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CAP~TULO PRIMERO 



ITERASURA y Cinematografía ofrecen un campo de 
estudio común al relacionar los conceptos de "teatro y 
cine", obra literaria y obra fílmica o representación escé- 

nica y película. 
El tema, de evidente complejidad, ofrece inúltiples variantes 

de interés entre los dos sustantivos citados, sea el contraste entre 
sus especificidades, sus mutuas influencias, sus paralelismos es- 
téticos y expresivos como también un factor de enorme pragma- 
tismo cual es la cuestión de las adaptaciones, el contraste entre la 
pieza teatral, escrita o representada, y su resultado fílmico. 

Una mirada a las respectivas Historias del Cine y del Tea- 
tro pemite comprobar que se interesan de modo distinto por 
el recíproco influjo de sus lenguajes; la primera, enjuicia nega- 
tivamente la "teatralidad" cuando es rasgo presente en la pe- 
lícula; la segunda, valora menos interesadamente la incidencia 
de lo cinematográfico sobre la estructura de la obra o sobre su 
representación dramática; sin embargo, no suele olvidar que es 
el cine quien provoca'en el teatro contemporáneo la desaparición 
de sus clásicas unidades. 

El origen de uno y otro es bien distinto: el nacimiento del 
teatro se pierde en la noche de los tiempos ligado a la magia y a 
la religión; por el contrario, el cine es hijo de la era industrial, se 
vincula al maquinismo decimonónico; el hombre contemporá- 
neo ha sido testigo de su nacimiento e industrialización. El tea- 
tro, por combinar varias técnicas, puede clasificarse como "arte 
secundario" del tiempo y del espacio; el cine hereda este carácter 
pero añade como rasgo pertinente el cambio de "punto de vista" 
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y la "imagen en mo~imiento'~. Para el cineasta RenE Clair,' el 
teatro tiende a representar una acción que se desenvuelve según 
las reglas de un juego; por el contrano, el cine quiere mostrar esa 
acción tal como si realmente existiera y se dejara fotografiar. 

La decoración de las primitivas películas, telones pintados y 
decoraciones ambientales, era semejante a la teatral pero, conver- 
tida en "escenografía cinematográfica", quedaba determinada 
por el "encuadre" y sintetizada por el "montaje". El actor, indis- 
pensable en el teatro, no es imprescindible en el cine. Jean Coc- 
teau2 lo definió así: en el teatro es una cabeza pequeña en una 
gran sala; en el cine es una cabeza grande en una sala pequeña. 

Fedor Stepud estimO que el teatro enfermó de muerte cuando 
tuvo su encuentro con el espíritu racionalista de la ciencia, mo- 
mento en que, precisamente, nace el cine. 

En efecto, la evolución social del cine y su progresiva situa- 
ción en el conjunto de las Artes, conllevó un renovado modo de 
concebir el universo que, ya desde el siglo xvriI, venía modifi- 
cando una marcada visión teocéntrica del mundo; no fue ajeno 
a ello la aplicación del conocimiento científico, especialmente 
en el campo de las ciencias físico-químicas, a determinados ar- 
tilugio~ útiles para el ocio y el entretenimiento los cuales, más 
allá de tal función, fueron ampliando los enfoques seculares en 
detrimento de la concepción sagrada y a mostrar nueva visión 
del universo portadora de una representación mecanizada ade- 
más de una cultura visual. La fotografía, la linterna mágica, el 
cinematógrafo, modificarán las coordenadas espacio-tempora- 
les del nuevo ciudadano, lector unas veces, espectador otras. La 
Literatura encontró así un poderoso vehícülo de comunicación 
portador de nuevas armas y bagajes para la experiencia humana. 
La imagen fotográfica y, sobre todo, el desarrollo social de la 
"fotografía animada", conformará una diferente representación 
de la realidad, de cualquier tipo de realidad. 

El "realismo", basado en la mimesis griega, adquiere carta de 
naturaleza en el siglo xx cuando hace referencia a las artes que 
- 
l CLAIR, René (1955), Reflexiones sobre el cine, Artola, pág. 168. 
TCOTEAU, Jean (1973), Entretiens sur le cinematographe, Ed.Pierre Bel- 

fond, París, pág. 73. 
STEPUN, Fedor (1960), El Teatro y el Cine, Taurus, pág. 96. 

