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VIDA Y OBRA DE FERNANDO DE ROJAS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Fecha aproximada de su nacimiento
en Puebla de Montalbdn, en el seno
de una familia de judios conversos.
Su padre es Garcia Gonzalez Ponce
de Rojas y su madre Catalina de Rojas.

Fernando de Rojas se traslada a
Salamanca, donde estudia latin,
filosofia y otras materias para poder
obtener el grado de bachiller.

Los nobles castellanos imponen a Isabel
como heredera de Enrique IV de Trastamara.

Isabel de Castilla contrae matrimonio con
Fernando de Aragén.

Introduccion de la imprenta en Espaiia.

Asciende al trono Fernando el Catdlico.
Se establece la Inquisicidn en Espana.
Nace Hernan Cortés.

Los Reyes Catélicos completan la
pacificacion de sus Estados.

Sitio de Granada ordenado por los Reyes
Catdlicos.

La cronologia, tanto del autor de La Celestina como de la escritura y sucesivas redacciones del texto en si mismo es

cuestion ampliamente debatida por los investigadores. A través de estos datos proporcionamos una aproximacién al
asunto, sin pretender por ello dirimir la cuestién. (Nota de la editora).



VIDA Y OBRA DE FERNANDO DE ROJAS ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

1492 Nebrija publica su Gramdtica castellana.
Cristobal Colén llega el 12 de octubre a
una isla de las Antillas.

1497-1500 Hay documentos que datan en
estos afios su obtencion del grado de
Bachiller en Leyes.

1495-1496 Fechas aproximadas de escritura
de Celestina.

1499  Afo probable de la aparicién de la
primera edicién de Celestina. Se
trataria de la ediciéon de Burgos,
titulada Comedia de Calisto y Melibea
y publicada anénimamente por don
Fadrique de Basilea. La obra tenia 16
actos. Parece que fue objeto de una
serie de manipulaciones que han
dejado en entredicho la fiabilidad de
la edicién.

1500 Edicién de Toledo, incluyendo la
Carta del autor a un su amigo, donde
Fernando de Rojas afirma que se
encontré el primer acto de la obra
(los «papeles del antiguo autor»),
cuya continuacién es de su autoria...
Partidarios de esta teoria sostienen
que el origen de La Celestina es un
autor anénimo; sin embargo, el autor
revel6 su nombre y lugar de nacimiento
en el famoso acréstico al comienzo
de la obra en esta edicién.

1501 Tercera edicion. Edicion de Sevilla.
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1504

1506

1507

1508

1514

1519

VIDA Y OBRA DE FERNANDO DE ROJAS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Cuarta ediciéon. Nueva edicién de
Sevilla a la que se le anadieron 5 actos
nuevos: El tratado de Centurio. Se
cambi6 el titulo de Comedia..., por el
de Tragicomedia... Tenia 21 actos.
Fernando de Rojas regresa a su
localidad natal.

Reedicion de Celestina en Sevilla.
Primera traduccion al italiano.

Tras una disputa legal con un noble
de Puebla de Montalbén, se traslada a
Talavera de la Reina, donde ejerce su
profesion hasta el final de sus dias. En
este aflo también se casa con Leonor
Alvarez, hija de Alvaro de Montalbén,
un converso de La Puebla que tuvo
graves problemas con la Inquisicidn,
llegando a ser encarcelado en Toledo.
Con Leonor Alvarez tuvo varios hijos,
de los que Francisco de Rojas es el
primogénito. A él le lega toda su
biblioteca.

Se le nombra alcalde mayor de Talavera
de la Reina. Alli ejerce de alcalde y de

letrado en diversas ocasiones.

Edicién de Valencia. La més esmerada.

Muere Isabel la Catdlica.

Herndn Cortés explora las costas de Yucatan.
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VIDA Y OBRA DE FERNANDO DE ROJAS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Se le deniega la representacion de su
suegro en un proceso inquisitorial,
debido a la propia sangre hebrea de
Fernando de Rojas.

Edicién de Toledo. Se afade el acto
XIX, del que se sabe poco, pero que
es seguro no fue escrito por Fernando
de Rojas.

Ocupa el puesto de alcalde mayor de
Talavera.

Muere en Talavera, entre el 3 y el 8 de
abril, sin haber hecho en vida ninguna
alusién a su obra. Cuando murié
existian hasta 32 ediciones de Celestina,
pero lo cierto es que no escribié
ninguna otra obra que sepamos.

Hernéan Cortés toma Tenochtitlan.

Primeras ediciones de las Cartas de
relacion de Hernan Cortés.

Muere Maquiavelo, autor de El principe.

Tomds Moro es nombrado canciller de
Inglaterra.

Carlos V es coronado emperador.
Tomds Moro muere en el cadalso.

Fundacién de la primera universidad de
América, en Santo Domingo.



Biografia de Fernando de Rojas’

Joseph T. Snow (Profesor emérito, Michigan State University)

Fernando de Rojas naci6 en 1476 (es la conjetura de Gilman) en La Puebla de Montalban
(Toledo) y muri6 en abril de 1541 en Talavera de la Reina (Toledo). De su adolescencia
poco se sabe, pero para el aio 1500 era ya Bachiller en Leyes por la Universidad de
Salamanca. En 1507 se trasladé de La Puebla a Talavera donde se casé con la hija de un
converso, Leonor Alvarez, hija de Alvaro de Montalban; tuvieron cuatro hijos y dos hijas.
En 1525, su suegro queria que Fernando de Rojas le representara en un proceso
inquisitorial, pero su peticion fue denegada por la propia sangre hebrea de Rojas. En la
peticidn se lee que Rojas “compuso Melibea.” A veces el abogado Rojas servia de alcalde
mayor en Talavera (uno de los nombramientos es de 1538). Al morir, fue enterrado en
habito franciscano en el Convento de la Madre de Dios. Entre los muchos libros que dejo,
hubo una sola edicién del “libro de Calisto” de las mdas de veinte que circulaban.

En la obra, Comedia de Calisto y Melibea (Toledo 1500), sin nombre de autor, aparecen al
final de la obra unos versos acrésticos —compuestos por el corrector Alonso de Proaza—
que rezan: “El bachiller Fernando de Rojas acabé la Comedia de Calysto y Melybea y fue
nascido en La Puebla de Montalvan.” Se siguieron publicando ediciones de la Comedia y,
después, ediciones de la obra adicionada con cinco actos nuevos y titulada Tragicomedia
de Calisto y Melibea, pero sin mds confirmacién de la autoria de la obra que la del acrdstico.
Hoy en dia el nombre de Fernando de Rojas sigue en la portada de casi todas las ediciones
como autor de la obra, aunque los estudiosos difieren sobre qué partes atribuirle. Unos
dicen que todo es de él: otros (la mayoria) creen que de su mano son los autos 2-21; otros
quieren ver a Rojas como autor de los autos 12-21, y varios no le ven como autor de los
cinco autos interpolados. Sea como fuere, Rojas no volvié a escribir mas.

' El estudio mds autorizado es de Stephen Gilman, La Esparia de Fernando de Rojas, Madrid: Taurus, 1978.
En sus mas de 550 péginas, se investiga el entorno social e intelectual que dio a luz Celestina. Incluye
importantes documentos pertinentes para conocer a Fernando de Rojas.












La gran Celestina,

ahora en version de José Luis Gomez

Joseph T. Snow (Profesor emérito, Michigan State University)

Celestina es una obra acunada en plena época de los Reyes Cat6licos, obra que suscitd
tantas criticas como elogios en su primer siglo de vida. Nacida en las tradiciones
teatrales latinas a finales del siglo xv con el titulo original de Comedia de Calisto y
Melibea (Burgos, 1499; Toledo 1500; Sevilla, 1501) con dieciséis autos y, a partir de 1504,
rebautizada Tragicomedia de Calisto y Melibea, con veintiin autos. Estaba destinada a
convertirse en el primer best seller de la literatura espanola, pasando a ser, con el
tiempo, una obra eminentemente clésica, solamente aventajada por las aventuras de
Don Quijote (1605, 1615). Celestina fue censurada por la Inquisicién en 1640, pero
antes habfa estado circulando en mds de 90 ediciones, algunas de ellas parcialmente
censuradas por las blasfemias de Calisto declarando que Melibea era su Dios: “Por dios
la creo, por dios la confesso, y no creo que aya otro soberano en el cielo aunque entre
nosotros mora” (p. 95).'

Ademads, las lecturas del texto original inspiraron a varios poetas, dramaturgos y
prosistas a componer continuaciones (con la asesinada alcahueta rediviva,* a lo Sherlock
Holmes), imitaciones, versiones en verso —un romance en 1513 y una versificacién
completa en 1540— y poesias parddicas, y hasta varias versiones jocosas de un
“Testamento de Celestina” con codicilos burlescos. Igualmente, ejercié una gran
influencia en la confecciéon de comedias posteriores y ficciones cuasi-picarescas.’
Celestina se hizo poliglota, siendo que antes del afio 1624, cuando se tradujo al latin, ya
habian hablado Celestina, Calisto, Melibea y los deméds personajes en traducciones al
italiano, francés, alemdn, inglés y holandés, todas estas en el siglo xv1.

1 Las citas de la obra por pdginas siguen la edicién de D. S. Severin, Letras Hispdnicas 4, Madrid,
Catedra, 1998.

2 Hubo una Segunda Celestina (1534, de Feliciano de Silva) una Tercera Celestina (1539, de Gaspar G6mez
de Toledo) y una Cuarta Celestina, titulada también Lisandro y Roselia (1542, de Sancho de Munén).

3 Para dar s6lo una minima muestra de obras que delatan esta influencia, mencionaremos La hija de Celestina
de Alonso Gerénimo de Salas Barbadillo (1612), y La Dorotea (1632), de la pluma de Lope de Vega.



Teatralmente hablando, era imposible que una obra tan extensa y densa llegara a
escenificarse sobre las tablas en una tradicién teatral tan joven como la espaiiola en 1500.*
Aun asi, y segin las recomendaciones de su temprano corrector, Alonso de Proaza, en una
octava al final de la edicién de la Comedia de Toledo (1500), un actor-lector profesional
podia leer la obra en voz alta. Cito: “Si amas y quieres a mucha atencién / leyendo a Calisto
mover los oyentes, / cumple que sepas hablar entre dientes; / a vezes con gozo, esperanga
y passién, / a vezes ayrado con gran turbacién; / finge leyendo mil artes y modos; /
pregunta y responde por boca de todos, / llorando o riyendo en tiempo y sazén” (p. 345).

Aungque la octava se dirige a los lectores de la obra, indica claramente que parte del
publico receptor en el siglo xv1 era gente analfabeta que conoceria la obra en tales recitales
como los que describe Proaza. Y para estos oyentes el actor, leyendo la obra en voz alta,
captaba su atencién hablando entre dientes, adoptando distintas emociones, fingiendo
actitudes apropiadas con su arte y dando caracterizaciones a todos los personajes
(“pregunta y responde por boca de todos”). Asi refleja Proaza lo que serian unas
primerisimas representaciones (;abreviadas?) de Celestina, aunque no escenificadas sobre
tablas con utileria y vestuario y con varios actores. No obstante, si hubo un actor actuando
y si, hubo un publico escuchando, la verdadera esencia de lo que es teatro. Se podria
imaginar estas lecturas llevadas a cabo al aire libre, en plazas ptblicas o hasta en
primitivos espacios multiuso. Aun después, en época de los corrales y teatros no se
representd, que se sepa, el texto de la gran Celestina.

Suimpacto en el teatro del siglo xv1, sin embargo, fue enorme. Podemos afirmar, junto con
M. A. Pérez Priego, que Celestina “... ofrecia efectivamente un modelo, reconocido y
prestigiado, de enormes posibilidades e incitaciones dramdticas (...) una trama perfecta y
cerrada, unos personajes perfectamente construidos como caracteres, una amplia variedad
de situaciones dramaticas y un riquisimo didlogo y lenguaje literario. Todo ello resultaba
del mayor atractivo para los dramaturgos del siglo xvi, faltos (...) de una consistente
tradiciéon dramatica, escasos de argumentos y recursos teatrales, y deslumbrados por la
inmensa popularidad de la Tragicomedia. A ella acudirian reiteradamente en busca de
inspiracion a la hora de montar sus espectdculos representables™.

4 Las mas tempranas representaciones de obras teatrales en Espana se veian escenificadas en palacios, salas
de casas seforiales, y sobre carros procesionales.

5 Miguel Angel Pérez Priego, "La Celestina y el teatro del siglo xvi" EPOS 7 (1991), p.292. Ver del mismo autor,
"Cuatro comedias celestinescas", en Textos teatrales hispdnicos del siglo xv1, Valencia, Universidad, 1993.

15



16

Y no s6lo en el siglo xvi, sino que también en el siglo xvi1 Celestina fue modelo para Lope
de Vega en El caballero de Olmedo, y para Calderdén de la Barca en su comedia perdida La
Celestina. También en el siglo XviI se estrené la comedia Segunda Celestina, iniciada por
Agustin de Salazar y Torres (1676) pero que, al morir, quedé inconclusa. Se escribieron dos
versiones de su ultimo auto, una de la pluma del editor, Juan de Vera Tassis, y la otra de Sor
Juana Inés de la Cruz.® En el siglo x1x, Juan Eugenio Hartzenbush, escenific «Los polvos
de la madre Celestina» (1840) con mucho éxito. Para estas obras teatrales, evidentemente,
Celestina seguia sirviendo como modelo para nuevas situaciones dramaticas y personajes
familiares, aun cuando el idioma que se ofa distaba mucho del idioma oido en el siglo xv1.

