadapor un verismo
a ultranza y unos condicionamientos marcados por la herencia
biologica. Cuando un procedimientoy otro se manifestaron ob-
soletos tanto parala novelay la pintura, de marcada tradicion
realista, como para € teatro, de corte naturalista, € cine hace
acto de presenciaen lasociedad y se ofrece, en principio, como
fiel reproductor de la realidad con marcado mimetismo, reco-
giendo una herenciaartistica que losimpresionistasen pinturay
los simbolistas en teatro se habian negado arecibir.

Losiniciosdel cine europeo se debaten entre lo que pudiéra-
mos llamar "'realismo aristotélico™ y "'realismo platonico™, si se
nos permite semejante taxonomia filosofica para delimitar 1os
modos y estilos caracterizadoresdel filme primitivo; en € pri-
mero, se pretende ofrecer |os hechos sin mistificacion algunay
alg jados de |a hi potética idealizacion que el espectador pudiera
anadir; por € contrarlo enel %gundo el voluntarismo paraevi-
tar la mimesis "'dd sentido comun'” , de lo evidente a los 0jos,
aboga por un conjunto de recursos donde la puesta en escena es
una recreacion del autor que quiere trascender €l vulgar mundo
externoy fabricaun "'reino inmaterial de esencias”.

L as primeras sesiones publicas presentadas en Paris por los
hermanos Lumiére se basaban en un procedimiento de anima-
cionfotogréficaparaofrecer postal esciudadanas, convertidasen
testigos presencialesde unos hechos, cuya mision erarecrear €l
movimiento por medio de procedimientos cientificos. En senti-
do estricto no podra hablarsetodaviade lengug e cinematogréafi-
co propiamente dicho; la estructura de cada film hace coincidir
tiempo real y cinematografico. El pionerismo de estas peliculas
les vinculaantes alatécnicafotograficay lacomposicion picto-
ricaque alagenuinaexpresion literaria

A su vez, € cine de Meliés se sirvio de unarealidad inven-
tada donde &l decorado era parte fundamental y sus anteceden-
tes inmediatos estaban en €l music-hall y en las variedades. La
manipulacion de la historia utilizaba una diversidad de " trucos”
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CUyO0S recursos establecian una condensacion de la l6gica espa-
cio-temporal y construian una pluralidad de cuadros que funcio-
naban como escenas. L aidentificacion de algun titulo con su ho-
monimo Viaje a la Luna, de Verne, acaso permitia relacionarlo
con ciertos antecedentes literarios.

De otra parte, lafrase de Pathé «el cinematografo sera el tea-
tro, el periodicoy laescueladel mafiana» evidencialos ' intere-
sesindustriales” de este pionero ademas del sometimiento de un
espectacul o obligado a expresarse con |los recursos de otro. Los
primeros cineastas Gaumont, Zecca, convocaron alos profesio-
nales de la escena porque era su aspiracion convertir €l cine en
sucedaneo del arte de Talia.

Por ello, serdel movimiento denominado Filmd Art € encar-
gado de buscar nuevos procedimientos gue incorporen técnicas
draméticas, desde la " adaptacion™ cinematografica de la obra a
la adopcion de un punto de vista Unico semegjante al percibido
por el espectador en la sala teatral. El asesinato del Duque de
Guisa ha quedado como peliculaemblemética de este sistemay
los hermanos Lafitte como iniciadores de un estatus con mayor
prestigio social.

El cine, sempre avido de contentar a espectador, hizo fren-
te a sus sucesivas crisis, fueron objetivos prioritarios tanto la
necesidad de buscar un publico diferente como de justificar el
carécter artistico del espectaculo. En definitiva, se tratabade ha-
cer frente — como sefialaStam—* atres “tradiciones discursivas”
presentesen & imaginario sociocultural del momento: la hostili-
dad platénicapor lasartes miméticas, € rechazo puritano por las
ficciones artisticasy el histérico desdén de las élites burguesas
por las masas populares.

Superada la novedad de un arte capaz de fotografiar €
movimiento, €l cine se ve obligado a orientarse hacia otros mo-
dos expresivos; por loscaminosdelaLiteraturase adscribealos
modulos de |la estéticateatral : & formato del fotograma (propor-
cion 1:1,3), las entradasy salidas laterales de los personajes, la
inmovilidad del ge optico perpendicular a decorado artificial,
son aspectos de una herenciaelegida.