- 
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pretenden una representación del mundo tanto figurativa como 
narrativamente y se opone a las tendencias neoclásicas y román- 
ticas precedentes; como una variante del mismo, los críticos 
distinguieron el denominado 66naturalismo" cuyo modelo podía 
encontrarse en la literatura zoliana caracterizada por un verismo 
a ultranza y unos condicionamientos marcados por la herencia 
biológica. Cuando un procedimiento y otro se manifestaron ob- 
soletos tanto para la novela y la pintura, de marcada kadición 
realista, como para el teatro, de corte naturalista, el cine hace 
acto de presencia en la sociedad y se ofrece, en principio, como 
fiel reproductor de la realidad con marcado mimetismo, reco- 
giendo una herencia artística que los impresionistas en pintura y 
los simbolistas en teatro se habian negado a recibir. 

Los inicios del cine europeo se debaten entre lo que pudiéra- 
mos llamar "realismo aristotélico" y "realismo platónico", si se 
nos permite semejante taxonomía filosófica para delimitar los 
modos y estilos caracterizadores del filme primitivo; en el pri- 
mero, se pretende ofrecer los hechos sin mistificación alguna y 
alejados de la hipotética idealización que el espectador pudiera 
añadir; por el contrario, en el segundo, el voluntarismo para evi- 
tar la mimesis "del sentido común", de lo evidente a los ojos, 
aboga por un conjunto de recursos donde la puesta en escena es 
una recreación del autor que quiere trascender el vulgar mundo 
externo y fabrica un "reino inmaterial de esencias". 

Las primeras sesiones públicas presentadas en París por los 
hermanos Lumiére se basaban en un procedimiento de anima- 
ción fotográfica para ofrecer postales ciudadanas, convertidas en 
testigos presenciales de unos hechos, cuya misión era recrear el 
movimiento por medio de procedimientos científicos. En senti- 
do estricto no podrá hablarse todavía de lenguaje cinematográfi- 
co propiamente dicho; la estructura de cada film hace coincidir 
tiempo real y cinematográfico. El pionerismo de estas películas 
les vincula antes a la técnica fotográfica y la composición pictó- 
rica que a la genuina expresión literaria. 

A su vez, el cine de Meliés se sirvió de una realidad inven- 
tada donde el decorado era parte fundamental y sus anteceden- 
tes inmediatos estaban en el music-hall y en las variedades. La 
manipulación de la historia utilizaba una diversidad de "trucos" 
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cuyos recursos establecian una condensación de la lógica espa- 
cio-temporal y constmían una pluralidad de cuadros que funcio- 
naban como escenas. La identificación de algún título con su ho- 
mónimo fiaje a la Luna, de Verne, acaso permitía relacionarlo 
con ciertos antecedentes literarios. 

De otra parte, la frase de Pathé «el cinematógrafo será el tea- 
tro, el periódico y la escuela del mañana» evidencia los "intere- 
ses industriales" de este pionero además del sometimiento de un 
espectáculo obligado a expresarse con los recursos de otro. Los 
primeros cineastas Gaumont, Zecca, convocaron a los profesio- 
hales de la escena porque era su aspiración convertir el cine en 
siacedáiaeo del arte de %alía. 

Por ello, será el movimiento denominado Film d Art el encar- 
gado de buscar nuevos procedimientos que incorporen técnicas 
dramáticas, desde la "adaptación" cinematogrifica de la obra a 
la adopción de un punto de vista único semejante al percibido 
por el espectador en la sala teatral. El asesinato del Duque de 
Guisa ha quedado como película emblemática de este sistema y 
los hermanos Lafitte como iniciadores de un estatus con mayor 
prestigio social. 

El cine, siempre ávido de contentar al espectador, hizo fren- 
te a sus sucesivas crisis; fueron objetivos prioritarios tanto la 
necesidad de buscar un público diferente como de justificar el 
carácter artístico del espectáculo. En definitiva, se trataba de ha- 
cer frente - como señala Stam-4 a tres '"radiciones disc-~arsivas~~ 
presentes en el imaginario sociocultural del momento: la hostili- 
dad platónica por las artes miméticas, el rechazo puritano por las 
ficciones artísticas y el histórico desdén de las élites burguesas 
por las masas populares. 

Superada la novedad de un arte capaz de fotografiar el 
movimiento, el cine se ve obligado a orientarse hacia otros mo- 
dos expresivos; por los caminos de la Literatura se adscribe a los 
módulos de la estética teatral: el formato del fotograma (propor- 
ción 1 : 1,3), las entradas y salidas laterales de los personajes, la 
inmovilidad del eje óptico perpendicular al decorado artificial, 
son aspectos de una herencia elegida. 
- 

STAM, Robert (2001), Teorías del Cine, Paidós, pág. 24. 
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Ciertos aspectos del teatro son asumidos e integrados por el 
cine en su técnica y en su estktica: los factores arquitectónicos y 
escenográficos unidos a los pictóricos y luminotécnicos llegan a 
ser esenciales cuando electricidad más fotografía dan origen a la 
imagen dinámica. 