Entonces es licito preguntarnos: ;Era Celestina de veras irrepresentable con sus veintiin
autos? ;Estaba condenada a ser siempre y sencillamente un “modelo” para nuevas obras
dramdticas? La respuesta a la primera pregunta es que “si”;’ y la respuesta a la segunda,
felizmente, es una rotunda negativa. Por fin, cuatro siglos después, en la primera década del
siglo xx, el texto de la Celestina original fue adaptado para las tablas y llegé a representarse
por primera vez. En el mes de octubre de 1909 y en el Teatro Espafol de Madrid, en una
adaptacion de Zeda (seudénimo de Francisco Ferndndez Villegas).® Sélo hizo unas pocas
representaciones, pero era un buen comienzo, porque el texto adaptado de Celestina para
el teatro, nacido en el siglo xx, luego tendria muchas adaptaciones que verian muchos miles

de personas en esta nueva fase escénica. Y hasta el dia de hoy.’

6 Cuando Vera Tassis public la obra, cambi6 el titulo a El encanto es la hermosura y el hechizo sin
hechizo. Ha sido propuesta Sor Juana como autora de la segunda versién del ultimo auto, pero sigue
siendo una atribucién defendida por unos y no por otros. En todo caso, hubo una reposicién de esta
comedia, una obra de magia que se puede calificar como anti-Celestina por su cardcter paréddico, en
Madrid en 1839.

7 En la década de los 80, tanto Manuel Criado de Val en Madrid, como Emilio de Miguel en Salamanca,
pensaban en las posibilidades de poder montar la obra completa. Habria durado casi nueve horas y
tendria que verse en varias sesiones o en dias consecutivos. Ambos proyectos quedaron sin los necesarios
apoyos.

8 En esta primera adaptacion, le toc6 a Carmen Cobena el papel de Celestina. En Melibea estaba la hija del
director, Amparo Villegas, que 45 afios mds tarde, en México, seria una memorable Celestina.

9 Hasta hace muy poco, no ha habido nada como una historia de las escenificaciones de las adaptaciones de
Celestina. Ahora esa ausencia se ha subsanado en una tesis doctoral defendida en la Univ. Complutense
en enero de 2016. La autora, Maria Bastianes, tituld su obra asi: La Celestina en escena (1909-2012).
Pronto puede haber un puiblico mis enterado de la historia teatral de Celestina cuando aparezca en forma
de libro.



Como se sabe, Celestina contiene veintiin autos de puro didlogo que excede las normas
receptivas del teatro del siglo veinte. Habria que pensar bien cdmo acercarse al texto
original para nivelarlo con las obras escritas para verse en un teatro. El hecho es que una
lectura oral de Celestina duraria algo asi como siete horas, como demostraba una
grabacidn que prepararon para una exposicion en Bellas Artes (Madrid) en 1984." Asi
que desde 1909 y aquella primera adaptacién del texto original en Madrid, hasta el dia
de hoy, ha habido solamente adaptaciones que duraban entre noventa minutos y tres
horas y pico. Cada escenificaciéon de la obra iba a necesitar una serie de recortes,
reajustes y cambios segun las ideas del adaptador, del director y, en ocasiones, de los
actores. Y segun los gustos de la época en que se hace, claro esta.

La Comedia de Calisto y Melibea (y después la Tragicomedia, hoy Celestina) comienza
con tal vez las mejor conocidas palabras de la literatura espanola, pronunciadas por
Calisto: “En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios,” compitiendo con estas otras: “En
un lugar de la Mancha (...),” que son palabras de un narrador omnisciente. Estas
palabras de Calisto nos ponen in media res de una trama dramdatica marcada por fuertes
pasiones: amor, lujuria, cobardia, codicia, venganza y violencia. Por primera vez en una
obra en lengua espaiola, la Celestina original lleg6 a dramatizar importantes conflictos
entre las distintas capas sociales, contra el panorama de los valores patriarcales
tradicionales evolucionando hacia valores emergentes nuevos." Desde 1909 estas
adaptaciones teatrales irfan también reflejando cambios sociales, politicos y de gustos
en la recepcion de sus publicos.

El personaje que realmente domina y controla la direccién de la accién es una vieja
alcahueta de sesenta anos. En sus mejores anos, Celestina habia regentado un
prostibulo de jévenes prostitutas con que servia a los hombres de su ciudad, incluso
representantes de la clerecia. Un jovencisimo Parmeno le servia en casa después de la
muerte de su madre, compariera de Celestina, pero se escap6 y vuelve a la ciudad nueve
anos después como uno de los criados del caballero Calisto. Celestina, ademds de
alcahueta, era también remendadora de himenes, costurera, partera (vio nacer a Calisto

10 Se trata de una exposicién disefiada para acompaiiar en el teatro de Bellas Artes de Madrid la adaptacién
de Angel Facio, en ocasién del 75° aniversario de la primera adaptaciéon de 1909.

11 La monografia de José Antonio Maravall, El mundo social de la ‘Celestina’, (Madrid, Gredos, 1964; 3 ed.
1972) se dedica a este tema y a las novedades en el mundo retratado en la obra.
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hace 23 anos), hacia afeites y perfumes, y mantenia un laboratorio de elementos con los
que preparaba brebajes en su oficio de hechicera.”

Los afios han pasado implacables para la alcahueta, al abrir la accién de la obra,
Celestina es una vieja mujer barbuda con una cicatriz en la cara, muy venida a menos,
necesitada de haldas y manta sin agujeros y haciéndole falta también dinero para
comprarse el vino a que se habia acostumbrado antano. Ademads, le queda trabajando
en casa solamente una prostituta, Elicia. Pero como el destino a veces favorece felices
cruces de circunstancias, Elicia tiene como novio a Sempronio, criado de Calisto. Asi
que, cuando Melibea, comportindose como la hija bien guardada de una buena familia
de la comunidad, rechaza la mal disfrazada oferta de “amor ilicito” (sus palabras) de
Calisto, y un frustrado Calisto confiesa después su deseo de poder volver a hablar con
la desdeiiosa Melibea a Sempronio (que conoce a Celestina por Elicia), esto abre la
puerta a los servicios de alcahueta de Celestina. Esta, creyendo que se podria cosechar
mucho dinero de este galdn rico, forma una confederacién con Sempronio y el otro
criado, Pdrmeno, para medrar econémicamente los tres, aprovechdndose del deseo
lujurioso de Calisto, que darfa cualquier cosa para conquistar el amor de Melibea.

Melibea es la unica hija de Alisa y Pleberio, representantes de la alta clase social y
guardianes de las normas del patriarcado reinante. En los veinte aflos que han pasado
desde el nacimiento de su hija, los negocios de Pleberio han ido en alza,"” al mismo tiempo
que los de Celestina han ido menguando. Ahora, al aceptar la embajada de Calisto, va a
recibir del rico galdn cien monedas de oro, una cadena de oro, y promesas de una manta.
Pero es mads; al quitar al rico y estimado Pleberio su tinica hija, la desventajada Celestina
sentira el placer de triunfar sobre él, con cuya familia ha compartido la misma vecindad
hasta hace dos afos. Esta nota triunfal de Celestina se oye en sus palabras a Calisto cuando
le anuncia la rendicién de Melibea: “M4s estd a tu mandado y querer que de su padre
Pleberio” (p. 250). Siente que ella ha ganado y Pleberio ha perdido.

12 En las adaptaciones escénicas no vemos nunca a Celestina ejerciendo todos estos oficios, mencionados por
Parmeno en el auto I (p. 110), y no es un caso aislado. Lucrecia, la criada de Melibea, responde asi a una
pregunta de Alisa, la mujer de Pleberio: “Sefiora, [Celestina] perfuma tocas, haze solimdn, y otros treynta
officios; conosce mucho en yerbas, cura nifios, y aun algunos la llaman la vieja lapidaria” (p. 152). Estos
multiples oficios de la alcahueta hacen que sea ella la mujer més conocida del pueblo.

13 En el planto final, mirando el cuerpo sin vida de su hija, Pleberio se pregunta: “;Para quién edifiqué torres;
para quién adquiri honrras; para quién planté arboles, para quién fabriqué navios?” (p. 337).



Después de su capitulacion, Melibea es una mujer dividida; durante el dia y para sus padres,
hace el papel de la hija “bien guardada” y obediente que siempre habia sido con ellos,
mientras de noche estard en la huerta de su casa, haciendo el amor con Calisto, que lleva
escalando el muro del jardin durante un mes. Esta segunda Melibea estd enteramente
entregada a seguir con su rebeldia social, porque por primera vez disfruta de lo sensual y la
pasion de un “amor ilicito” (reconocido ya en la primera escena de la obra) que le consume.
Exclama, aludiendo a sus queridos padres: “(...) déjenme gozar mi mocedad alegre si
quieren gozar su vejez cansada; si no, presto podran aparejar mi perdicién y su sepultura.
No tengo otra lastima sino por el tiempo que perdi de no gozarle, de no conocgerle, después
que a mi me sé conocer; no quiero marido (...)” (p. 304).

Melibea hace en secreto lo que Aretsa, una ramera y nueva amiga del barbiponiente Parmeno,
hace abierta y profesionalmente. Fue Aretsa, efectivamente, el anzuelo que Celestina le ofreci6
a Pdrmeno para que aceptara formar con ella y Sempronio la confederacién anti-Calisto.
Celestina asi hace posible que estos dos criados del caballero, inicialmente tan distintos en
caracter y hostiles, formen una amistad fuerte e interesada (Aretsa y su prima, Elicia, son sus
amantes). Cuando estos nuevos amigos, ahora confederados entre si, se enteran de que la
alcahueta codiciosa no tiene ninguna intencién de compartir las ganancias con ellos, la
asesinan brutalmente con treinta estocadas de su espada. Los asesinos son rdpidamente
degollados en la plaza por un juez amigo del padre de Calisto. Cuando éste tltimo recibe la
noticia de las muertes, su frio desprecio sale a flote: “ellos eran sobrados, agora o en otro
tiempo de pagar havian. La vieja era mala y falsa, segtin paresce que hazia trato con ellos (...)”
(p. 281). Lo tinico en que puede pensar es en estar con Melibea.

Mientras Alisa y Pleberio, ignorantes de todo aquello, planean desposar a Melibea con
alguien digno de ella creyendo todavia que es virgen, Aretsa y Elicia proyectan una
venganza contra Calisto y Melibea con un supuesto aliado, un espadachin de nombre
Centurio, examante de Aretsa. Los amantes siguen viéndose nocturnamente hasta que
una noche, habiendo hecho tres veces el amor, escuchan ruidos en la calle. Suena a una
escaramuza organizada por unos amigos del espadachin cobarde. Calisto estara exhausto,
pero impulsivamente quiere ir a apoyar a sus nuevos criados y, sin volverse a armar, sufre
una caida de la escala y cae a su muerte, descalabrado.” Melibea no puede volver a vivir

14 F| texto de Celestina estd impregnado de ironias. Al enterarse de que Calisto quiere verla y el por qué, la
alcahueta expresa asi su alegria: “Digo que me alegro de estas noticias, como los cirujanos de los descalabrados
(...)” (p. 107). Irénicamente, Calisto se muere ‘descalabrado’. Igual que una hora mas tarde, Melibea.
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como la inocente virgen que ha sido, y concluye: “No es tiempo de yo vivir” (p. 328) v,
dédndose cuenta de todo lo que ha causado, toma la decision de suicidarse, tirandose de la
azotea de la torre de su casa para imitar la caida de Calisto, en un tltimo sacrificio amoroso.

Antes, sin embargo, hace llamar a su padre Pleberio, confesindole todo para luego
dejarse caer a sus pies, descalabrada como Calisto. Celestina se cierra con el largo planto
de Pleberio que, aténito y desconcertado por la confesion de su hija, maldice al Amor,
la Fortuna y el Mundo por el desorden que han creado. El planto se cierra con una
ultima pregunta del desolado padre a su hija muerta: “;Por qué me dexaste triste y solo
in hac lachrimarum valle” (p. 343). Y es que en este valle de ldgrimas que es el mundo
de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, los cinco principales actores han sufrido
violentas muertes, un desorden total reina para el icono del patriarcado, y todo se cubre
con la niebla de un profundo pesimismo.

¢Y qué se puede hacer con esta trama celestinesca para adaptarla y reducirla con vistas a
los escenarios de los siglos xx-xx1? Primero de todo, el texto contiene unos parlamentos
muy largos que los adaptadores reducen, cuando no eliminan. Uno de Parmeno, con
Celestina y Sempronio a la puerta de la casa de Calisto, que llena cuatro paginas
textuales. En un escenario, esto seria poco aceptable y el ptblico no resistiria. Otro
parlamento ocurre al cierre de la obra, y es el planto de Pleberio, que ocupa siete paginas
textuales: se abrevia o, en algunas adaptaciones, se elimina. A veces el adaptador cambia
el orden de algunas escenas para aligerar la obra.

En algunas adaptaciones, se ha tenido a bien reducir la presencia de los cinco autos
interpolados en la Comedia, que extienden un mes los amores de Calisto y Melibea. En
estos cinco autos hablan sobre todo las prostitutas y otros miembros del hampa,
planeando la venganza de las muertes de Celestina, Parmeno y Sempronio. Muchas
adaptaciones, pues, prescinden de gran parte de esos autos, haciendo posible seguir la
trama de la forma breve, la Comedia, donde los amantes mueren después de la primera
noche de amor. Asi, se eliminan los papeles de los criados Sosia y Tristan, y todo el espacio
ocupado por el espadachin Centurio y sus colegas. Es otra manera bastante comun y eficaz
para abreviar el texto de la Tragicomedia, que varios adaptadores han empleado.