“STAM, Robert (2001), Teoriasdel Cine, Paidés, pag. 24.
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ILA SUPERACION DE LA TEATRALIDAD

Ciertos aspectos del teatro son asumidos e integrados por
cineen su técnicay en su estética: losfactores arquitectonicosy
escenograficosunidosalospictoricosy luminotécnicosllegan a
ser esenciales cuando electricidad méasfotografiadan origen ala
Imagen dinamica.

La uniformidad del espacio escénico, su incidencia sobre €
primer cine, retrasay condiciona la posibilidad de mostrar una
accion segmentada en causay efecto.

Laruptura delaestéticateatra se consi gueincorporandod len-
guajecinematograficod “primer plano™ y fragmentando endiversa
planificacion un espacio que mantiene e lugar y laaccion.

La " reconstruccion historica” en e mudo (y posteriormente
"larevista en e sonoro) serael modoy € género con € que se
inicie la" renovacion™.

D.W. Griffith es & precursor. En su cine, la expresividad y
|a espectacularidad estan servidas respectivamente por € " pri-
mer plano™ y por d "plano genera' aunque la extraordinaria
novedad de su conjunta utilizacion suponga una perturbacion
psicolégicaparael espectador acostumbrado a encuadrefijo del
escenarioteatral.

La iluminacion uniforme, la movilidad de la camara, |as si-
multaneidades espaciotemporales conseguidas por e montge,
la frecuente utilizacion de virados en color, € divisionismo de
pantallacon tripleimagen, son algunosde loselementos mangja-
dos por €l cine en laadquisicion de su técnicay lengugje.

El tiempo narrativoy su incidenciasobred ritmo delaaccion
no tenia precedentes en e teatro. La relacion establecidaentre
las hipotéticas divisionesespacialesy su relacion con € tiempo,
implico unaverdaderaautonomiaen la adquisicion del lenguaje
filmico. Griffith, como ya se ha dicho, y Abel Gance estable-
cieron la mayor separaci 6n entre las técnicas del vigo artey €
cinematografo.

Posteriormente, e sonoro iniciard un nuevo acercamiento al
teatro. Lapalabra, d dialogo, € micréfono, condicionan la nue-
vaexpresion; el montaje se supeditaal recitado; lo visto también
se oye. La buscada teatralidad cinematografica se superara con
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lacomediamusical (el filme Cantando bajo lalluviaejemplifica
|a historia de este proceso).

TEATRO Y CINE ESPANOLES

L a adaptacion filmica procedente de una obra literaria con-
forma un discurso propio donde los conceptos de fidelidad o
subversion solo son modulos comparables en el ambito investi-
gador o pedagogico. En € caso de la obrateatra y su resultado
cinematografico, no puede perderse de vistaque la comparacion
suele establecerse entre texto escrito (obraliteraria) y texto fil-
mico (obra cinematografica) cuando mayor pertinenciatendria,
s ellofueraposible, basar € cotgjo entre piezadramaticay guion
cinematografico o representacion teatral y pelicula.

Al margen del autor adaptado, la obra cinematogréafica re-
sultante es susceptible de ser analizada atendiendo a factores
externos, donde pueden tenerse en cuenta aspectos relativos a
produccion, vicisitudesde rodaje, unidadestemporales (en cine,
minutajes estandar O especiaes; en television, division en ca
pitulos), adecuacion a la parrilla, caracter de la programacion,
etc., como internos donde los peculiares rasgosteatral es, partes
y actos, situacionesy persongjes, rimasy metros, se adecuan a
las exigencias o posibilidades cinematograficasparaeliminarlos
0 mantenerlos.

Partiendo de aquellos aspectos, sefialaremos procedimientos
internos, llevados a cabo en ambas adaptaciones (texto, perso-
najes, situaciones, lugares, etc.) y externos, conformadores y
orientadores del sentido de cada pelicula. Nuestra metodol ogia,
tiende a apoyarse en puntos de vista eminentementehistoricistas
y postulados esencia mente cinematograficos.