Ea uniformidad del espacio escénico, su incidencia sobre el 
primer cine, retrasa y condiciona la posibilidad de mostrar una 
acción segmentada en causa y efecto. 

La mptura de la estética teatral se consigue incorporando al len- 
guaje cinematográfico el "primer plano9' y fragmentando en diversa 
planificación un espacio que mantiene el lugar y la acción. 

La "reconstrucción histórica" en el mudo (y posteriormente 
"la revista" en el sonoro) será el modo y el género con el que se 
inicie la "renovación". 

D.W. Griffith es el precursor. En su cine, la expresividad y 
la espectacularidad están servidas respectivamente por el "pri- 
mer plano" y por el "plano general" aunque la extraordinaria 
novedad de su conjunta utilización suponga una perturbación 
psicológica para el espectador acostumbrado al encuadre fijo del 
escenario teatral. 

La iluminación uniforme, la movilidad de la cámara, las si- 
multaneidades espaciotemporales conseguidas por el montaje, 
la frecuente utilización de virados en color, el divisionismo de 
pantalla con triple imagen, son algunos de los elementos maneja- 
dos por el cine en la adquisición de su técnica y lenguaje. 

El tiempo narrativo y su incidencia sobre el ritmo de la acción 
no tenia precedentes en el teatro. La relación establecida entre 
las hipotéticas divisiones espaciales y su relación con el tiempo, 
implicó una verdadera autonomía en la adquisición del lenguaje 
fílmico. Griffith, como ya se ha dicho, y Abel Gance estable- 
cieron la mayor separación entre las técnicas del viejo arte y el 
cinematógrafo. 

Posteriormente, el sonoro iniciará un nuevo acercamiento al 
teatro. La palabra, el dialogo, el micrófono, condicionan la nue- 
va expresión; el montaje se supedita al recitado; lo visto también 
se oye. La buscada teatralidad cinematográfica se superará con 
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la comedia musical (el filme Cantando bajo la lluvia ejemplifica 
la historia de este proceso). 

La adaptación filmica procedente de una obra literaria con- 
forma un discurso propio donde los conceptos de fidelidad o 
subversión sólo son mddulos comparables en el ámbito investi- 
gador o pedagógico. En el caso de la obra teatral y su resultado 
cinematográfico, no puede perderse de vista que la comparación 
suele establecerse entre texto escrito (obra literaria) y texto fíl- 
mico (obra cinematogrhfica) cuando mayor pertinencia tendría, 
si ello fuera posible, basar el cotejo entre pieza dramática y guión 
cinematográfico o representación teatral y película. 

Al margen del autor adaptado, la obra cinematográfica re- 
sultante es susceptible de ser analizada atendiendo a factores 
externos, donde pueden tenerse en cuenta aspectos relativos a 
producción, vicisitudes de rodaje, unidades temporales (en cine, 
minutajes estándar o especiales; en televisión, división en ca- 
pítulos), adecuación a la parrilla, carácter de la programación, 
etc., como internos donde los peculiares rasgos teatrales, partes 
y actos, situaciones y personajes, rimas y metros, se adecuan a 
las exigencias o posibilidades cinematográficas para eliminarlos 
o mantenerlos. 

Partiendo de aquellos aspectos, señalaremos 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 metodología, 
tiende a apoyarse en puntos de vista eminentemente historicistas 
y postulados esencialmente cinematográficos. 

Tales adaptaciones suelen coincidir en determinados aspec- 
tos independientemente de su época de producción: acomodan 
cuestiones intemporales a factores contemporáneos, potencian 
la denominadafluidez cinematográfia en detrimento de la tea- 
tralidad y transforman habitualmente el verso en prosa aunque, 
con excepciones, pueden conser~arlo.~ No es momento oportuno - 

El perro del hortelano (1995), de Pilar Miró y La dama boba (2005) de 
Manuel Iborra. 
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para plantear la idoneidad o despropósito de la versificación en 
la versión cinematográfica pero nos tememos que la dificultad 
venga tanto de la incapacidad del emisor cinematográfico (direc- 
tor) para integrarla en la narración como del receptor (público) 
para recepcionarla adecuadamente, segUn habituales justifica- 
c kones industriales. 