Hay también soliloquios, por ejemplo los de Celestina en el auto 1v y de Calisto en el
auto X1v, interesantes para indagar en la psicologia del personaje pero que en el cara a
cara con un publico moderno, son prescindibles o se pueden reducir ficilmente para
acelerar la accion y aumentar las tensiones en una trama abreviada. A veces se ha
prescindido de escenas enteras, como por ejemplo las conversaciones entre Celestina y
Elicia al final de los autos vi1 y X1. Para el adaptador moderno de la obra es esencial que
en ella las acciones se sucedan con ligereza.



Lo que se ha conservado del texto en casi todas las adaptaciones, con algunas
excepciones en la época de Franco, es: (1) las escenas de contenido y lenguaje erético,
ahora oidas y vistas; (2) el conjuro de Celestina a Plutén (i.e., Satanas) en que le manda
entrar en un hilado que quiere usar, vendiéndolo, para ganar entrada a la casa de Pleberio
y acceso a Melibea; (3) la seduccion de Péarmeno por Aretisa (y Celestina); (4) la
connivencia de los criados infieles de Calisto con Celestina; (5) la pérdida de la virginidad
de Melibea y la traicién a su familia y crianza; y (6) las cinco muertes, tres del hampa
(Celestina, Sempronio, Padrmeno) y dos de la clase alta (Calisto, Melibea). Siempre serd de
gran interés observar cémo cada nuevo adaptador organiza su escenificacién de Celestina,
pensando en el publico que tiene en mente cuando escribe su argumento o guion.

En estas adaptaciones modernas, y en muchos paises, el papel de la alcahueta espaiiola ha
llegado a ser un tour de force para actrices de cierta edad y experiencia. En las dltimas
décadas, se recuerdan, por ejemplo, las Celestinas creadas por Amparo Villegas (México,
1953), Milagros Leal (1965), Irene Gutiérrez Caba (1978), Amparo Rivelles (1988), Jeanne
Moreau (Francia, 1989), Nati Mistral (1999), Nuria Espert (2004) y Gemma Cuervo (2013).”

Tampoco es la primera vez que un actor ha optado por ser Celestina.” En la version chilena
de José Ricardo Morales, en 1977, en la Universidad de Chile-sede Antofagasta, aparecid
como Celestina el actor Oscar Vigoroux, en una produccién dirigida por Omar Galarce. En
1987-1989 la compaiifa de Rajatabla hizo una gira por Norte, Centro y Sudamérica con
Alexander Milic en Celestina, dirigido por Carlos Giménez. En 2008, la compaiiia del Teatro
Clasico de Sevilla, bajo la direccién de Alfonso Zurro y con Roberto Quintana en Celestina,
estrend el 19 de noviembre su Celestina en el Teatro Lope de Vega. Y ahora, en abril de 2016,
José Luis Gomez adapta y dirige una produccién de Celestina en la que él mismo hard el papel
de la més conocida alcahueta, que va a estrenarse en el madrilefio Teatro de la Comedia.

15 De las peliculas que se han hecho, hay tres Celestinas destacadas: Amelia de la Torre en la pelicula de César
Ardavin (Espaiia, 1969), Ofelia Guilmain en la pelicula de Miguel Sabido (México, 1961) y Térele Pavez
en la pelicula de Gerardo Vera (Espaiia, 1996). Ha habido 6peras basadas en Celestina y tres merecen
mencionarse: la primera era parte de una trilogia de Felipe Pedrell (Barcelona, 1903), la segunda, en francés,
de Maurice Ohana (Paris, 1988) y la mds reciente, de Joaquin Nin-Culmell (Madrid, 2008). Una versién
musical, Salsa Celestina, se estrené en Londres en 1993. Celestina ha inspirado dos poemarios: Jorge
Guilln, El huerto de Melibea (1954) y Manuel Mantero, Ya quiere amanecer (1975). No hay rama de las
artes en que Celestina no haya estado presente en sus 517 anos de vida.

16 En la historia moderna del teatro ha habido tantas interpretaciones del Hamlet de Shakespeare por veteranas
actrices como interpretaciones de Bernarda Alba por veteranos actores. Estos personajes presentan un reto
para los que se atreven a caracterizarlos, sin distincién de edad o sexo.
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La Celestina, (o Tragicomedia de Calisto y Melibea) es uno de los textos cumbre que la
literatura espaiiola ha aportado a la universal, lleno de interrogantes pero también de
magnificas certezas. Como dicen muchos investigadores, seguramente seria el primero,
si no existiera el Quijote. La historia de su génesis y transmision es compleja, incierta
como la época en que le tocé vivir a su personaje central, la alcahueta Celestina. Su
riqueza se debe a muchas razones: si miramos sus origenes y referentes literarios, con La
Celestina podemos asomarnos tanto a la Biblia y los cldsicos grecolatinos (con mencién
especial de Terencio), a la comedia humanistica de Petrarca o las dltimas creaciones
contempordneas renacentistas, como esa sorprendente Cdrcel de amor de Diego de San
Pedro, impresa en Sevilla en 1492, cuya heroina, Laureola, nos hace recordar en su pasién
por Leriano, tan intensa y tan libre, la relacién entre Melibea y Calisto. Todo ello fuera
de los parametros de la época...



Celestina posee tan alta medida de universalidad e intemporalidad que, atn hoy, nos
sorprende, nos desconcierta y nos atrapa. La teatralidad de esta criatura literaria (novela
dialogada, para algunos) encuentra su cauce a través de un lenguaje de enorme eficacia.
Con él los personajes nos informan, interaccionan y generan conflictos, y se dibujan
humanamente con una fuerza y un sentido muy profundos sin dejar de transmitir una
sensacion de vida cotidiana.

En la primera edicién de La Celestina, de 1499, no hay ningin indicio de la identidad de
su autor principal. En ediciones posteriores se nos apunta por medio de procedimientos
textuales (usando unas octavas acrésticas), detallando que: «El bachiller Fernando de
Rojas acabé la comedia de Calysto y Melibea y fue nascido en La Puebla de Montalban».
Con todo, la incertidumbre y las dudas a este respecto contintian existiendo, puesto que
una parte importante de la critica ve falta de correspondencia entre la identidad del perfil
histérico de Rojas y el perfil ideolégico e intelectual del que hace gala el autor de Celestina,
aunque evidentemente ese es otro de los interrogantes que nos ofrece el texto.

Celestina ha tenido, ademas, distintas redacciones. En las octavas acrdsticas y en el texto
preliminar «El autor a un su amigo» se nos dice que el escritor tuvo a su disposicién un
bosquejo inicial que encontrd por azar (papeles del antiguo autor), y que lo incluyé sin
variaciones como primer auto de la nueva obra (aunque el testimonio impreso nos indica
que si se alteraron sustancialmente estas primeras lineas...). La primera impresién de La
Celestina se conoce como Comedia de Calisto y Melibea, y de ella se conservan diferentes
ediciones: la fechada en 1499 en Burgos, de Fadrique de Basilea, la de 1500 en Toledo, de
Pedro Hagenbach, y la de 1501 en Sevilla, de Estanislao Polono. Cuenta con 16 actos
(autos) y una determinada distribucién de los textos preliminares. La segunda impresion
se llama ya Tragicomedia de Calisto y Melibea, y parece que la edicién mas antigua de la
tenemos ejemplares es la de Jorge Coci, fechada en Zaragoza en 1507. Los investigadores
suponen por la traduccién al italiano' que aparece en 1506 que hubo ediciones anteriores,
pero no nos han llegado, aunque desde luego fue la redaccién que hizo a Celestina
conocida en Europa. El texto consta ahora de 21 autos, y la disposicién de preliminares y
su redaccién varia con respecto a la de la Comedia. La obra goz6 de una gran popularidad
en su época, y a lo largo del siglo xv1 se imprimieron muchas ediciones, de las que
conocemos mds de cien. Parece que después de 1634 (Pamplona) no hubo mds ediciones
espanolas nuevas hasta 1822, aunque antes, en 1632, Celestina habia aparecido en el Index
y se habia sometido al texto a expurgo, censurdndose algunos pasajes.

L Tragicocomedia di Calisto e Melibea, Roma, Eucario Silber, 1506.
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Sintesis argumental

El texto original ha sido adecuado para la escena por Brenda Escobedo y José Luis Gémez,
y sobre él hacemos esta sintesis. La puesta en escena consta de cuatro actos.

El montaje se abre con una escena en casa de Pleberio y Alisa, padres de Melibea, en que
resaltan sus virtudes y planean su futuro, el matrimonio apropiado. No obstante, y como
buen padre, Pleberio quiere darle a su hija la posibilidad de que intervenga en la eleccién
de marido, mientras que Alisa piensa que la nifia, como estd tan bien ensenada,
simplemente obedecerd...

Calisto (joven noble) desea a Melibea y se encuentra con ella al azar en un huerto, al que
entra persiguiendo su halcén. La dama rechaza al galdn, que se va triste y desesperado a su
casa. Al llegar a ella su criado Sempronio, viéndole asi, le propone como remedio pedir ayuda
a Celestina, una vieja alcahueta. Accede Calisto y Sempronio la trae, presentandosela como
respetable duena. Parmeno (otro de los criados) desconfia de ella, pero Celestina lo lleva a
su terreno recorddndole que su madre ejercia el mismo oficio que ella, prometiéndole los
favores de Aretisa, una de sus prostitutas, y haciéndole amigo de Sempronio. A pesar de las
advertencias de Parmeno, Calisto escucha a la alcahueta, entregandole oro para que busque
el remedio de su mal. Celestina pasa por su casa para recoger los ungiientos y objetos que
le permitirdn hacer el conjuro que persuadird a Melibea.

Ya en casa de Pleberio, es recibida por la criada Lucrecia, a la que intenta convencer de
sus buenas intenciones con la excusa de vender unos hilos a Alisa. La dama escucha la
conversacion y, aunque Lucrecia le da las verdaderas sefias de Celestina, Alisa la deja
pasar y a continuacion se va a visitar a su hermana, dejando a Melibea con la vieja para
que le compre los hilos. Celestina le cuenta a la joven que el verdadero motivo de su visita
es salvar a un enfermo: Calisto. Melibea, ofendida, la quiere echar de casa. Celestina repite
entre dientes su conjuro y, astutamente, convence a la joven de que solo estdan hablando
del mal de muelas que sufre el caballero, y de que necesita para curarlo una oracién que
solo ella sabe y el cordén que lleva a la cintura... La joven, aplacada, se lo da, y sobre todo
da oidos a una charla sobre Calisto y sus méritos. Se disculpa por su falta de paciencia y



le pide a Celestina que vuelva mafnana secretamente a recoger la oracion, que ella se la
escribird. Lucrecia sabe que el fraude estd hecho, pero la vieja acalla sus sospechas con
regalos y se marcha. Camino a casa de Calisto se encuentra con Sempronio, que le
reprocha no reparta con él mayor parte de los beneficios del engario. Calisto, impaciente,
quiere saber todos los detalles, pero ella se hace de rogar y exagera las dificultades de la
empresa. Finalmente él le promete un manto y una saya, y ella le enseiia el cordén y le dice
que le traerd una oracién manana, marchindose a casa acompanada de Parmeno, que le
recuerda su promesa de darle a Aredsa. Llegan, pues, a casa de la prostituta, y quedan
juntos ella y el criado, mientras Celestina se va a la suya donde la espera Elicia.

Parmeno y Sempronio se encuentran en la calle, charlan y quedan de acuerdo en aliarse
para sacar el mayor provecho de la situacién. Llegan a casa de Calisto, que estd
desorientado y desesperado, le consuelan y roban de su despensa viandas para ir a comer
con Celestina, Elicia y Aretisa. Cuando estdn en mitad del almuerzo aparece Lucrecia
solicitando la presencia de Celestina en casa de Melibea, que «se siente muy fatigada de
desmayos y de dolor del corazén». Mientras Sempronio y Parmeno se retiran a holgar con
Elicia y Aretisa, Celestina y Lucrecia van a casa de Melibea, que las recibe y muestra su
nerviosismo. Celestina le aclara que su mal es «amor dulce» de Calisto, y Melibea se
desmaya. Al despertar, la joven reconoce, «quebrada la honestidad», que la alcahueta tiene
razoén, pidiéndole que Calisto venga a verla esa noche. Alisa, al encontrar a Celestina de
nuevo en casa, se extrafia y prohibe a su hija que la vea, pero ya es tarde. La vieja corre a
la iglesia para encontrar a Calisto y darle las buenas noticias: esa noche vera a Melibea.

A las doce Calisto, acompariiado de Sempronio y Pdrmeno, estd ante las puertas del huerto
de Melibea. Crecido ante las dificultades y espoleado por el deseo, escala las tapias.
Llevados de su exaltacion y a pesar de las quejas de la joven, los amantes consuman su
pasion y Melibea pierde su honra. Han pasado tres horas, se oyen ruidos en la calle y los
criados se asustan y huyen. Calisto, alertado por Melibea y queriendo salir del huerto, cae
desde la tapia y muere. Mientras, Sempronio y Parmeno se enfrentan con Celestina en su
casa, pidiéndole un mejor reparto de los beneficios obtenidos de Calisto, a lo que la vieja
se resiste, alegando que cada uno se ha llevado lo suyo, y que su trabajo le ha costado lo
que tiene. Tras una violenta discusién, Sempronio acuchilla a Celestina y el alguacil,
alertado por los gritos, viene a prender a los dos criados. Parmeno y Sempronio saltan por
la ventana para escapar y mueren.