Tales adaptaciones suelen coincidir en determinados aspec-
tos independientemente de su época de produccion: acomodan
cuestiones intemporales a factores contemporaneos, potencian
la denominada fluidez cinematogrdfica en detrimento de latea
tralidad y transforman habitualmente el verso en prosa aunque,
con excepciones, pueden conservarlo.” No es momento oportuno

5 El perro del hortelano (1995), de Pilar Miré y La dama boba (2005) de
Manuel Iborra.
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para plantear laidoneidad o despropdsito de la versificacion en
|la version cinematogréficapero nos tememos que la dificultad
vengatanto delaincapacidad dg emisor cinematogréafico (direc-
tor) para integrarlaen la narracion como del receptor (publico)
para recepcionarla adecuadamente, segun habituales justifica-
ciones industriales.

En los capitul os siguientes analizamos diversas obras perte-
necientes d teatro esparol clasico (La Celestina, El burlador
de Sevilla, La dama duende, La moza de cantaro, El alcalde
de Zalamea), d romantico (Don Juan Tenorio) y d noventayo-
chista (LaLola se va a los Puertos, La guerrilla) cuyos autores
son Fernando de Rojas, Tirso de Molina, Calderon de la Barca,
Lope de Vega, José Zorrilla, |0s hermanos Machado y Azorin;
todas ellas han dado lugar a versiones muy distintas en funcion
de sistemas de produccion o de especificas contextualizaciones.
El volumen se completa con un trabajo sobre el personaje de
Orfeo segun d tratamiento teatral y cinematografico efectuado
por Jean Cocteau.
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CAPITULO?2
LA CELESTINA



Argumento de todala obra:

Calisto fue de noble lingje, de claro ingenio, de gentil dispo-
sicion, de linda crianza, dotado de muchas gracias, de estado
mediano. Fue preso en el amor de Melibea, mujer moza, muy
generosa, de altay serenisima sangre, sublimada en prospero
estado, una sola heredera a su padre, Pleberio, y de su madre,
Alisa, muy amada.

Por solicitud del pungido Calisto, vencido el casto proposito
de ella, entreviniendo Celestina, malay astuta mujer, con dos
sirvientes del vencido Calisto, engaiados, y por esta tornados
desleales, presa su fidelidad con anzuelo de codiciay de deleite,
vinieron los amantesy los que les ministraron, en amargo y
desastrado fin. Paracomienzo de o cual dispuso el adversafor-
tunalugar oportuno, donde ala presencia de Calisto se presento
la deseada Melibea.!

1—F\TOJAS, Fernando de (1499), La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Me-
libea, (1969): Edicion de Dorothy Sherman Severin, Alianza Editorial,

pag. 45.
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La Celestina de ARDAVIN



YOMO es posible que en setenta afios |a cinematografia
espaiolano seinteresarapor |laadaptacion de laobrade
=~ Fernando de Rojas? No es justificacion suficiente alegar
laextension del texto, ni su caracter dramético, ni mucho menos
argumentar sus val ores novelescos. El primitivo cine mudo no
par0 en mientes para "'trasvasar' todo tipo de géneros e inclu-
so triunfar popularmente, valga la paradoja, con las multiples
variantes de zarzuel as donde lavoz y la cancion no tenian exis-
tencia. Ni una sola version en treinta afos de cine mudo y dos
sonoras parecen un saldo excesivamente escaso para una obra
de semegante popularidad y prestigio. Se diria que las ochenta
edicionesimpresasen el sigloxvu y su difusion del xix contrasta
con laexpresaprohibicion en € xvir y lasorprendente tardanza
en adaptacion parael cinematografo yaen el xx.

Nuestra pregunta de principio vuelve a repetirse: ;,qué tipo
de dificultades o inconvenientes, tematicos, formales, morales,
encontraba nuestra industria cinematogréfica para no ofrecer la
version filmica de un producto literario de tan solvente magni-
tud?; ;por qué latragedia méas significativadel teatro occidental
no ha subido a la pantalla hasta pasados |los setenta afios del
nacimiento del cinematografo?