En los capítulos siguientes analizamos diversas obras perte- 
necientes al teatro español clhsico (La Celestina, El burlador 
de Sevilla, La dama duende, La moza de cántaro, El alcalde 
de Zalamea), al romántico (Don Juan Tenorio) y al noventayo- 
chista (La Lola se va a los Puertos, La guerrilla) cuyos autores 
son Fernando de Rojas, Tirso de Molina, Calderón de la Barca, 
Lope de Vega, Jos6 Zorrilla, los hemanos Machado y Azorín; 
todas ellas han dado lugar a versiones muy distintas en función 
de sistemas de producción o de específicas contextualizaciones. 
El volumen se completa con un trabajo sobre el personaje de 
Orfeo según el tratamiento teatral y cinematografico efectuado 
por Jean Cocteau. 
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CAP~TULO 2 

LA CELESTINA 



Argumento de toda la obra: 
Calisto fue de noble linaje, de claro ingenio, de gentil dispo- 

sición, de linda crianza, dotado de muchas gracias, de estado 
mediano. Fue preso en el amor de Melibea, mujer moza, muy 
generosa, de alta y serenísima sangre, sublimada en próspero 
estado, una sola heredera a su padre, Pleberio, y de su madre, 
Alisa, muy amada. 

Por solicitud del pungido Calisto, vencido el casto propósito 
de ella, entreviniendo Celestina, mala y astuta mujer, con dos 
sirvientes del vencido Calisto, engañados, y por esta tornados 
desleales, presa su fidelidad con anzuelo de codicia y de deleite, 
vinieron los amantes y los que les ministraron, en amargo y 
desastrado fin. Para comienzo de lo cual dispuso el adversa for- 
tuna lugar oportuno, donde a la presencia de Calisto se presentó 
la deseada Melibea.' 

- 
ROJAS, Fernando de (1499), La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Me- 

libea, (1 969): Edición de Dorothy Sherrnan Severin, Alianza Editorial, 
pág. 45. 
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ÓMO es posible que en setenta afios la cinematografía 
española no se interesara por la adaptación de la obra de 
Fernando de Rojas? No es justificaci6n suficiente alegar 

la extensión del texto, ni su carácter dramático, ni mucho menos 
argumentar sus valores novelescos. El primitivo cine mudo no 
paró en mientes para "trasvasar" todo tipo de géneros e inclu- 
so triunfar popularmente, valga la paradoja, con las múltiples 
variantes de zarzuelas donde la voz y la canción no tenian exis- 
tencia. Ni una sola versión en treinta años de cine mudo y dos 
sonoras parecen un saldo excesivamente escaso para una obra 
de semejante popularidad y prestigio. Se diría que las ochenta 
ediciones impresas en el siglo XVII y su difusión del xrx contrasta 
con la expresa prohibición en el XVIII y la sorprendente tardanza 
en adaptación para el cinematógrafo ya en el xx. 

Nuestra pregunta de principio vuelve a repetirse: ¿qué tipo 
de dificultades o inconvenientes, temáticos, formales, morales, 
encontraba nuestra industria cinematográfica para no ofrecer la 
versión fílmica de un producto literario de tan solvente magni- 
tud?; ¿por qué la tragedia más significativa del teatro occidental 
no ha subido a la pantalla hasta pasados los setenta afios del 
nacimiento del cinematógrafo? 

Sorprende este resultado en una cinematografía donde las 
obras literarias han sido habitualmente reducidas a cenizas: 
ni la extensión del texto, ni mucho menos la consideración de 
su condición como "novela dialogada", "novela dramática" o, 
simplemente, comedia humanística transformada en relato sen- 
timental parecerían inconvenientes; muy al contrario, la sim- 
plicidad argumenta1 y temática, desde un amor juvenil a unos 
padres confiados pasando por unos personajes, tanto principales 
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los amores ilícitos, mezclado con el conflicto de "clases" entre 
cristianos viejos y judíos conversos, orientaba hacia una lección 
del autor donde no contara, en la propuesta de un nuevo orden, 
la supremacía de la nobleza ni la desigualdad social que de ella 
se derivara como tampoco los imperantes conceptos sobre ho- 
nor y religión. Las sucesivas muertes de Celestina, de Pármeno 
y Sempronio, de Calisto y Melibea, conllevan una simbología 
cuya última propuesta orienta hacia una estmctura diferente. 