Mientras, Melibea esta fuera de si lamentando la muerte de su amado, y a pesar de las
palabras de carifio de su padre, se suicida tirindose desde lo alto de su casa. Lucrecia busca
a Alisa, que muere al ver a su hija hecha pedazos. Pleberio se lamenta desconsolado de la
muerte de ambas, de la inutilidad de los bienes del mundo y de la soledad en la que se queda.
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Entrevista a José Luis Gomez,

director de escena del montaje de Celestina

Mar Zubieta.- Buenos dias, José Luis; y
bienvenido a la coleccion Cuadernos
Pedagoégicos de la CNTC. Para mi es un
honor entrevistar a un maestro del tea-
tro. En esta ocasion, en una produccion
entre La Abadia y el Clasico, abordas La
Celestina, un texto muy rico y muy com-
plejo también, que es a la vez un hito en
nuestra literatura y un paso adelante en las
formas teatrales en la Espaia de los siglos
XV y XVI. Dinos, ;qué te ha impulsado a
acercarte a esta obra?

José Luis Gémez.- Hace casi tres anos
preparé el proyecto “Cémicos de la lengua”
para la Real Academia Espanola. Fue un
gozoso viaje, de la mano de elocuentes
actores y lucidisimos estudiosos, de la
transmisidn viva de nuestra lengua a lo
largo de los siglos. Entre los diez hitos
literarios estaba, por supuesto, La Celestina.
Aunque el texto siempre me resulté inquie-
tante, fue al portar de vida la sintaxis
trastocada de Rojas, cuando senti la nece-
sidad de llevar a la escena la elocucién
original de esta obra, y también el impulso de
encarnar, yo, a esa hechicera que trasciende
como figura poética.

Al desentranar la estructura de la obra y la
tension del contexto en el que se concibié, me
he dado cuenta de la asombrosa vigencia de
los temas en nuestro tiempo: la busqueda del
provecho personal por una parte, pero sobre
todo, el absolutismo politico y religioso que

ha exterminado, asiduamente, la diversidad
cultural e intelectual de nuestro pais.

2.- ;Crees que en verdad es una tragedia?
¢Alguna peculiaridad del texto que te
haya llamado la atenciéon?

En cuanto al universo teatral, encuentro en
la Celestina la sabiduria de grandes maestros
del teatro. Lo que ellos han dicho, asom-
brosamente, estd ya ahi. Por otra parte, en
cuanto al género, tragedia o comedia, o
tragicomedia, creo que, por cémo habla
Celestina, especialmente, sin duda es una
obra de gran comicidad. Lo cierto es que
también encontramos, en este texto, el
planto mds sublime de nuestra tradicién
dramatica. Y tanto la comedia como la tra-
gedia alcanzan por igual a todos los
personajes. Ni la fortuna ni la profundidad
del sentimiento humano dependen aqui de
la condicién social. Cabe decir que, en cual-
quier caso, antiguamente el vocablo “comedia”
no tenfa el matiz de “pieza humoristica”,
sino que equivalia a lo que hoy llamamos
“obra de teatro”. Sin embargo, al propio
Rojas le sugieren los editores cambiar el
titulo a Tragedia, pues acaba en tristeza. Y
él, para sanar las discordias, la termin¢ lla-
mando Tragicomedia.

Me parece peculiar que un texto de tanta
envergadura haya reducido su representa-
cién hacia un melodrama amoroso o una
comedia de costumbres. La Celestina no
se puede interpretar desde el pasado sino



desde el presente. Debe vislumbrarse, en
la puesta en escena, el contexto del que
emana, toda esa ojeriza antisemita, la sub-
version y el rencor social de las clases
sirvientes, la devastadora irrupciéon del
dinero en nuestra sociedad, todos estos
temas viven hoy como entonces.

3.- ;Qué via has elegido para tu direccion
de escena y qué has querido mostrar con
este montaje? ; Tiene relacion con el presente
que vivimos?

Juan Goytisolo sostiene que la Celestina es
el primer texto de su tiempo que se escribe
sin la béveda protectora de la divinidad. Las
unicas leyes que rigen el universo de ruido
y de furia son las de la soberania del goce
sexual y el poder del dinero. Aventuro que
es ahora cuando se ha alcanzado el exceso
de esa conducta individualista. Pero me
interesa la Celestina para coger el hilado
que ha marcado la evolucién de nuestro
pais, y que representa una tensién social
vigente. Los errores politicos y religiosos
cometidos en la época de Rojas llegan, de
forma subrepticia, hasta la actualidad.
Espaiia fue victima del absolutismo confe-
sional que implantaron los Reyes Catoélicos.
Después se amarr6 al carro de la Contra-
rreforma y perdid la oportunidad, en la era
de la Ilustracidn, de afirmar a una sociedad
en la tolerancia religiosa y en la libertad
individual. Ya en nuestro siglo xx, el hilo del
Santo Oficio nos volvié a amarrar cuarenta

afos en el absolutismo politico y confesional,
lo que provocé nuevamente un éxodo masivo.
Esta cércel de represion sexual e intelectual
que ha marcado nuestra sociedad, nuestra
cultura, es el ambiente oscuro que guia mi
direccion.

4.- Por lo que respecta a la adecuacion
del texto para la escena, has contado con
la colaboracién de Brenda Escobedo.
¢{Como has enfocado esta parte de vues-
tro trabajo? ;En qué época has situado la
puesta en escena?

Con Brenda ya colaboré en “Cémicos de la
lengua”, cuando juntos tratamos de sacar
la almendra central o, al menos, los pasa-
jes clave de textos tan vastos como la
Celestina. Me asombré en Brenda la capa-
cidad de asir, rdpidamente, lo esencial;
de reducir sin mutilar; y de entendernos
cuando podemos tener diferentes puntos de
vista. Ha sido una gran suerte encontrar a
Brenda Escobedo.

Tras cotejar algunas versiones anteriores y
actualizaciones dramdticas, consideramos
que no era preciso intervenir en el lenguaje;
conscientes de la dificultad que entrafia para
el actor, creemos que, manejado adecuada-
mente, es perfectamente inteligible para los
oidos del publico contemporéaneo. Y ademds
trae un perfume de vida pasada que enri-
quece al oyente, que redescubre expresiones
y recursos adormilados; actualizado, ese
perfume se disipa.
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La adecuacion estructural fue muy laboriosa:
la prosa la hemos troceado para someterla a
patrones ritmicos, marcados por octosilabos
o endecasilabos, sin forzar la respiracién
propia de la oralidad. No es una versifica-
cién, sino simplemente una forma de pautar
la diccién, de manera que discurra con natu-
ralidad. Nos resulta, por esta razén, mds
sugerente situar la obra en su época original,
basidndonos, sobre todo, en el arte plastico
como testimonio de la época.

En cuanto a la estructura, y para no repe-
tir lo que seguramente Brenda ya explic
en otra parte de esta publicacién, me limi-
to a sefalar que nuestra adecuacion —que
es un término que en este caso prefiero al
de “versién”—, se canaliza en la gran pro-
porcion de escenas peripatéticas que
construyen la accién dramaética.

5.- En cuanto a la escenografia, un aspecto
creativo en el que has contado con la pre-
sencia de Alejandro Anddjar, ;cual ha sido
la idea principal que has manejado con él
para el diseio plastico del montaje? ;Qué
tipo de espacio has pretendido con el dise-
o y los materiales que has empleado?
¢{Hay exteriores, interiores...? ;Como
colabora a ello el disefio de iluminacion de
Juan Gomez-Cornejo?

Como acabo de sefnialar, es una obra
eminentemente peripatética y urbana. El
espacio escénico tenfa que facilitar los
desplazamientos, los lugares de encuen-
tro, las casas, la iglesia, y al mismo tiempo
evocar un viejo barrio judio, o aljama, con
sus calles angostas, y su configuracion
medieval y laberintica.

La escenografia fue inspirada en Le carceri
d’invenzioni, la serie de grabados en que
Piranesi transformd las ruinas romanas en
tenebrosos laberintos de galerias, pasadi-
z0s, escaleras. Todos estos son elementos
arquitecténicos coherentes con la trama
de Rojas.

La ciudad en la que transita Celestina es un
espacio donde todos se mueven con miedo o
hipocresia. Este es el ambiente oscuro que
semeja una crcel comun y abierta para todos,
bajo la constante amenaza de la delacion.

El espacio didfano de un suelo curvo posi-
bilita distancia y perspectiva, y adquiere la
especificidad de cada una de las escenas
gracias a las luces y sombras disenadas por
Juan Gémez-Cornejo.

6.- El vestuario es de Alejandro Andujar
y Carmen Mancebo. ;Cudles son sus
lineas generales? ;Es realista, atempo-
ral, poético, historico...? Supongo,
ademas, que la caracterizacion juega un
papel importante, ;no?

Hemos buscado referencias en la pintura de
la época, por ejemplo Brueghel, Cranach, y
Ribera, y Veldzquez y Goya, pero también el
célebre e impactante cuadro de Picasso. Mds
alla de primeros planos de caras marcadas
por la edad, nos sirvi6 de inspiracién la obra
de Gérard Rancinan, un fotégrafo cuya obra
conoci en Huelva. Me llamaron la atencién
sus pardafrasis de cuadros clésicos como La
balsa de Medusa. Al implosionar las gran-
des escenas de pinturas clasicas, las dota de
una convivencia de épocas y les otorga un
aire apocaliptico. A partir de esa paleta
cromética cldsica, pero también de sus



contrastes, con Alejandro y Carmen hemos
huido de un vestuario arcaizante.

Con Lupe Montero y Sara Alvarez hemos
ido en busca del aspecto fisico de Celestina,
su silueta, su llaga, sus barbas, su “ojo malo”,
que en parte serd fruto del trabajo actoral,
pero complementado por una caracteriza-
cién a partir de maquillaje y peluqueria.

El objetivo primordial de la caracterizacién
es que sea poética. Yo no tengo la sensacion
de habitar en una mujer. Celestina es un ser
andrégino y, por lo tanto, magico y mitico.
No me disfrazo, no hago un calco, lo que
intento es levantar una figura poética.

7.- ¢§Qué nos contarias acerca del espacio
sonoro y de la musica?

La primera idea que surgi6 en los
preparativos fue la de utilizar campanas,
como recurso de comunicacién urbana:
campanas que llaman a misa, que marcan
la hora, que a veces responden de una
zona de la ciudad a otra, que tocan a
muerto...

Sin tener todavia claro qué musica podria
haber, tuve acceso a un vasto acopio de
grabaciones de sonido de naturaleza diversa
que el artista José Maria Sicilia me cedio,
y que me causé una enorme impresion.
Enseguida intui que a partir de este mate-
rial se podria sugerir un siniestro vaivén
urbano fuera del escenario, esa inquietud
que percibo detras del texto de Rojas y que
me gustaria, con la debida sutileza, suscitar
también en el espectador.

La tercera vertiente sonora son las canciones,
compuestas por Eduardo Aguirre de Cércer
e interpretadas a capela por los actores. Mds

alld de la riqueza musical que aportan al
espectaculo, su inspiracién expresa en anti-
guas melodias sefardies, ayudara al publico a
ser consciente del contexto en que se inscri-
be la obra, de persecucion, marginacién y
delaciones de judeoconversos.

8.- Por lo que se refiere a los actores y
actrices del montaje, ;qué les has pedido
durante los ensayos?

Debemos ser conscientes, antes que nada,
de que todo estd contenido e implicito en
el lenguaje de Fernando de Rojas, con esa
multitud de paisajes personales y sociales
que evoca. A los actores les he pedido,
ante todo, que se hagan cargo de la carac-
terizacion implicita que Rojas, mediante el
lenguaje, ha otorgado a cada uno. El len-
guaje de cada personaje es fundamental...
el de los criados, por ejemplo. Les he pedi-
do que partan de ellos mismos —siempre
con la imaginacién puesta en sus persona-
jes, claro estdi— y que se dejen sorprender
por esa parte de nosotros que no solemos
mostrar y que de pronto aflora. No se trata
de hacer construcciones externas, sino de
hallar aquello que nos moviliza, y que se
irradia hacia afuera. Les invité a todos a
reflexionar sobre la herida, sobre la llaga
que cada uno de los personajes tenia. Tal
como los ha caracterizado Rojas, los roles
son Unicos en la escritura de su tiempo
por la penetrante presencia del pasado en
sus vidas y por la profundidad psicoldgica
de su consciente situacién social. Esos ele-
mentos otorgan al actor una identidad y
una autonomia sorprendentes, llena de
posibilidades creativas.
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9.- Finalmente, jqué se le ofrece al
espectador de hoy con esta funciéon?
¢Qué le puede aportar a la gente joven
en particular?

En una primera lectura est4, por supuesto,
la historia amorosa, pero més, el impulso
sexual que late con un vigor corrosivo en
todo nivel de gentes. Nuestra Celestina no
cuenta la historia de un amor que para
culminarse hace uso de las clases bajas.
Por el contrario, procuramos destapar,
bajo el pretexto amoroso, la tensién social
de la que todos participan y en la que
todos trabajan para su propio fin.

Por otra parte, Celestina embauca con una
gran filosofia popular, por lo que dista de
ser simplemente una predicadora. Debe
hacerse elocuente, porque en eso estriba la
grandeza del texto, en que hay en ella una
profunda sabiduria de la vida; una sabiduria
subversiva que contrasta con la sabiduria
intelectual y obediente de Pleberio. La iro-
nia de Rojas solo puede hacerse manifiesta
si se representa la vida humana, individual y
colectivamente, en su pulsion vital y en su
profundidad psicoldgica, en medio de un
estado de crisis.

Dicho esto, espero que el especticulo ofrezca
un abanico mucho mas amplio de estimulos
intelectuales y placenteros —fiel al lema de La
Abadia, “el placer inteligente”— vy, al conver-
tirme en hechicera, me gustarfa que entre
todos lograsemos embrujar al publico con el
bellisimo lenguaje de Fernando de Rojas.
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Entrevista a Brenda Escobedo, autora junto
a José Luis Gomez de la adecuacion para la escena de Celestina

Mar Zubieta.- Buenos dias, Brenda, y
bienvenida. Nuestra conversacion tiene
como objeto tu trabajo como adaptadora
para la escena, junto a José Luis Gomez,
del texto de La Celestina, de Fernando de
Rojas, una produccion de la CNTC y La
Abadia dirigida por Gémez. Cuéntanos,
por favor, ;como contacté Jose Luis con-
tigo para proponerte esta colaboracion?
¢Habiais trabajado antes juntos? ;Cémo
fueron vuestras aproximaciones iniciales
a un texto tan importante como poco
representado?