Sorprende este resultado en una cinematografia donde las
obras literarias han sido habitualmente reducidas a cenizas:
ni la extension del texto, ni mucho menos la consideracion de
su condicién como "novela didogada’, "'novela dramética’ o,
simplemente, comedia humanistica transformadaen relato sen-
timental parecerian inconvenientes, muy al contrario, la Sim-
plicidad argumental y temética, desde un amor juvenil a unos
padres confiados pasando por unos personagjes, tanto principales
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como secundarios, de esmerado trazado psicologico, garantiza-
ban la fortaleza de un guién que poco necesitaba para resultar
modélico. Por otra parte, los excesos de erudicion, aparentemen-
te negativos para una obra de publico heterogeneo y de escasa
exigencia para con la literalidad de la pieza podia quedar con-
trastado con unos niveles de sensualidad a los que el medio ci-
nematografico resultaba tan proclive.

Todavia, la pluralidad de diversos elementos espaciales apun-
ta a la multiplicidad de escenarios asi como a la inconcrecion
de urbe especifica lo que podria resolverse con la minima ve-
rosimilitud de lugares naturales de ciudades de su tiempo o los
pertinentes decorados en funcion de obligados interiores. Los
ingredientes de la comedia humanistica tendrian resoluciones
genuinas en el lenguaje cinematografico: voz en off para aco-
taciones y monodlogos, facilidad de contrastes entre el conjunto
de personajes geminados. YV los factores de tiempo al caracter de
sy verosimilitud en funcién de la accién. Acaso el tragico final
desentona ante una tendencia donde la felicidad dltima es una
exigencia de produccion en el cine comercial al uso.

[ a diversa focalizacion que el medio filmico permite ofrecer,
la pieza de Rojas lo traia organizado desde su propia estructura
interna;? puntos de vista que alternan y contrastan el presente
con el pasado, los dichos y los hechos, la realidad y el ensuefio,
el juicio propio y el ajeno; de tal manera que una aprioristica
distribucién de valores inducia a una semejante organizacion en
el montaje cinematografico.

Mas alla de los aspectos mencionados, toda una asombro-
sa riqueza tematica y un largo entramado de intenciones se
desprende de la lectura de 1a obra en la que la exclusion del
matrimonio como fin, la recurrencia a la alcahueta, la critica a

2 A este respecto es muy pertinente la observacién efectuada por el profesor
Vazquez Medel cuando estima que es una obra «tan parca en valores plas-
ticos explicitos como rica en otra plasticidad més sutily a lavez intensa: la
sugerida, evocada o incluso supuesta en los oyentes a quienes iba dirigida,

~através de la fuerza de la palabra [...] Todo lo que, en el texto literario, es
espesor, tridimensionalidad, profundidad casi insondable, puede ser arrui-
nado en la imagen explicitay trivialy. VAZQUEZ MEDEL, M.A. (2001),
“ a Celestina, de la literatura al cine”, en Celestina: Recepciony Heren-
cia de un mito literario, Gregorio Torres Nebrera (Ed.), Universidad de
Extremadura, Céceres, pags. 131-132.
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los amoresilicitos, mezclado con € conflicto de ' clases” entre
cristianos vigiosy judios conversos, orientabahacia unaleccion
del autor donde no contara, en la propuesta de un nuevo orden,
la supremaciade la nobleza ni la desigualdad social que de ella
se derivara como tampoco |os imperantes conceptos sobre ho-
nor y religion. Las sucesivas muertes de Celestina, de Parmeno
y Sempronio, de Calisto y Melibea, conllevan una ssimbologia
cuya ultima propuesta orienta hacia una estructura diferente.

L4 CELESTINA CINEMATOGRAFICA

La verson cinematografica, antes en e mudo y luego en €
sonoro, podria haber optado por € "'respeto™ al texto original,
con los eximentesde brevedad y seleccion de la prosa mas eru-
dita, retéricay ornamental, o por una " subverson’ donde los
imperativos del lengugje filmico impusieran una ley ala que
se doblegara |la propia estructura de auténtico guion cinemato-
grafico contenido en €l texto de Rojas.’ Y, en cuanto a género,

> Una de las "subversiones’ mas marginades en la filmografia foranea so-
bre La Celestina la encontramos en € film italiano de Carlo Lizzani La
Celestina (1964) auténtico precedente de un género que, poco despues,
se desplegaria en los aledarios del cine pomo. Su fichay argumento es
como sigue: Produccién: Aston Film. Afio: 1964. Guion: Noris, De Feo,
Stegani, Franciosa, Magni, Lizzani. Adaptacion libre de L a Celestina de
Fernando de Rojas. Director: Carlo Lizzani. Fotografia: Oberdan Troiani.
Intérpretes. Assia Noris (Celestinag), Venantino Venantini (Carlo), Beba
Loncar, (Luisdlla), Raffaglla Carra (Bruna) Marilti Tolo ( Silvana), Dalia
Lahvi (Daniela) y Piero Mazzarella, MireilaMaravidi, Goffredo Alessan-
drini, Franco Nero, Massimo Serato, Maria PlaArcangeli, Ettore Mattia.