La versión cinematográfica, antes en el mudo y luego en el 
sonoro, podria haber optado por el "respeto" al texto original, 
con los eximentes de brevedad y selección de la prosa más em- 
dita, retórica y ornamental, o por una "subversión" donde los 
imperativos del lenguaje fílmico impusieran una ley a la que 
se doblegara la propia estructura de auténtico guión cinemato- 
gráfico contenido en el texto de  roja^.^ Y, en cuanto al género, 

Una de las "subversiones" más marginales en la filmografía foránea so- 
bre La Celestina la encontramos en el film italiano de Carlo Lizzani La 
Celestina (1 964) auténtico precedente de un género que, poco después, 
se desplegaría en los aledaños del cine pomo. Su ficha y argumento es 
como sigue: Producción: Aston Film. Año: 1964. Guión: Noris, De Feo, 
Stegani, Frailciosa, Magni, Lizzani. Adaptación libre de La Celestina de 
Feixando de Rojas. Director: Carlo Lizzani. Fotografía: Oberdan Troiani. 
Intérpretes: Assia Noris (Celestina), Venantino Venantini (Carlo), Beba 
Loncar, (Luisella), Raffaella Carrá (Bruna) Marilú Tolo ( Silvana), Dalia 
Lahvi (Daniela) y Piero Mazzarella, Mireila Maravidi, Goffredo Alessan- 
drini, Franco Nero, Massimo Serato, Maria Pia Arcangeli, Ettore Mattia. 

Música: Piero Umiliani. 
Sinopsis argumental: Celestina, mujer moderna, se desenvuelve a sus 

anchas en una actividad de la que es única animadora. Sin medios y sin 
ayuda, inventa su quehacer poniéndose a disposición de aquellos que, por 
una u otra razón, se sienten solos. Procura compañía y comprensión a las 
alma solitarias. Comienza el juego con un industrial quien, llegado a los 
cuarenta, sueña con una jovencita que le alegre los días. Celestina la en- 
cuentra y a la vez concierta un negocio entre el industrial y un constructor. 
Esto le vale cien millones. Pero no será el único negocio que Celestina 
consiga. Cultiva solícita las relaciones entre Luisella y un misterioso pró- 
cer romano que hace escapadas a Milán para encontrarse con la mucha- 
cha. El grupo de jovencitas que Celestina puede poner a disposición de 
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más allá de su adscripción a la dramaturgia teatral o novelesca, 
a que un único lector ofreciera su lectura a un auditorio, no son 
más que diversidad de recursos cuya h-ansformacihn cinemato- 
gráfica podría plantearse con enriquecimiento múltiple y ello 
sin olvidarse de las connotaciones sexuales y humoristicas que 
contiene la propia obra. Obviamente, otros múltiples detalles, de 
extraordinaria significación en el conjunto de la pieza literaria, 
podrían igualmente precisarse en una adaptación mínimamente 
fiel a Rojas, desde la pérdida de relación señorial entre amos y 
criados (éstos tienen ya el carácter de meros mercenarios o asa- 
lariados, lo que conlleva un cambio sustancial en las relaciones 
sociales) al carácter de la hechicería y su relevante función en la 
trama argumental, donde el uso de la philocaptio (prodiicción en 
la persona de pasiones violentas por medio de efectos mágicos) 
es causa dinamizadora de actitudes cuya desbordada pasión aca- 
bará con el desesperado y dramático final. 

Es factor común de las versiones cinematográficas revisa- 
das disponer de asesoría literaria especializada; asi La Celesti- 
na (1969), de Ardavin, contó con el asesoramiento del profesor 
Manuel Criado de Val y la dirigida por Vera (1996) con la del 
académico Francisco Rico (redactor de diálogos complemen- 
tarios). Del mismo modo, las adaptaciones para televisión, en 
algunos casos, han convertido al experto en presentador quien, 
desde su erudición y conocimientos, anticipa, orienta y explica 
al espectador las claves de la pieza en cuestión: el catedrático 
Alonso Zamora Vicente intervino como introductor y explica- 
dor en La Celestina (1973), dirigida para Televisión Española 
por Jesús Femández Santos. Más allá de los efectivos resultados 
- 

los solitarios va creciendo. 
Todo funciona: unos nudos se desatan y otros vínculos se consolidan 