Brenda Escobedo.- Buenos dias, Mar.
Encantada de estar aqui contigo. Colaboro
con José Luis de manera puntual para
proyectos de La Abadia, sobre todo de algin
guion o alguna dramaturgia, desde el 2011.
Para los 300 afios de la conmemoracion de la
Real Academia Espariola él, como académico,
propuso un viaje de la lengua que empeza-
ba con El cantar del Mio Cid y pasaba por
diez lecturas clésicas, Cldsicos de la lengua,
hasta llegar a Valle Inclan. Y me pidié la dra-
maturgia de esas diez lecturas, sobre textos
icénicos de diferentes autores. Trabajamos
muy bien juntos, y a partir de ahi nos dimos
cuenta de que La Celestina era un texto que
habia que seguir trabajando. Sali6 de mane-
ra natural la colaboracién entre los dos para
Comicos de la lengua, y en ese momento es
cuando a él se le ocurre montar La Celestina.

No pudimos partir de lo que habiamos hecho
para la Real Academia Espafola porque el
objetivo era otro, pero nos sentamos a ver
si a partir de las didascalias podiamos ir
encontrando una compresion del texto. Fue
un trabajo de unos ocho o nueve meses,
mads bien de sintetizar que de crear una ver-
sion como tal para teatro. Por eso José Luis
es muy cuidadoso en decir que el resultado
de nuestro trabajo no es una version, sino
una adecuacion para la escena.

Nuestra ambicion no ha sido versificar La
Celestina, sino mas bien hacer una lectura
mas comprensible para los actores y, si se
publica, para el lector. La prosa de Rojas es
muy compleja, tiene tiradas larguisimas. Asi
que, como hablamos, nuestra intencién
fue primero hacer una compresién donde se
encontrara la almendra de la accién en cada
uno de los personajes y, después, bajo la
direccidén de José Luis, distribuimos el texto
con una cesura propia de la respiracion del
espariol. Encontramos que Rojas la captura
muy bien, esa respiracion del espaiiol, que
habla en octosilabos todavia hasta el dia de
hoy, y lejos de forzar ese ritmo octosilabico,
lo tnico que hicimos fue respetar la cesura
de la respiracion.

Y como José Luis es un maestro en dirigir a
los actores, también fuimos bajando las ora-
ciones por unidades de sentido, para que
pudieran entenderse. De modo que, si uno
lee la versidon, realmente son oraciones



perfectamente completas que estan divididas
en el espacio de la pagina, pero la unidad de
accion se entiende en cada una. En resumen,
tratamos de no forzar el ritmo. Cada persona-
je también tiene su tono diferente y forman
una especie de sinfonia.

2.- Brenda, ;qué coordenadas te dio Jose
Luis? ;Manejasteis alguna o algunas edi-
ciones criticas concretas? ;Pensasteis
en algun texto de otro dramaturgo para
hacer adiciones?

La polémica de La Celestina es siempre si
es una novela dialogada o si es una obra de
teatro. Nosotros solo adecuamos el propio
texto para que se pueda escenificar, en este
caso reduciéndolo, aunque, obviamente,
revisamos muchas versiones anteriores,
especialmente la de Torrente Ballester,
donde ya hay propuestas escénicas y tema-
ticas. A partir de una reduccién de texto,
siempre sale algun tipo de interpretacion,
aunque nuestra pretensidon al hacerlo era
solo meterlo en un tiempo posible y dar a
entender la almendra de la historia.

Para seguir la linea de accién preservada por
La Celestina nos propusimos mantener el
color de Rojas y de esa lengua, y por ello José
Luis decidié no modernizar el léxico. Si hay
partes donde tenemos que hacer més
elocuentes dichos que hoy por hoy no se
entienden, aunque han mutado a otro tipo
de dichos que tienen el mismo sentido.

Usamos también la edicién de Critica (bajo
la direccién del académico Francisco Rico)
como base, y nos ayudamos mucho de sus
notas para el texto y no tanto para el contexto,
porque Rico se inclina a las referencias lati-
nas y renacentistas de Petrarca, y José Luis se
inclina mas a dialogar con el mundo que
plantean Américo Castro o Juan Goytisolo,
una Espana judeo-conversa, sefardi. Hemos
tenido en cuenta la charla que tuvimos con
Goytisolo, sus ensayos sobre Celestina y
también la vision de Gilman de la Espaiia de
Fernando de Rojas.

Hablar con Goytisolo fue muy ilustrativo de
por dénde pueden ir algunas polémicas
dentro del propio texto. Por ejemplo, Calisto
es un personaje complicado porque no se
entienden muy bien sus antecedentes: ;por
qué estd tan solo?, ;hacia donde va?, ;qué
quiere? Es un texto muy complejo. Y en la
compresion también habia que quitar antece-
dentes, porque no cabian y también porque
podrian despistar, ya que los panoramas
demasiado amplios no nos dejan fijarnos en lo
que nos interesa, que es sobre todo la accién.
El entendimiento entre José Luis y yo fue muy
afortunado, porque él lee muy rapido hacia
dénde va la accién, y yo he defendido mucho
una realidad literaria del texto, y por eso se
estableci6 un didlogo muy bonito entre los
dos. En definitiva, creo que la version, o la ade-
cuacion, es interesante y es justa en su respeto
a Rojas, que es lo que queriamos.
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3.- ;Qué lineas generales dirias que tiene
tu trabajo? Aproximacion o separacion
del original, cambios, supresiones,
modificacion de la dramaturgia, adiciones
de otros textos...

Realmente querfamos montar La Celestina
de Fernando de Rojas, no modernizada,
actualizada o diferente, sino con lo funda-
mental: la almendra de la historia servida
con un lenguaje que preservara el color del
autor y que también fuera entendido, tanto
desde el léxico como desde la palabra, por
el espectador de hoy. Es una obra en donde
todos los personajes, sin importar su con-
dicién social, tienen profundidad humana,
y asi queriamos llevarlo a la escena.
Generalmente se monta La Celestina con
el pretexto de la historia de amor y los
personajes de baja escala social parecen
secundarios, pero nosotros querfamos
mostrar que el encuentro de Calisto y
Melibea era en verdad una excusa para
revelar una sociedad en tensién. Los perso-
najes no estan en funcion de esa relacion,
sino casi al revés, esa relacion estd en fun-
cion de cdmo se va a destapar una sociedad
que tiene muchos conflictos.

De esta forma, un aspecto en el que nos
separamos del original es en que todos los
personajes tienen la misma importancia en
nuestro texto. Hemos llegado a esa conclu-
sién a partir de un trabajo muy profundo.
Quizds en eso se distinga esta version de
todas las Celestinas que se han montado vy,
por supuesto, se distinguird también en la
direccién de José Luis. Pero en términos de
versién creiamos que seria valiosa en el sen-
tido de dar una proporcién igual a todos los

personajes, sin partir de la tradicién del Siglo
de Oro de que los personajes que sirven a
los amos solo son cémicos. Realmente, la
tragicomedia alcanza a todos los personajes
de la obra, y todo el mundo tiene tensién
con aquellos con los que se relaciona, no
solo sucede de amos a sirvientes. Queriamos
despertar esa parte oscura. A José Luis le
interesa especialmente ese Renacimiento
espafiol que se basa en mucha tensién
social. Y también hay mucha rencilla social,
rencilla religiosa, fingimiento, y mucha vigi-
lancia, porque estan viviendo en un peligro
constante. Esas son las claves fundamenta-
les de la tensi6n dramética. A esto se debe
haber prescindido de toda la secuencia de
Centurio, puesto que suponia mas persona-
jes y un despiste sobre la accién principal.
Comprimimos el final y no introdujimos
esta digresion, adelantando la conclusion.

Con respecto a las adiciones, no querfamos
incluir ninguna. Queriamos a Rojas tal cual
es, incluso sin meter ninguna accién en los
personajes que estos no fueran capaces de
hacer. No hay nada anadido en el texto. Por
ejemplo, en la obra de Rojas, en el primer
encuentro entre Calisto y Melibea, Parmeno
y Sempronio estdn hablando todo el tiempo
de una huida porque son muy cobardes, y
se les supone que lo hardn al primer peli-
gro en el momento en el que puedan dejar
a suamo. No sucede en esa escena. Cuando
regresan van a ver a Celestina, le piden la
cadena de oro, la matan, saltan por la ven-
tana y después son ejecutados. Nosotros
nos basamos en esa accién de querer escapar
y haber dejado al amo solo para compri-
mir y no meter al personaje de Centurio.



Nada que digan los personajes no lo han
dicho; no inventamos escenas como tal,
solo comprimimos la accidn, y eso les da
verosimilitud a los personajes.

Por otro lado, esa voluntad de accién que
vemos en ellos es lo que nos daba un poco la
pauta para poder comprimir y que siguiera
siendo el texto de Rojas. Tener en cuenta la
voluntad de los personajes mas alld de lo que
nosotros creemos que pudieran haber
hecho (que es algo que pasa mucho en las
versiones). Uno les supone, por ejemplo, por
interpretaciones personales, valor o valentia,
honradez o mezquindad, y tienes que
anadirles palabras o cortarles texto. Esto
puede ser justificable o explicable, pero no
queriamos hacerlo, y afortunadamente
encontramos medios para evitarlo gracias a
la compresién. Otro caso. Hay tres encuen-
tros de Calisto con Melibea, aunque después
Melibea diga que se han visto durante un
mes. Cuando ella antes de morir le declara al
padre lo que ha pasado, hace una elipsis
temporal que no se ha visto en la accién del
texto: son recursos de novela dialogada. En
esas tres secuencias siempre vemos a un
Calisto muy violento sexualmente con ella, y
en ese mes no hay ningin cambio en sus
encuentros sexuales. Esto nos apoyaba para
poder sintetizar en una todas estas escenas,
algo que si no hubiera sido mas complejo de
llevar a escena. Es decir, si él se volviera un
hombre mucho mds cortés, o si fuera cortés
y se volviera de repente violento, hubiera
sido tremendamente dificil, pero como su
comportamiento es el mismo se puede con-
densar, hacer este tipo de adecuacién. A
veces hay repeticién para marcar el tiempo,

pero no diversidad. Una accidn es todas las
acciones. En esa compresién de acciones
queriamos que el encuentro sexual fuera
uno solo, que al final es el que lleva a
Celestina a su muerte, a Melibea al suicidio
y a Calisto a tropezarse y morir. Ese encuen-
tro es todo el final y estd justificado en las
acciones de los personajes durante todo ese
tiempo, aunque la narracién sea mds larga.
Esa fue la linea de adecuacion para dar fuer-
za a la accién y dejarla en un tiempo posible,
ya que si montaramos la obra tal y como es
duraria nueve horas.

Asi que, dramattrgicamente, ese serfa el
objetivo. Y quien quiera la version larga
puede acudir al texto escrito.

En cuanto al plano del contenido, todavia
no de la forma, el primer cambio es que la
novela dialogada empieza con la escena del
halcén en el huerto, que es el espacio que
da lugar a que Calisto tenga ocasién para
decirle a Melibea que la quiere. José Luis
decidié empezar la obra con una guia para
que el espectador sepa que la historia no va
a ser exactamente igual a la que conocemos,
asi que lo hace con Pleberio y Alisa, los padres
de Melibea, hablando del matrimonio de su
hija. Esa escena si estd en el texto, pero se
sitlla una vez que Melibea ya se ha entrega-
do a Calisto en una secuencia que nosotros
hemos cortado, de forma que la entresaca-
mos porque nos interesaba plantear como
inicio ese orden renacentista de un padre
que cree que la vida puede ir siguiendo a
partir de las acciones que ha ido tomando y
planear a futuro. Asi introducimos al padre
y ala madre, que ademds van a cerrar la obra,
y con eso creamos una especie de circulo.
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A partir de ahi, ellos ya estdn en el interior
de la casa, y en el huerto, en el jardin, pasa
la accién que inicia el original. Asi se pola-
riza la accion dramdtica; dos personajes
estdn planeando el futuro y la Fortuna
viene y decide otra cosa, la nifa cae en ese
infortunio de haber escuchado a Calisto, y
a partir de ahi viene todo lo demas. Calisto
busca a Celestina y Celestina le hace el con-
juro, para el que José Luis apuesta que
tenga toda la verdad de un embrujo. Los
conjuros solo tienen vigencia cuando los
participantes se los creen, eso es algo total-
mente medieval. Es brujeria pura y la
religién y la fe cristiana no lo permitirian,
tendrian argumentos en contra, pero en la
accién hay muchos elementos para saber
que ha funcionado el embrujo, porque va
pasando todo lo que Celestina anuncia....

4.- ;Has encontrado en este texto alguna
dificultad especial en torno al léxico, la
sintaxis o la dramaturgia? ;Trabajas el
aparte? ;Como lo has enfocado desde la
version? ;Qué nos puedes decir de las
acotaciones?

Con respecto a los cambios formales que
hemos hecho, a nivel de lenguaje no moder-
nizamos nada, si acaso quisimos mantener
algiin uso o alguna estructura para dar un
poco de color de época, aunque, claro, la pro-
nunciacién no es igual. Quitamos muchos
refranes y dicharachos, y cuando no se
entendian ibamos al equivalente que la nota
nos daba de lo que seria la palabra, el dicho o
la estructura sintactica equivalente hoy dia.
Pero fue algo que hicimos en contadas oca-
siones. La diferencia es que en el texto de

Rojas hay grandes parrafos y nosotros hemos
editado esas oraciones quitando mucho
detalle y dejando casi solo sujeto, verbo y
predicado, el nticleo donde se vea la accion.