Musica: Piero Umiliani.

Sinopsis argumental: Celestina, mujer moderna, se desenvuelve a sus
anchas en una actividad de la que es Unica animadora. Sin mediosy sin
ayuda, inventasu quehacer poniéndose a disposicién de aquellos que, por
una U otrarazon, se sienten solos. Procuracompariiay comprensionalas
amasolitarias. Comienza el juego con un industrial quien, llegado a los
cuarenta, suefia con una jovencita que le alegre los dias. Celestinala en-
cuentray alavez conciertaun negocio entre el industria y un constructor.
Esto le vale cien millones. Pero no sera e Unico negocio que Celestina
consiga. Cultivasolicitalas relaciones entre Luisellay un misterioso pro-
cer romano que hace escapadas aMilan para encontrarse con la mucha-
cha. El grupo de jovencitas que Celestina puede poner a disposicion de
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mas all& de su adscripcién a la dramaturgia teatral 0 novelesca,
a gue un unico lector ofreciera su lecturaa un auditorio, no son
mas que diversidad de recursos cuya transformacion cinemato-
grafica podria plantearse con enriquecimiento multiple y ello
sin olvidarse de las connotaciones sexuales y humoristicas que
contiene lapropiaobra. Obviamente, otros multiplesdetalles, de
extraordinariasignificacion en €l conjunto de la pieza literaria,
podrian igualmente precisarse en una adaptaci on minimamente
fiel a Rojas, desde |la pérdida de relacion sefiorial entre amos y
criados (éstostienen yael caracter de meros mercenarios o asa
lariados, 10 que conlleva un cambio sustancial en las relaciones
sociales) d caracter de lahechiceriay surelevantefuncionen la
trama argumental, donde el uso de laphilocaptio (produccion en
|a persona de pasiones violentas por medio de efectos mégicos)
es causa dinamizadorade actitudes cuya desbordada pasi on aca-
bara con el desesperadoy draméticofinal.

Es factor comun de las versiones cinematograficas revisa-
das disponer de asesorialiteraria especializada; asi La Celesti-
na (1969), de Ardavin, conté con el asesoramiento del profesor
Manuel Criado de d y ladirigida por Vera (1996) con la dd
académico Francisco Rico (redactor de dialogos complemen-
tarios). Del mismo modo, las adaptaciones para television, en
algunos casos, han convertido al experto en presentador quien,
desde su erudicion y conocimientos, anticipa, orientay explica
al espectador las claves de la pieza en cuestion: el catedratico
Alonso Zamora Vicente intervino como introductor y explica
dor en La Celestina (1973), dirigida para Television Espariola
por Jestis Fernandez Santos. Mas alla de los ef ectivos resultados

los solitarios va creciendo.

Todo funciona: unos nudos se desatan y otros vinculos se consolidan
seguin las previsiones de la negociante Celestina. Demasiado perfecto.
Quien se encarga de dar al traste con todo es Cantelli, que por indiscre-
cion descubre publicamente |os hechos. Celestina, queyacas habia triun-
fado, se encuentra con € diay la noche. Pero no se desdlientay decide
llamar por teléfono al misterioso personagje romano amenazandole con
un escandalo. Todo acaba arreglandose: Celestina puede irse de Milan
y trasladarse a Paris. Con €lla van también Luisellay Carlo, quien, sin
embargo, no supone gue los planes de Celestina van tomando otro sesgo
més amplio...
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sobre el respetuoso uso a la tradicién literaria, parece evidente
gue € cineasta se cura en salud de este modo ante frecuentes
arbitrariedadeshi stori casdel egandoresponsabilidades;al tiempo,
a espectador se le tranquiliza haciéndole ver que la nobleza de
|a obra queda salvaguardadabgjo lasupervisiondel especialista
Una argucia mas de la joven cinematografia ante la honorabili-
dad delavigaliteratura