según las previsiones de la negociante Celestina. Demasiado perfecto. 
Quien se encarga de dar al traste con todo es Cantelli, que por indiscre- 
ción descubre públicamente los hechos. Celestina, que ya casi había triun- 
fado, se encuentra con el día y la noche. Pero no se desalienta y decjde 
llamar por teléfono al misterioso personaje romano amenazándole con 
un escándalo. Todo acaba arreglándose: Celestina puede irse de Milán 
y trasladarse a París. Con ella van también Luisella y Carlo, quien, sin 
embargo, no supone que los planes de Celestina van tomando otro sesgo 
más amplio.. . 
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sobre el respetuoso uso a la hadición literaria, parece evidente 
que el cineasta se cura en salud de este modo ante frecuentes 
arbitrariedades históricas delegando responsabilidades; al tiempo, 
al espectador se le tranquiliza haciéndole ver que la nobleza de 
la obra queda salvaguardada bajo la supervisión del especialista. 
Una argucia más de la joven cinematoyafía ante la honorabili- 
dad de la vieja literatura. 

La Celestina (1969) de César Fernández kdavín, es una co- 
produccibn hispano-alemana formada por las compañías espa- 
ñolas Hesperia y Aro y la Berlin Televisión System; es de su- 
poner que la participación foránea tendria unas motivaciones de 
índole industrial y comercial antes que de estricta autoría; una 
mirada a la ficha técnica permite comprobar que algunos actores 
alemanes (Heidelotte Dielh, Eva Quen; Eva Lissa, Uschi Mellin. 
Komad ~ a g n e r )  intervienen en los papeles de Aréúsa, ~ucrecia; 
Alisa, Elicia y Pleberio, pero que el resto de la producción, espe- 
cialmente la faceta artística, es obra del propio Ardavín y de su 
equipo; este director, muy orientado en su filmografía hacia las 
adaptaciones literarias, había ganado el Oso de Oro en el Festi- 
val de Berlín de 1 960 con El Lazarillo de Tormes. 

La estructura de la obra cinematográfica está determinada por 
su separación en "actos" que, sin coincidir exactamente con los 
del original, se ajustan orgánicamente a él y siguen su discurrir 
narrativo. Este método parece adscribir el filme más a una orga- 
nización propia de la cÓmposición teatral que a genuina libertad 
expresiva, sin limitaciones ni encorsetmientos de ningún tipo, 
peculiar de una narrativa seguidora del "modelo de represen- 
tación institucional"; el procedimiento seguido por el director 
sólo es discutible en su forma expositiva: rótulos numerados con 
"adornos artísticos" situados sobre la imaginería del plano ini- 
ciador o continuador de la secuencia acompañados de un clari- 
neado golpe de orquesta que se erige desdi el primer momento 
no sólo en sonoro leit motiv sino en innecesario avisador acústi- 
co de fin y principio de secuencia. 

La combinación de exteriores, propios de una indefinida 
ciudad de abundantes torres catedralicias, entoldada más por 
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necesidad de ocultar lo inverosímil que por dar ambiente a lo co- 
etáneo, con los interiores exigidos por la argumentación, devie- 
ne en una general decoración cuyo modelo arquitectónico acaso 
se encuentre en la pintura del cuatrocento italiano. Las casas de 
Calisto y Celestina disponen de espacios de doble altura donde 
la escalera interior es obligado elemento tan visual como prác- 
tico; la de Melibea, triplica sus estancias y altwas no exentas de 
minaretes y torreones cuyo uso tiende a quedar justificado en 
función de exigencias argumentales. Algunos elementos deco- 
rativos -tal como el suelo de baldosas cuadriculadas en com- 
binación blanco-negro- se presentan excesivamente semejantes 
en viviendas que, por clase y condición, tendrian que ser bien 
diferentesV4 El ladrillo en ommentaciOn de murales y paredes, 
el mármol sustentador de arquerías por medio de delgadas co- 
lumnas, conforman una arquitectura cinematográfica que "cons- 
truye" la pelicula no sólo en el diseño de la trama sino inscri- 
biCndola en una contextualización social cuya imagineda toma 
modelo en la iconografia pictórica de la epoca. 