5.- La dramaturgia si la habéis modificado.
Si, claro, en esa primera escena y luego en
el final. Pensamos que una vez que muere
Celestina, se hace muy larga la obra, por-
que el encuentro de Calisto y Melibea ya
ha pasado, y el conflicto de ese matrimonio
yano se iba a dar. A nivel dramattrgico eso
es lo mds audaz que hemos hecho, la clave.
Y fue simplemente por ir cuadrando las
necesidades de la propia representacion.
No era nuestra intencién hacer una version
insdlita o pequeiia, sino otra cosa. Encontrar
la accién dramadtica y llevarla a escena,
nada mds. Ahi s{ fuimos muy cuidadosos.
Nos preocupa, de todas formas, puesto que
no deja de ser una adecuacién y un cambio
dramaturgico sobre la obra, y para quien la
conozca realmente puede perderse alguna
cuestion que considere importante, como
sucede igualmente en el plantus de Pleberio,
ese larguisimo soliloquio...

6.- Pero esa condensacion puede hacer
ganar fuerza a la accion y vigor al espec-
taculo y, en definitiva, hacerlo posible.

Si, José Luis es muy consciente de eso y
tiene mucha experiencia. Cuando uno tra-
baja solo la palabra es la tnica realidad que
se tiene, y no tienes la experiencia de lo que
es el montaje. José Luis habia mananas que
me quitaba muchisimas cosas y yo creia
que quizd el texto no se iba a entender, pero
él me decia: «claro que se va a entender,



porque es la accién». El tiene también otra
versién de nuestra adaptaciéon para los
ensayos y lo hace asi porque sabe que por
los propios ritmos de las acciones hay veces
que no entra bien el texto. Si decidimos que
la versién que queriamos editar fuera lo
mds auténoma posible de la representacion,
porque si no, vendria a ser mas un guion
cinematografico que otra cosa.

7.- Por deseo vuestro se ha fijado y se ha
dado a la imprenta en un momento
determinado, lo cual es una opcion.
Normalmente en la coleccion de Textos de
Teatro Clasico me muevo mas con la elec-
cion de que el texto refleje casi hasta el
ultimo cambio del ultimo dia del estreno. Y
como hay tantas formas de trabajar entre
el director de escena y el versionador, eso
puede dar pie a muchas modificaciones.
Brenda, también me gustaria saber como
habéis trabajado el aparte y las acotaciones
o didascalias.

Fueron un problema, porque el aparte aqui
no es grafico. Todos los personajes son
unos hipdcritas, porque te manifiestan lo
que piensan y ves lo que hacen, y eso es un
problema porque tienes un doble discurso
todo el tiempo en las escenas. José Luis
dudaba mucho c6mo hacer eso elocuente
sin hacerlo en aparte, ya que hoy por hoy el
uso del aparte es extrafio, es romper la
cuarta pared y es un recurso que a él no le
gusta mucho. Me parece que lo iba a solu-
cionar en el montaje por medio de un
cambio de sonido. Pensamos en c6mo
podria ser el texto si quitidbamos todos
esos apartes, pero pierde toda la comicidad

porque realmente de lo que te das cuenta
con los apartes es de que todo el mundo se
burla de todo el mundo y todo el mundo
oye el pensamiento de todo el mundo, y
eso es algo muy interesante.

Por ejemplo, Celestina esta hablando en una
escena con Calisto, y Parmeno y Sempronio
estdn cuchicheando, pero después, cuando
ella sale con Parmeno, le repite todo lo que
él ha dicho, porque tiene las orejas dirigidas
a todos lados. Eso genera escenas muy bellas
y los personajes tienen una gran picardia, asi
que lo hemos respetado. No sé a nivel escé-
nico cémo lo va a solucionar José Luis, yo no
he estado en el proceso de ensayos, pero me
parece que en la versién pusimos los apartes
entre paréntesis.

Hacemos también la diferencia entre el
soliloquio y el aparte, para que se vea. Y
con respecto a las acotaciones de accion,
tenemos muy pocas: decidimos no poner
en el texto demasiadas entradas y salidas,
porque depende de cdmo José Luis la vaya
a dirigir. Por ejemplo, la cuestiéon musical
la llevaran los propios actores en escena, y
no sabemos si van a entrar y salir...

8.- ;Qué percepcion tienes de tu trabajo?
¢Los cambios en el texto que hayas podi-
do hacer son actualizaciones, o sientes
que has llevado el significado en otra
direccion? ;Por qué?

En realidad si queriamos mostrar prosa,
porque los versos compartidos lo que dan
es una idea grafica, visual, de verso y no es
eso lo que queriamos mostrar. Es que tiene
un ritmo muy particular, y es un ritmo
en prosa de una manera de hablar. fbamos
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cortando, e hicimos un trabajo larguisimo
para ver donde iban las cesuras a partir de la
unidad de sentido. Pero el impulso, al
menos bajo la direcciéon de José Luis, no le
daba al propio actor para continuar una
unidad de sentido. Es mas orgénico, es otra
cosa, no es tan riguroso. Y es esta prosa,
exactamente. Realmente hicimos este for-
mato sobre todo para que el actor no
tuviera unos parrafos larguisimos que no
supiera cémo decir. No estamos hablando
en redondillas o en romances, estamos
hablando en prosa, realmente en ese octosi-
labo que te va dando en la respiracién. José
Luis dirige muy bien porque él hace la cesu-
ra casi siempre en los verbos. Es un gran
actor, me iba leyendo el texto en voz alta y
sabiamos donde habia que cortar porque es
la manera en la que él va a dirigir. Es mas un
ejercicio del montaje, en ese sentido, que
una ambicion de hacerlo versificado.

9.- §Nos podrias hablar de los personajes?
+Como los definirias o qué caracteristicas
de cada uno de ellos crees que son las mas
importantes? ;Cuales son sus motivaciones?
Queriamos evidenciar cémo La Celestina
es un texto que refleja una urdimbre
social; todo lo que se teje estd en la calle y
en ese sentido es una obra muy peripatéti-
ca. Lo que va haciendo Celestina es ir
tejiendo intereses; conoce muy bien los
intereses de cada quien y las ambiciones
de los personajes. Y ahf estd la ironia tréa-
gica: todos trabajan para su propio fin,
pero de forma literal. Nadie espera que ese
encuentro les lleve a la muerte, que es lo
que sucede al final. Es muy tragica, porque

ese encuentro hace que todo el mundo
encuentre su propio fin, su muerte.

Te voy a hablar de algunas caracteristicas
basicas de cada uno de los personajes y luego
de aspectos que les afectan a todos. Pleberio
es muy importante, €l es el que cierra la obra
con ese gran plantus, que es de lo mds boni-
to y triste que se ha escrito en espanol.
El mundo lo ha engafiado. El no entra en la
telaraia que ha tejido Celestina y se da cuen-
ta de esa tension social, de que el mundo
al que él aspira es dificil de alcanzar. Es el
personaje mas idealista de todos, el mas
generoso. Yo creo que seria el portador de
los nuevos valores renacentistas, que esta
pendiente no solo de casar a su hija, sino de
tener en cuenta su opinién, mientras que los
otros todavia son medievales, de «yo y mi
interés». Les interesa el valor mercantil del
Renacimiento, pero no el humanista. No hay
sentimientos, incluso. No hay ningin tipo
de idealizacién, nada bonito. Eso quizés es lo
mads tragico de la obra, ver que un mundo
como al que aspira Pleberio no se va a con-
seguir facilmente en una sociedad tan tensa
y tan materialista. Y en ningdn momento en
su planto le hace ningtn reproche o le recri-
mina nada a su hija. Considera que el mundo
es una trampa en la que caemos todos. Es
muy conmovedor.

Melibea es un personaje central que presenta
una evolucion en el desarrollo de la obra. Ella
pasa de un punto en el que no conoce la
sexualidad a un punto en el que ya sf la cono-
ce, y eso le cambia el mundo y la relacién con
sus padres. Tiene un giro en su madurez, y
aun asi no hace nada, no le dice a Calisto:
«Vamos a casarnos» 0 «no quiero verte mas».



Tampoco ella accede a ese mundo renacentista
en el que ha estado educada, es algo curioso.
Su deseo es muy patente. Es un personaje muy
complejo de entender, porque si me cuestio-
no, por ejemplo, no en la versién pero si en
la obra de Rojas, ;por qué Melibea am¢ a
Calisto? ;Por qué este la trata tan mal?, o ;qué
tipo de sexualidad le gusta a un tipo de mujer
o a cada tipo de mujer? Cuando ella oye que la
quieren casar, tiene un soliloquio de una gran
modernidad sobre el matrimonio y sobre la
libertad de una mujer para poder decidir. Y,
sin embargo, no tiene esa libertad ante el
macho. Queda completamente sometida,
cumpliendo exactamente los designios de
Celestina: eso tan oido de que en el momento
en que una mujer hace el amor por primera
vez con un hombre es como de su propiedad,
no porque sea asi sino porque ella lo siente asi.
Queda completamente unida por una cadena
al hombre con quien lo estd haciendo. En ese
juego de espejos es alguien totalmente con-
trario a Aretsa, que solo acepta al que la trata
como sefora. Quienes son prostitutas aceptan
las leyes de la cortesfa, y quienes deberfan de
estar manteniendo las leyes de la cortesia, de
pronto se portan asi. Y es horroroso, de lo mas
turbio que uno lee en la literatura en lengua
espanola. Esa es una de las verdades universa-
les y atemporales, y es lo tragico, también.

Goytisolo lo dice muy claro: los personajes
solo se rigen por su deseo sexual o por su
ambicién monetaria, y lo ves incluso en
Melibea, algo que es muy tragico para
Pleberio. En muchas versiones hacen que el
suicidio parezca que solo lo lleva a cabo por
amor, una especie de Romeo y Julieta en
donde no tiene sentido la vida sin Calisto.

Pero, cuando uno lo lee cuidadosamente, ella
es muy consciente de la posicién en la que va
a dejar a su padre y su casa. Ella no puede con
toda la responsabilidad que se le viene enci-
ma después de ese accidente. Quisimos dejar
en la version todas esas razones y cortamos
mucho, sin embargo, las referencias de edu-
cacion mitoldgica. Ella es muy culta, el padre
le ha hecho leer, tiene buena palabra, buen
pensamiento, es fina, es de educacién delica-
da 'y, sin embargo, tiene recursos medievales,
es como si emocionalmente estuviera mas
cerca de lo que deja atrds que de lo que tiene
delante. Esa forma todavia no ha calado en la
sociedad Se sabe la conducta que se tiene que
ir siguiendo vy, sin embargo, la sociedad esta
todavia en términos muy medievales,
moviéndose por otros pardmetros.

Haciendo un puente de Celestina al Quijote,
te cuestionas una Espafia que no ha alcanza-
do esos valores renacentistas. Los valores
renacentistas serfan como una especie de
ideal, no son nada mas. Es como un deseo
inalcanzable. Hay un bestiario que se mane-
ja mucho en este texto. Goytisolo dice que
a él le recuerda mucho a los Caprichos
de Goya: visualmente se percibe a ese tipo
de viejos, de doncellas, todo muy oscu-
ro, perverso. Son personajes muy perversos
y dispuestos a pervertir. Es otro punto en el
que no hay generosidad. Eso es lo que lleva a
Péarmeno y Sempronio a matar a Celestina,
que es una de las muertes més tristes que se
ven en la obra. Es una mujer anciana y la
matan como a un perro viejo. Celestina
también tiene unas dimensiones estupen-
das, porque a través de lo que ella nos dice
sobre su trabajo vemos que es también
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la sociedad la que le ha permitido ser asi:
como dice ella, «yo no voy a buscar a nadie,
a mi me vienen a buscar», porque yo res-
pondo a una necesidad de la sociedad. Es
un personaje muy complejo, y una mujer
muy interesante en la sociedad espanola.
Después, ya en la sociedad del Siglo de Oro,
la alcahueta viene a ser un personaje muy
cdmico, que estd ahi, jugando entre amorios,
pero aqui vemos realmente a la Celestina de
Rojas. Como la Inquisicién atin no habia
calado tanto en las conciencias, esta figura
no estaba tan satanizada: el valladar que
supone la religién no estaba tan interioriza-
do. Aqui no hay una moral, y eso es lo
interesante. Mdas adelante esos personajes,
que si son parte de nuestra cultura, solo pue-
den ser vistos de manera cédmica, pueden
desaparecer a mitad de una obra de teatro y
nadie va a sufrir por eso. Aqui tienen muchi-
sima importancia y mucha profundidad
psicoldgica también. Adin no son tan tipol6-
gicos y son mds individuales, son mds ellos
mismos, algo que es muy medieval, el arte
nuevo no estd construido todavia.