L4 CELESTINA DE CESAR FERNANDEZ-ARDAVIN

La Celestina (1969) de César Fernandez Ardavin, €s una co-
produccién hispano-alemanaformada por las compafiias espa-
nolas Hesperia y Aro y la Berlin Television System; es de su-
poner que la participacionforanea tendria unas motivaciones de
indole industrial y comercial antes que de estricta autoria; una
miradaalafichatécnicapermite comprobar que algunos actores
alemanes (Heidelotte Dielh, EvaQuerr, EvaLissa, Uschi Mellin,
Konrad Wagner) intervienenenlos papeles de Aretisa, Lucrecia,
Alisa, Elicia y Pleberio, pero que €l resto de la produccion, espe-
cialmente |la faceta artistica, es obra del propio Ardavin y de su
equipo; este director, muy orientado en su filmografia hacia las
adaptaciones literarias, habia ganado €l Oso de Oro en el Festi-
val de Berlin de 1960 con El Lazarillo de ZTormes.

L aestructura de la obracinematogréficaesta determinada por
Su separacion en 'actos” que, sin coincidir exactamente con los
del original, se gjustan organicamentea €l y siguen su discurrir
narrativo. Este méodo parece adscribir el filme masa unaorga-
nizacion propiade la composicion teatral que a genuina libertad
expresiva, sin limitaciones ni encorsetamientos de ningun tipo,
peculiar de una narrativa seguidora del "'modelo de represen-
tacion instituciona™; € procedimiento seguido por el director
solo es discutible en suformaexpositiva: rotulos numeradoscon
"adornos artisticos™ situados sobre la imagineriadel plano ini-
ciador o continuador de la secuencia acompanados de un clari-
neado golpe de orquesta que se erige desde € primer momento
no s6lo en sonoro leit motiv Sino en innecesario avisador acusti-
co definy principio de secuencia.

La combinacion de exteriores, propios de una indefinida
ciudad de abundantes torres catedralicias, entoldada méas por
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necesidad de ocultar lo inverosimil que por dar ambiente alo co-
etaneo, con los interioresexigidos por la argumentacion, devie-
ne en una general decoracion cuyo modeo arquitectonico acaso
se encuentre en la pinturadel cuatrocentoitaliano. Las casas de
Calisto y Celestinadisponen de espacios de doble altura donde
|a escalerainterior es obligado elemento tan visual como prac-
tico; lade Mélibea, triplicasus estanciasy alturas no exentas de
minaretes y torreones cuyo uso tiende a quedar justificado en
funcion de exigencias argumentales. Algunos elementos deco-
rativos —tal como € suelo de baldosas cuadriculadas en com-
binacion blanco-negro— se presentan excesivamente semejantes
en viviendas que, por clase y condicion, tendrian que ser bien
diferentes.* El ladrillo en ornamentacion de murales y paredes,
el marmol sustentador de arquerias por medio de delgadas co-
lumnas, conforman unaarquitecturacinematograficaque '’ cons-
truye” la pelicula no sdlo en el disefio de la trama sino inscri-
biéndola en una contextualizacion social cuya imagineria toma
modelo en laiconografia pictéricade la época.

L aeleccion de intérpretes para |0os persongesde Cdisto y Meli-
bea nadatiene de objetableen cuanto alaprofesionalidad de Julian
Mateos y ElisaRamirez 9 bien lajuventud de la pargatal como se
desprende de la obra de Rojas, se traduce aqui en evidente madu-
rez de los mismos. Ladefinicion fisica de Cdedtina(Amelia de la
Torre) se caracteriza por la gran smplicidad de su indumentaria; €
rosano-collar se presenta como Unico objeto de su actividad pero
ningtin otro elemento de su personasal vado € corte delatador en
su mgilla— advierte de susterceriasy usos hechiceros. Esta Celes-
tina persuade con su voz y manda con su mirada. Soélo cuando |as
circunstanciaslo exijan, lallamadaaPluton se haraefectivaconlos
ingredientes propios de labrujeria a uso.