La elección de in tk~reks  para los personajes de Calisto y Meli- 
bea nada tiene de objetable en cuanto a la profesionalidad de Julián 
Mateos y Elisa Ramírez si bien la juventud de la pareja tal como se 
desprende de la obra de Rojas, se traduce aqui en evidente madu- 
rez de los mismos. La definicih fisica de Celestina (Amelia de la 
Torre) se caracteriza por la gran simplicidad de su entaria; el 
rosano-collar se presenta como único objeto de su actividad pero 

gún otro elemento de su persona salvado el corte delatador en 
su mejilla- advierte de sus tercerías y usos hechiceros. Esta Celes- 
tina persuade con su voz y manda con su ada. Sólo cuando las 
circunstancias lo exijan, la llamada a Plutbn se hará efectiva con los 
ingredientes propios de la bmjería al uso. 
- 

En opinión de Laura Antón, Ardavin decidió este tratamiento decorativo 
fiente al rodaje en escenarios naturales que encarecían la producción. Por 
ello, la obra de Benziguete, Fra Angélico y Boticelli está presente en la 
concepción arquitectónica del espacio diseñada por el guionistdproduc- 
torlrealizador; cincuenta y dos módulos, que se montaban y desmontaban, 
servían para construir cada uno de los habitáculos. ANTON SÁNCHEZ, 
Laura (20001, César Fernández-Ardavin: Cine y Autoria, Egeda, págs. 
239 y SS. 
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La película, estrenada en el tardofranquismo, inicia el ca- 
mino de una censura de aparente flexibilidad en lo sexual aun- 
que se mantiene cerrilmente cicatera en lo politico o religioso. 
El regalo de un escote prolongado o de un beso pasional contras- 
ta con la negación en el texto de toda referencia a la lascivia del 
eclesiástico% a tantos tejemanejes sobre una virginidad que nada 
tiene que ver con el dogma de fe. 

El arranque del filme define el carácter de una ciudad donde 
lo eclesiástico confundido con la dkinidad es factor determinan- 
te; ahí se produce el encuentro de Calisto y Melibea y la mutua 
fascinación de ambos; la comiui y generalizada devoción reli- 
giosa del pueblo contrasta con el ensimismamiento convertido 
en veneración que Calisto profesa para con Melibea; la divini- 
dad se ha corporeizado en la mujer según expresa el rostro y las 
actitudes del enamorado. 

Por el contrario, el final de la película se acomoda a la dra- 
mática explicación que Melibea ofrece a su madre sobre el re- 
sultado de sus amores y la resolución de su i ediato suicidio; 
de este modo, la intervención de Pleberio y, por tanto, el plancto 
literario en su propia boca, queda modificado en esta versión. 

La Celestina (1996), dirección de Gerardo Vera, guión de 
Rafael Azcona y producción de Andrés Vicente Gómez, parece 
planteada como una operación empresarial donde la intenciona- 
da juventud de los intérpretes, la admiración de los espectadores 
por el elenco artístico (los mejores actores y los más populares) 
pueda identificarla con ciertos motivos del original y aproxi- 
marla a sus preocupaciones; en opinión del director, el carácter 
subversivo de la obra es un aliciente, entre otros, que interesa al 
público de hoy. Y sobre todo, la recurrencia al sexo explícito, 
mostrado en los secundarios y escamoteado en los principales, 
supone una puesta al día de una faceta que otrora no pudo hacer 
evidente nuestra cinematografía. 

La concesión al estrellato condiciona gravemente una inter- 
pretación y un recitado cuya falta de 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 
Pávez) se orienta más hacia la coquetería de una puta vieja ador- 
nada de llamativos pendientes y anillada de manos que al atuen- 
do peculiar de una hechicera. 

El inicio del filme da por sentado que los jóvenes se conocen; 
el encuentro en la iglesia carece pues de la emoción del ena- 
moramiento siibito. Y, consecuentemente, la tarea de Celestina 
se hace más fácil y tiene menos resistencia. La animadversión 
entre Pámeno y la hechicera está especialmente potenciada a lo 
largo del filme, recriminándose ambos sobre el trágico destino 
de la madre de aquel; de este modo, el asesinato de la alcahueta 
es obra material de éste, con lo cual el carácter de venganza se 
antepone al de la codicia, por más que Sempronio termine la 
faena no sin antes recriminar a su compañero con un «acaba con 
ella o no haber empezado». La causa y consecuencia se ofre- 
cen complementanamente: tras la muerte de Celestina sucede el 
ahorcamiento de los asesinos. 

El tratado de Centurio con la intervención de Elicia y Areúsa 
está desarrollado con el detalle propio de un género donde la 
aventura y la venganza, el sexo y la muerte reunen los ingre- 
dientes necesarios de un drama contemporáneo en la misma li- 
nea de una película donde la cronología de época no cuenta. La 
proclamada pérdida de la virginidad por parte de Melibea cierra 
la trágica aventura y el llanto de Pleberio se oye con la brevedad 
que requiere la concesión a un publico poco exigente. 