Creo que en esa profundidad humana de
todos los personajes se hace una especie de
juego de espejos (ya lo hemos mencionado en
Melibea y Aretisa) y hay un mundo que se
polariza: el lado més oscuro es Celestina y el
mads luminoso es Pleberio. A partir de ahi se
despliega una variedad (que se va haciendo
como juegos de espejos) de dos prostitutas y
de dos maneras de ser prostituta, y Lucrecia
esta en medio. Ella es una mujer que decide
no ser prostituta y ser sirvienta, con las sole-
dades que eso conlleva en el mundo de la
mujer. Sin llegar a ser estereotipos, me

parece que las mujeres en la obra muestran un
abanico: desde una Celestina que es la gran
alcahueta, pero también es una sabia, a una
Melibea que seria la mas culta, pero quiza la
mas ingenua. Son como escaleras de la huma-
nidad dentro de un tipo de sociedad, como si
tuvieras el mismo personaje en diferentes
notas, tonos o estados de desarrollo haciendo
una sinfonia, esa es mi interpretacion. Y en
diferentes ambiciones, también. Ademads
estan los perfiles de cardcter y las acciones,
que no siempre son acordes, sino incon-
gruentes o incluso contradictorios a veces.
La obra es muy compleja, y creo que en ese
aspecto los personajes dan para pensar mucho
en ellos porque no es facil ni encasillarlos ni
definirlos. Entenderlos humanamente si es
mas facil, y eso es lo que me parece muy bello.
Por eso es una tragicomedia, uno se involucra
con esos personajes, sufre con ellos, y cuando
Parmeno cae te da pena esa caida de alguien
que tenia ambiciones de ser un buen sirvien-
te, de alguien que parece razonable vy, sin
embargo, se lo engulle la negrura. Y Celestina
igual, esa muerte no se la merece asf esa mujer,
porque detrds de ella hay una sociedad que
come de ella.

10.- Hablabamos de que los personajes
estan construidos como distintas caras
de una misma realidad. Las prostitutas,
por ejemplo. ;Crees que con los criados
pasa lo mismo?

Si, creo que todo forma parte de ese juego de
espejos. Quiza el motivo de todos los perso-
najes es su ambicion personal, su propio fin,
pero a la vez Sempronio y Parmeno son mal-
tratados por el amo. Es dificil hablar de un



juego de lealtades cuando estds viendo una
sociedad que también estd maltratando al
que trabaja para ella. Porque también, como
dice Goytisolo, hay una desigualdad social
tan enorme que no entiendes muy bien a
alguien como Calisto, que en cierto sentido
es un haragdn. No se sabe de qué vive,
excepto de la fortuna de su padre. Tienes
muchos datos de todo lo que se come en su
casa, ese poder adquisitivo de abundancia y
grandes despensas, que es lo que pueden
robar los sirvientes. Maravall, en un texto
muy bello, habla de cémo La Celestina des-
pierta la condicion humana de sobrevivir
por uno mismo en un mundo muy agresivo.
Luego estd Alisa, la madre de Melibea,
una de las pocas veces que vemos una
madre en la escena. Parece que sabe muy
bien lo que tiene guardado y educado en
su propia hija, pero en realidad no se ente-
ra de nada. Incluso cuando Celestina va la
primera vez a su casa y Lucrecia la avisa,
deja que entre en su casa y nunca sospe-
cha que su hija pueda caer en manos
de alguien tan peligroso. Este comporta-
miento también es muy humano. Cuando
al final Lucrecia va a buscarla, Alisa estd
dormida, sigue sin darse cuenta de nada.
Es muy curioso mirandolo desde la pers-
pectiva de ese juego de espejos. Cuando
Melibea se tira desde la torre, Alisa se des-
maya y muere. Un ataque al corazén o un
desvanecimiento mortal.

11.- Brenda, ;en qué forma piensas que
este montaje va a interesar a la gente joven?
Creo que La Celestina no se ha leido bien
hasta ahora. Por un lado es un texto tan

erdtico que creo que le podria gustar a
cualquier joven: las pulsiones elementales
son notorias y tan claras que es trans-
parente, no van a tener dificultad para
entenderlo. El voyerismo est4 ahi, la pul-
sion sexual estd ahi, no estd escondido
nada ni tampoco edulcorado. Claro, pero
para verlo hay que leer realmente el texto
de Rojas, si lo que hacemos es suplir el
texto de Rojas con una versién de Romeo y
Julieta, igual les parece cursi o ajeno. Yo
estoy en contra de versionar textos especi-
ficamente para los jévenes, porque ellos
son mds o menos igual que uno, y uno lee
cuando va teniendo capacidad de avanzar.
Es interesante leer lo que te hace avanzar
y lo que tira de ti, no lo que te deja en el
mismo lugar en el que ya estds. Ademis,
hay muchos diccionarios para consultar
una palabra que no se conoce. Estos textos
estdn tan bien escritos que todo el contex-
to te hace entenderlos, y la modernidad
sexual con la que juegan me parece muy
interesante para alguien de hoy: ver que
quizds éramos mas modernos antes de lo
que ahora nos atrevemos a decir que
somos es atrayente y revelador. Textos
escritos asi son dnicos.

Por otro lado, hemos quitado mucha
digresién en los parrafos de Rojas, dejando
la accién de los personajes no solo a nivel
de su pensamiento, sino a nivel de sus
acciones, manteniendo el caricter de cada
uno y también los hechos que los llevan a
ser quienes son. Esto me parece que es
muy interesante para los jévenes, que hoy
por hoy son muy conscientes de la socie-
dad en la que viven, y la obra te arrastra a
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tensiones actuales: sobre la politica que se
maneja de esta manera, sobre las formas de
ponerse mascaras en esta sociedad. Todo
lo que le atrae a un joven de Shakespeare,
yo creo que lo tiene Rojas. Me parece que
es de una profundidad psicolégica vy fisica
insélita, y nuestro montaje es una muy
bonita oportunidad de aproximarnos a él,
mds alld de lo que siempre conocemos
como nuestras raices en la historia del tea-
tro, que casi empieza en el Siglo de Oro, un
hecho que me parece tiene un nivel tragico
casi morboso. En la Historia de Espaia se
estudia mucho la Inquisicién, los Reyes
Catdlicos, etc., pero siempre vistos desde
el punto de vista politico, y sin embargo es
un periodo casi desconocido en cuanto a lo
que se estd gestando allf socialmente. Creo
que esta version te hace saber cosas.

Decia Goytisolo que, avant la lettre, pero
se adivina a un Marqués de Sade. Y la fuer-
za del valor del deseo. El tema del deseo es
también interesante, mas alld del tema del
amor. Deseo una posicién social y no la
tengo, deseo un hombre y no lo tengo, deseo

mads dinero y no lo tengo, y me cargo los
inconvenientes. No tengo ética, no tengo
moral, no tengo religiéon. Dios no me
ayuda pero, ;quién es Dios? Ni siquiera
hay familia. Muestra la necesidad de todos
los jovenes de esa época, sin el marco
moral del bien y del mal, que eso me pare-
ce muy interesante para un joven de hoy,
porque actualmente tampoco nos regimos
mucho por temas morales.
Y quizd para una joven que sabe como se
siente Melibea, justamente en ese con-
flicto entre las ideas y la educacién que te
han dado y las pulsiones que ti honesta-
mente sientes y quieres llevar a cabo en
tus acciones, pueda haber un didlogo
con los personajes més cercano de lo que
cree. A ver, ojald no nos quedemos en
palabras, como dice José Luis. Creo tam-
bién que, en nuestra defensa, de José Luis
y mia, hemos hecho un trabajo bien fun-
damentado, con cuyas decisiones puede
no estarse de acuerdo, pero que estd bien
fundamentado.

M. Z.
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Entrevista a Alejandro Andujar,

escenografia de Celestina junto a José Luis Gomez

Mar Zubieta.- Esta con nosotros Alejandro
Andujar para hablar sobre su trabajo para
la escenografia del montaje Celestina,
coproducido entre la Compaiiia Nacional
de Teatro Clasico y La Abadia. Buenos
dias, Alejandro. Me alegro mucho de char-
lar contigo de nuevo. ;Qué te parece si nos
empiezas contando coOmo os pusisteis en
contacto José Luis Gémez y ta? ;Habias
trabajado otras veces con é1? En resumen,
¢como fue inicio de vuestra relacion profe-
sional y cual fue vuestro punto de partida?

Alejandro Anddjar.- Yo ya tenia con José
Luis una relacién desde hacia aproximada-
mente siete u ocho afios, porque hice con
él La paz perpetua de Juan Mayorga en
el teatro Maria Guerrero, que fue una
coproduccién con el Teatro de La Abadia
en la que participé como vestuarista. Justo
después hicimos la 6pera Simén Bocanegra
en el Gran Teatro del Liceo de Barcelona,
que fue una coproduccién con el Gran
Teatro de Ginebra, en la que, igualmente,
firmé el vestuario. A partir de ahi no volvi-
mos a colaborar de una forma directa, pero
alguna vez si me ha pedido opinién sobre
un montaje que ha hecho o sobre algun
asunto relativo a la plastica en alguna pro-
duccién propia, a titulo personal, como
amigo. Siempre me ha honrado con su con-
fianza. En un momento dado, él acaba de ir
aver El rey Lear de Lluis Pasqual con Nuria
Espert, la temporada pasada en el teatro
Lliure. Me llamé desde el tren cuando

volvia para Madrid, y me dijo que le gustaria
que volviéramos a colaborar en Celestina,
con una férmula parecida a la que se dio
con Lluis Pasqual, en la cual Pasqual y yo
firmébamos el espacio, y el vestuario era un
terreno en el que yo me movia libremente
como firmante. Luego tuvimos una serie de
encuentros informales en su casa en los que
me comentd cudles eran sus pdlpitos, sus
ideas, y sobre esto nos hablé el otro dia,
como viste, en la presentacién del pro-
yecto. Queria valorar en la puesta en escena
el caricter peripatético del texto, todo el
deambular de Celestina de una casa a otra
por las calles; cémo va hablando con
Sempronio y con Padrmeno por la calle.
El queria reflejar este caminar.

2.- Entonces, ;qué férmulas habéis utilizado
para contar ese transito, ese callejeo por la
ciudad? ;Como habéis pensado y disefiado
el espacio escénico de Celestina?

José Luis tuvo la idea de introducir algo
asi como unas calles de luz que se fueran
generando en el pasar aparentemente errati-
co, en el deambular de Celestina: su andar
iba generando mapas de luz dentro de un
espacio. A partir de ahi, comprendi que lo
mds importante era tener una especie de
cuadro mas o menos neutro donde proyec-
tar o generar esos paseos, y que de repente
fueran lugares que se valoraran como la casa
de Pleberio, la casa de Celestina, la casa de
Calisto o la iglesia, que son realmente los
cuatro lugares fisicos o arquitecténicos que



hay en el texto. No recuerdo exactamente
cémo fue, pero ese cuadro empezé a abom-
barse y se convirtié en una especie de
meseta que visualmente ayudaba al publico
a situarse y que tenfa mejor frontalidad que
un plano, que el suelo del escenario. Por otro
lado, también es cierto que a un nivel mas
estético, él preferia un espacio donde la
abstracciéon dominara y no hubiera unos
referentes muy atados a una época, aunque
si queria hablar de todo el éxodo generado
por la Inquisicién y por el clima antisemita
que habia en los siglos x1v y xv en Espana.
Asi que, aparte de algunos signos como
podian ser cruces, el color amarillo, las
rodelas o los capuces, elementos muy
significativos y muy simbdlicos, no queria
hacer una descripcién temporal de como
era la Espaiia del siglo x1v mas que basan-
dose en esos signos, en esos simbolos. Lo
mismo que ha hecho con el texto, porque
el lenguaje, aunque practicamente se con-
serva el del original, lo ha depurado para
que sonara mas facil, mas legible y escu-
chable. Por eso no queria que el espacio
fuera algo demasiado poco cotidiano,
demasiado raro, encriptado o lleno de
referentes que a lo mejor no se podian
comprender adecuadamente desde nuestra
contemporaneidad y que podian despistar
al espectador.

3.- ;Y la idea de ciudad-carcel de la que
€l hablaba, Alejandro? Quiza represen-
tada en vertical y ensamblada con la idea

del judio converso, de la persecucion,
del espionaje, que es una concepcion que
favorece esquinas y oscuros... ;Con qué
materiales has resuelto la escenografia?
¢{Como son los suelos? ;Y qué colores son
los importantes?

Partimos de una primera idea que es esta
meseta de la que habldbamos, y quizd una
contrameseta arriba, una especie de gran
techo que fuera como un espacio paralelo.
Empezamos a desarrollar esta idea y cogi6
vigor. Pero tuvimos un encuentro en vera-
no de unos dias de reflexion y alli se descartd
porque finalmente vimos que no nos
cuadraba por diversos motivos, asi que se
decidi6 prescindir del elemento del techo o
contrameseta. Finalmente, si que empez6 a
cobrar valor toda la parte vertical o parte
superior de esta meseta, lo que ocurria arri-
ba. También sucedid que, después de hacer
una visita al Teatro de la Comedia y ver la
reforma y la relacién tan interesante que
habia entre toda la parte social del teatro (la
platea) y la parte mas técnica, absolutamente
cruda y negra, quisimos aprovechar esta
caracteristica. El lugar donde ibamos a estre-
nar también le interesaba a José Luis, y por eso
decidimos prescindir de la guardamalleta y
de los arlequines, y dejar la caja absoluta-
mente limpia, sin ningtin tipo de afore. Nos
dio pena el que no se conservara el ladrillo
romano dentro del arco de la chdcena y que
se tuviese que cubrir con los paneles de ais-
lamiento acustico (algo que por otro lado era
evidentemente necesario), pero conservamos
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esa especie de arco rebajado de la chdcena
tan caracteristico de la Comedia.