4 En opinion de Laura Antén, Ardavin decidio este tratamiento decorativo
frente a rodaje en escenarios natural es que encarecian la produccion. Por
ello, la obra de Berruguete, Fra Angelico y Boticelli esta presente en la
concepcion arquitectdnica del espacio disefiada por € guionista/produc-
tor/realizador; cincuentay dos modulos, que se montabany desmontaban,
servian para construir cada uno de los habitaculos. ANTON SANCHEZ,
Laura (2000), César Ferndndez-Ardavin: Cine y Autoria, EQeda, pags.
239 ss.
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La pelicula, estrenada en € tardofranquismo, inicia el ca
mino de una censura de aparente flexibilidad en lo sexual aun-
que se mantiene cerrilmente cicateraen lo politico o religioso.
E1 regal o de un escote prolongado o de un beso pasional contras-
tacon lanegacion en € texto detoda referenciaalalascivia del
eclesiastico o atantostejemanejessobre unavirginidad que nada
tiene que ver con el dogma defe.

El arranque del filme define el caracter de una ciudad donde
lo eclesiastico confundido con ladivinidad esfactor determinan-
te; ahi se produce el encuentro de Calistoy Melibeay la mutua
fascinacion de ambos; la comun y generalizada devocion reli-
giosa del pueblo contrasta con el ensimismamiento convertido
en veneracion que Calisto profesa para con Melibea; la divini-
dad se ha corporeizado en lamujer segun expresad rostroy las
actitudes del enamorado.

Por €l contrario, € fina de la pelicula se acomoda a la dra-
matica explicacion que Melibea ofrece a su madre sobre €l re-
sultado de sus amoresy laresolucion de su inmediato suicidio;
de este modo, laintervencién de Pleberio y, por tanto, € plancto
literario en su propia boca, queda modificado en esta version.

LA CELESTINA DE GERARDO VERA

La Celestina (1996), direccion de Gerardo Vera, guion de
Rafagl Azconay produccion de Andrés Vicente GOmez, parece
planteada como una operacion empresarial donde la intenciona-
dajuventud de losintérpretes, laadmiracion de | os espectadores
por €l elenco artistico (los mejores actores y los mas populares)
pueda identificarla con ciertos motivos del original y aproxi-
marla a sus preocupaciones; en opinion del director, €l caréacter
subversivo de la obra es un aliciente, entre otros, que interesad
publico de hoy. Y sobre todo, la recurrencia al sexo explicito,
mostrado en los secundariosy escamoteado en |os principales,
supone una puestaal dia de unafaceta gque otrorano pudo hacer
evidente nuestra cinematografia.

La concesion al estrellato condiciona gravemente una inter-
pretacion y un recitado cuyafaltade credibilidad pone en entre-
dicho el papel de Melibea(Penélope Cruz) y muy especialmente
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el de Calisto (Juan Diego Botto). El retrato de Celestina(Terele
Pavez) se orientamés hacialacoqueteriade una putavieja ador-
nada de llamativos pendientesy anillada de manos que al atuen-
do peculiar de una hechicera

El inicio del filme dapor sentado que losjovenes se conocen;
el encuentro en la iglesia carece pues de la emocion del ena-
moramiento subito. Y, consecuentemente, la tarea de Celestina
se hace mas facil y tiene menos resistencia. La animadversion
entre Parmeno y lahechiceraesta especialmente potenciadaalo
largo del filme, recriminandose ambos sobre el tragico destino
de la madre de aguel; de este modo, el asesinato de la alcahueta
es obra material de éste, con lo cual € carécter de venganza se
antepone al de la codicia, por mas que Sempronio termine la
faena no sin antesrecriminar a su compafero con un «acaba con
ella 0 no haber empezado». La causay consecuencia se ofre-
cen complementariamente: trasla muerte de Celestinasuceded
ahorcamiento de |os asesinos.

El tratado de Centurio con laintervencionde Eliciay Arelsa
esta desarrollado con el detalle propio de un género donde la
aventura y la venganza, el sexo y la muerte reunen |os ingre-
dientes necesarios de un drama contemporaneo en la mismalli-
nea de una peliculadonde la cronologia de época no cuenta. La
proclamada pérdidade lavirginidad por parte de Méelibeacierra
latragicaaventuray € |lanto de Pleberio se oye con labrevedad
gue reguiere la concesion a un publico poco exigente.