Por lo que respecta al uso de los decorados, naturales o ficti- 
cios, no tienen específica significación y carecen de simbologías 
complementarias más allá de su mera funcionalidad. La m- 
bientación música1 combina diversos elementos clásicos entre 
los que destacan Fantasía para un gentilhombre, de Rodrigo, 
y Concertino en la menor, de Bacarisse; no se ha escrito, pues, 
composición para la película y el resultado es la selección efec- 
tuada por el propio director. 

La crítica ha valorado escasamente un producto que deviene 
en mera ilustración de un clásico, acumula lugares comunes so- 
bre los pecados capitales y la evidencia del sexo es trama favo- 
rita para sus autores. 

Llegados a este punto conviene preguntarse si el aparente res- 
peto y la fidelidad a una obra de semejante enjundia beneficia o 



perjudica el carácter de la adaptación; o si, por el contrario, es 
preferible una versión de la misma donde se prescinda de actos 
pero no falten los temas básicos. 

La Celestina, de CCsar Fernández- Ardavín. 
producción: A Hesperia Films, S.A., Aro Films, S.L, Berlin Tele- 

vision Sy stem (Alemania) 
Afio: 1969. 
Argumento: Obra de Fernando de Rojas. 
Asesoría literaria: Manuel Criado de Val. 
Guión, Dirección, Decoración, Productor ejecutivo: César Fer- 

nhndez-Ardavín. 
Ayudante de dirección: Juan Antonio ArCvalo. 
Auxiliar de dirección: Pedro Pardo. 
Jefe de producción: Andrés Dolera. 
Delegado de producción: Karl Mamhen.  
Ayudante de produccibn: José Santos. 
Auxiliar de producción: Juan Clemente. 
Secretaria de rodaje: Carmen Robledo. 
Regidor: Eugenio Villar. 
Director de fotografía: Raúl Pérez Cubero. 
Segundos operadores: Fernando Guillot y Segismundo Pérez. 
Ayudante de cámara: Salvador Gómez. 
Foto-fij a: Magdalena López. 
Música: Ángel Arteaga. Coros de la comunidad de Padres Bene- 

dictinos de Leyre. 
Msajitadora: Petra de Nieva. 
Auxiliar de montaje: Julia María Tiedra. 
Maquillaje : Carlos Nin. 
Ayudante de maquillaje: Marina Nin. 
Sastrería: Cornejo. 
Peluquería: Nuria Paradell. 
Ingeniero de Sonido: José A. Llera Pérez. 
Género: Drama. 
Formato: 3 5 milímetrose. 
Color: Eastmancolor. 
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Pantalla: Panorhmica. 
Exteriores: Toledo. 
Calificación: 18 afios. 
Distribución: Cinema Internacional Corporation y Paramount 

Films España S.A. 
Intérpretes: Elisa Ramirez (Melibea), Julián Mateos (Calisto), 

Amelia de la Torre (Celestina), Gonzalo Cañas, Hugo Blan- 
co, Uschi Mellin, Antonio Medina 

Eva Guerr, Heidelotte Diekl, Eva Lissa, Konrad Wagner, Anto- 
nio Mancho. 

Dwación: 1 26 minutos. 
Estreno: Madrid en Cines Callao y Richmond. 6 de abril de 

1949. 

La Celestina, de Gerardo Vera. 
Productoras: Sociedad Gral. de Televisión, S.A. (Sogetel), Lola 

Films, S. L. 
Con la participación de: Sogepaq y Canal Plus. 
Año: 1996. 
Productor: Andrés Vicente Górnez. 
Productores asociados: Antonio Saura, Fernando de Garcillán. 
Jefe de producción: Angélica Huete. 
Guión: Rafael Azcona. 
Argumento: Basado en la obra La Celestina de Fernando de 

Roj as. 
Diálogos: Francisco Rico. 
Adaptación: Rafael Azcona, Gerardo Vera. 
Director de fotografía: José Luis López Linares. 
Cámara: Teo Delgado. 
Steady Cam: Arturo Aldegunde. 
Temas musicales: Fantasia para un gentilhombre (Joaquín. 

Rodrigoi John Williams & La Philarmonia Orchestra). Con- 
certino en la menor ( S .  Bacarisse) interpretado por Narciso 
Yepes con la Orquesta Filarmónica de España. Missa pro de- 
functis (Cristobal de Morales) interpretado por Gapella Reial 
de Catalunya y Hesperion XX. Diferencias sobre guardamé 
las vacas (Luis de Narváez) interpretado por Narciso Yepes. 












































































































































































































































































































































