Por o que respectaal uso de los decorados, naturales o ficti-
cios, no tienen especificasignificaciony carecen de simbologias
complementarias mas alla de su mera funcionalidad. La am-
bientacion musical combina diversos elementos clasicos entre
los que destacan Fantasia para un gentilhombre, de Rodrigo,
y Concertino en lamenor, de Bacarisse; no se ha escrito, pues,
composicion paralapeliculay € resultado es la seleccion efec-
tuada por el propio director.

L a critica ha val orado escasamente un producto que deviene
en merailustracion de un clasico, acumulalugares comunes so-
bre los pecados capitalesy la evidenciadel sexo es tramafavo-
rita para sus autores.

L legados a este punto conviene preguntarse si €l aparenteres-
peto y lafidelidad a una obra de semejante enjundiabeneficiao
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perjudicael caracter de la adaptacion; o si, por el contrario, es
preferible una version de la misma donde se prescinda de actos
pero no falten los temas basicos.

FicHAS TECNICO-ARTISTICAS

La Celesting, de César Fernandez-Ardavin.

nroduccion: Hesperia Films, SA., Aro Films, S.L, Berlin Tele-
vision System (Alemania)

Afio: 1969.

Argumento: Obra de Fernando de Rojas.

Asesorialiterarias Manuel Criado de V4.

Guion, Direccion, Decoracion, Productor € ecutivo: César Fer-
nandez-Ardavin.

Ayudante de direccion: Juan Antonio Arévalo.

Auxiliar de direccién: Pedro Pardo.

Jefe de produccion: Andrés Dolera.

Delegado de produccion: Karl Mannchen.

Ayudante de produccion: José Santos.

Auxiliar de produccion: Juan Clemente.,

Secretariade rodaje: Carmen Robledo.

Regidor: Eugenio Villar.

Director de fotografia: Rall Pérez Cubero.

Segundos operadores. Fernando Guillot y Segismundo Pérez.

Ayudante de camara: Salvador Gomez.

Foto-fijaz Magdalena L opez.

Musica: Angel Arteaga. Corosde lacomunidad de Padres Bene-
dictinosde Leyre.

Montadora: Petrade Nieva

Auxiliar de montgje: JuliaMariaTiedra.

Maquillgje Carlos Nin.

Ayudante de maquillaje: MarinaNin.

Sastreria: Cornegjo.

Peluqueria: Nuria Paradell.

Ingeniero de Sonido: Jos€ A. Llera Pérez.

Género: Drama.

Formato: 35 milimetrose.

Color: Eastmancolor.
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Pantalla: Panoramica.

Exteriores: Toledo.

Calificacion: 18 afios.

Distribucion: Cinemalnternacional Corporationy Paramount
Films Espana S.A.

Intérpretes. Elisa Ramirez (Melibea), Julian Mateos (Calisto),
Amelia de la Torre (Celestina), Gonzalo Cafias, Hugo Blan-
co, Uschi Méllin, Antonio Medina

Eva Guerr, Heidelotte Diehl, EvaLissa, Konrad Wagner, Anto-
nio Mancho.

Duracion: 126 minutos.

Estreno: Madrid en CinesCallao y Richmond. 6 de abril de
1969.

%k k sk

La Celestina, de Gerardo Vera.

Productoras: Sociedad Gral. de Television, S.A. (Sogetel), Lola
Films, S. L.

Con la participacion de: Sogepaq y Canal Plus.

Ano: 1996.

Productor: Andrés Vicente Gomez.

Productores asociados: Antonio Saura, Fernando de Garcillan.

Jefe de produccion: AngélicaHuete.

Guion: Rafael Azcona.

Argumento: Basado en laobra L a Celestina de Fernando de
Rojas.

Didlogos. Francisco Rico.

Adaptacion: Rafagl Azcona, Gerardo Vera.

Director de fotografia: Jose Luis Lopez Linares.

Camara: Teo Delgado.

Steady Cam: Arturo Aldegunde.

Temas musicales. Fantasia para un gentilhombre (Joaguin.
Rodrigo/ John Williams & La Philarmonia Orchestra). Con-
certino en la menor (S. Bacarisse) interpretado por Narciso
Y epes con la OrquestaFilarmoénica de Espaiia. Missapro de-
Sfunctis (Cristobal de Morales) interpretado por Capella Reial
de Catalunya y Hesperion XX. Diferencias sobre guardamé
las vacas (Luis de Narvéez) interpretado por Narciso Y epes.
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