Esta quizd es la apuesta més audaz del
proyecto. Al principio, esta meseta estaba
resuelta con tablas, unos listones que han
desembocado en resolver toda la esce-
nografia con elementos aparentemente
escenotécnicos, que surgieron practicamen-
te de los fondos del teatro. En este sentido,
esta meseta estd solucionada de una forma
muy orgénica (y es lo que nos parece boni-
to), con tarimas de dos por uno que estin
organizadas generando ordenadamente una
forma muy organica y transitable. Las tari-
mas, al generar una curva van haciendo unas
llagas y como ese elemento es en si mismo
ortogonal y prismético va formando una
catenaria, una curva. Por otro lado, toda esta
construccién estd resuelta con estructuras
de hierro, industriales, colgadas desde el
peine. Un andamiaje que es el més basico, de
obra, pintado de negro, es decir, un material
pobre que no finge nada. En si mismo es
lo que es, recuerda un poco a cosas de
Dubuffet, de los brutalistas de los 60, que
de repente utilizaban el material bruto, sin
disfrazar o referenciar otro tipo de realidad
que no era: son los elementos los que, en un
momento dado, evocan algo. Esto también
te lo explicaremos después con Carmen en
el vestuario, porque en él hay algo parecido.
En cuanto a los suelos, son estas tarimas y
no hay pared, porque realmente todo es
estructural. Bueno, en realidad la pared es
la pared, los limites del teatro. Surge desde
esa especie de tornapuntas gigantescas y
de la cercha del teatro, que son bellisimas,
y la gente lo puede ver porque los hombros
estdn a vista, descubiertos, y la chdcena

también. Por eso el color importante para
ese tipo de construccion es el negro, para que
luego destaquen los colores en el vestuario.

4.- ;Se han querido mostrar espacios
interiores y exteriores...? ;Lo habéis
hecho de manera naturalista, simbdlica,
poética...?

Realmente, el espacio fisico estd presentado
en principio como una suerte de elementos
funcionales: pasarelas, escaleras y un suelo
que no marca nada. El espacio no est4 refe-
rido a lugares concretos, y esto quiere decir
que, a veces, una esquina puede ser un inte-
rior. La casa de Pleberio es aqui y después es
alli. Ni siquiera se refiere a lugares fisicos.
No se seleccionan geografias concretas, sino
que una casa se puede distribuir en un lugar
u otro segtin avanza el montaje a partir del
trabajo del actor y de mostrar qué espacio y
cémo lo estan viviendo los actores en ese
momento, més que referenciarlo por los
elementos fisicos.

5.- Y lanochey el dia, ;como lo marcais?,
strabajais el tiempo de alguna manera en
particular? ;Como se crea la noche?

A nivel fisico, no, es algo que atn estd por
resolver. Se conffa mas en el trabajo de Juan
Goémez Cornejo para que lo que pueda dar
en un elemento tan abierto. Como deciamos
antes, al aprovechar la parte escenotécnica
de la caja de la Comedia, toda la arquitectu-
ra vertical es negra y el negro estd muy
presente. Salvo en el suelo, que es un ele-
mento claro, todo el resto de elementos
fisicos son negros. Con lo cual se valora, en
ese sentido, que un individuo que a lo mejor
estd vestido de naranja pueda tener un foco



en medio de un enjambre de hierros que se
lo podria, a priori, comer. En ese negro casi
se habla de una eterna noche, y supongo que
serd el trabajo de iluminacién de Juan lo que
va a dar el matiz entre lo que va a ser el dia y
la noche. Realmente Juan va a entrar a tra-
bajar ahora. Tenemos una escenografia
bastante aproximada a lo que va a ser y Juan,
evidentemente, no cuenta con afores o luga-
res donde colocar sus focos sin que se vean.
Renunciamos a que quede aforado todo este
elemento luminotécnico, lo cual, en el
fondo, estd dentro de la misma sintonia de
haber dejado desnuda la caja o de construir
el suelo a partir de tarimas.

6.- Escenotecnia a la vista.
Efectivamente. En cualquier caso, no es una
iluminacién que se refiera tanto al suelo,
sino que tendra maultiples lugares de anclaje
y de direccién. De repente no estamos
hablando de atmdsferas generales para un
espacio didfano, sino que el espacio estd
multiplicado en distintos focos. Y también
hablamos de acciones simultdneas.

7.- Alejandro, ;qué referentes plasticos o
literarios has tenido para tu trabajo?
¢Alguna imagen especialmente importan-
te? ;Crees que la vuestra es una propuesta
escénica historicista con respecto al siglo
XV o simplemente sugerente?

Las ciudades de Piranesi son un referente,
pero aparecié muchisimo mds tarde con res-
pecto a lo que estamos hablando. Apareci
en el dltimo momento, porque empezamos
desde el suelo y luego se fue generando toda
esa verticalidad, que fue donde Piranesi se
instald en la mente de José Luis, y se refiere

mds bien al conjunto de sus cérceles. Piranesi
construfa, con las ruinas, unos juegos de
perspectiva infinita en palacios, con esqui-
nas, que iban generando diferentes puntos
de fuga; y uno de esos grupos de interiores
laberinticos eran las carceles, semejando
inmensos edificios llenos de escaleras, con
elementos decadentes como maderas caidas,
cuerdas o redes. Una especie de infinito mds
0 menos siniestro. A José Luis le parecia que
era una manera de describir la calle y no de
soterrarla. Por la misma razén no es una pro-
puesta historicista y tampoco ha habido una
trasposicién en el tiempo. Es una cons-
trucciéon mental, que ha ido pasando por
distintas etapas y distintos pasos.

8.- ;Algun objeto en escena de especial
relevancia?

Hay dos o tres elementos, que tienen casi
un cardcter arqueoldgico, como pequenos
simbolos, muy manuales y sencillos: las
cruces, el color amarillo, las rodelas o los
capuces de los que habldbamos, pero
todavia estamos en ello, estamos investi-
gando. Por ejemplo, aparecié el otro dia la
rueda de molino. Hemos consultado pin-
tores que nos podian parecer ricos, sobre
todo por los tableau vivant, y en este caso
hemos elegido a Brueghel porque nos
parecia que era el que podia recoger mas
tipismos, méds que en el atuendo, en los
objetos y en la vida cotidiana. Asi que hay
elementos que vamos rescatando de ahi,
pero todavia no sé los que van a quedar en
el montaje final. Todo tiene mucho que ver
con estos pintores, como Brueghel o Patinir,
que hacian miniaturas de descripcién de
la vida, de lo que ocurria.
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Yo creo que el ambiente y la puesta en escena
estdn cargados de acciones fisicas naturalis-
tas, incluso comportamientos fisicos que nos
pueden resultan extranos, raros. Todavia no
te puedo decir mucho porque atn estamos
en un proceso de ensayo, pero por ejemplo
podria ser orinar en medio de la calle o estar
absolutamente desnudo en una cama, que es
algo mas o menos natural; pero si que hay
ciertas acciones crudas que se refieren a la
vida cotidiana o al naturalismo que no se
dulcifican teatralmente. En este sentido si
que hay algo ligado al naturalismo.

9.- Alejandro, ;te has apoyado en la
musica de alguna manera?

Pues un elemento que ha pedido todo el
tiempo José Luis han sido las campanas, y
quiere que estén en el espacio sonoro. Al
principio queria que hubiese campanas reales
que sonaran, y que incluso los actores las
hicieran sonar, o que sonaran mecanicamen-
te, pero que estuvieran alli. De esto al final se
ha prescindido, pero si que estd todavia la
idea de que en el espacio haya campanas, evi-
dentemente apoyadas con un espacio sonoro,
pero que fisicamente estén también presentes
dentro de toda esta coleccion de elementos
de la época, como ruedas de molino, cruces y
elementos que estdn por ahi diseminados
dentro de esta especie de universo.

10.- ;Qué nos podrias decir del trabajo
de video de Alvaro de Luna?

José Luis ha contado con él para resolver
las calles de luz, no tanto como imagenes
directas o figurativas, sino para trazarlas
segun se van generando con el andar de
los personajes...

11.- ;Y qué atractivo crees que va a tener
este montaje para la gente joven en parti-
cular? ;Como la va a atraer y enganchar?
Pues van a tener la facilidad de lenguaje de
la que hemos hablado, con lo que lo van a
entender todo, y por otra parte la obra
tiene un interés intrinseco que no ha per-
dido vigencia con el tiempo, pudiendo
servir de reflexién a través de muchas vias.
Este texto se puede aprehender desde
muchos lugares, todos interesantes y fas-
cinantes, y ademds la puesta en escena
facilita la comprensién y ahonda en la
peripecia de los personajes. Yo creo que
mantiene la tensién y la atencidn, y estd
muy bien resuelto.

12.- ;Se veran reflejados de alguna
manera los jovenes en los personajes y
en sus conflictos? ;Crees que con vues-
tro montaje se deshace un poco del mito
de que Calisto y Melibea son como
nuestros Romeo y Julieta?

Si, asi es. Yo creo que José Luis, en este
sentido, quiere hablar no solo de lo que
ocurre exactamente y de las peripecias
de los personajes, sino también de un
momento histérico de Espaiia, y hablar
de Espana desde varios lugares, desde ese
punto de la Historia y casi desde el actual.
De la pérdida que hubo con la didspora de
los siglos xv y xv1, y del empobrecimiento
cultural, un simbolo que es extrapolable a
muchos lugares, no solo a Espaiia. Un mal
social que estd ocurriendo incluso ahora
en Europa...
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Entrevista a Alejandro Andujar
y Carmen Mancebo, figurinistas de Celestina

Mar Zubieta.- Buenos dias, Carmen y
Alejandro, y bienvenidos de nuevo al
Clasico, en esta ocasion como disefiadores
de vestuario de Celestina, de Fernando de
Rojas. Decidnos, ;es habitual para vosotros
colaborar juntos en el teatro en algtin area
artistica? ;Es la primera vez que trabajais
con José Luis Géomez? ;Como fueron vues-
tros primeros contactos para este montaje?
¢Qué tipo de espectaculo queria €l, y qué
coordenadas convinisteis?

Alejandro Andgjar.- Respondiendo a tu
primera pregunta, si, es habitual para
nosotros trabajar juntos. Este tipo de cola-
boracién conjunta la hicimos por primera
vez para la Compaiiia Nacional de Teatro
Clésico en La vida es suerio y fue muy facil
y muy fluida. Carmen y yo venimos cola-
borando desde hace més de 14 afios. Nos
conocemos mucho y trabajamos como
un equipo. Asi que en este caso Carmen
entr6 también de una forma muy natural.

Carmen Mancebo.- Por mi parte, yo
también trabajé con José Luis en La paz
perpetua. En ese caso yo era ayudante de
Alejandro y, como te ha comentado €I, lle-
vamos trabajando juntos en muchisimos
proyectos desde hace muchos afios. José
Luis Gémez, en principio, queria un ves-
tuario que no se adecuara a la época
medieval al cien por cien, sino que fuera,
en cierto sentido, una mezcla de un ves-
tuario actual y casual con alguna referencia

que recordara a esa época. A él le gustaba
mucho Brueghel y partimos de ahi.

2.- ;Qué referentes plasticos y estéticos
habéis tenido? ;Alguna imagen ha sido
especialmente importante para vuestro
diseio de los figurines? ;Habéis llevado a
cabo alguna transposicion cronoldgica?
C. M. Nos hemos fijado en el color de la
pintura religiosa medieval, y también algo
en Brueghel y en Van der Weyden; es decir,
en los pintores de la época, porque nos
dimos cuenta que era una forma de unifi-
car la época medieval y la época actual.
Coger un vestuario actual, mezclarlo con
prendas que pudieran ser medievales y utili-
zar el color que usaban los pintores de la
época era una buena manera de unir esas
dos épocas sin que tampoco fuera algo que
quedara muy chillén, malsonante o mal
ensamblado. Y estamos en ello, es un pro-
ceso. Acabamos de empezar.

Lo que intentamos hacer es ver qué tipo de
prendas de la época medieval o de la época
de Rojas podian encajar con prendas actua-
les, y luego unificarlas usando el color.

A. A. Las referencias de color que tenemos
de aquella época son a través de la pintura, ya
que no se conservan tintes y solo algunos
tejidos, pero muy pocos, asi que nos tenemos
que fiar de la pintura, de la representacion.
Ademas, es lo que habldbamos antes sobre El
Bosco: en la pintura hay una descripcion de
vida, ya sea ficticia, real o ideal, y dentro de lo
ideal se describen los anhelos, la filosofia de



la época..., que es, al final, lo que a José Luis
le interesa. En ese sentido si que acudimos,
més que a lo que podrian ser los colores de la
época, a los colores representados de la época
en la pintura.

C. M. En realidad, lo que todos tenemos en
la cabeza de aquella época son sobre todo
referencias. Cuando piensas en esa época te
viene a la cabeza el color que has visto en la
pintura. Asi que, resumiendo, como referen-
tes plasticos y estéticos se complementan,
junto a los de la escenografia, Brueghel y la
pintura medieval. En ese sentido ha sido muy
facil, porque como Alejandro también se
ocupa de la escenografia se ha hecho muy
sencillo combinarse.

3.- ;Cuales han sido los referentes
literarios para vuestro trabajo, si los ha
habido? ;Cuales son las ideas esenciales
que os gustaria que transmitiera este
vestuario?

C. M. y A. A. Los dos era la primera vez
que haciamos un montaje de Celestina.
Conociamos el texto, pero nada mas.

C. M. Aunque por un lado creo que es
algo que estd bien porque asi no tienes
preconceptos.

A. A. Asi no se enturbia el punto de partida
para este montaje, ni tampoco la conclusion
a la que se llega. Es cierto que al principio
estuvimos manejando varios textos. La ver-
sién que se hizo para la Compania Nacional
de Teatro Clésico en la etapa de Marsillach,
y después también una versién, no recuerdo

bien de quién, creo que de un autor francés
o un poeta canadiense que fue la que mane-
jo Robert Lepage para su montaje. Pero en
seguida tuvimos el texto de José Luis y
las acotaciones y los articulos de Goytisolo
sobre La Celestina, que es lo que estamos
utilizando.

C. M. Realmente, lo que nosotros queremos
contar o transmitir con nuestro vestuario,
son manchas de color. Que sea todo color y
que los personajes te lleven a esa época, pero
tampoco necesariamente; que no reconoz-
cas a una figura medieval como tal.

A. A. Pero a la vez sf queremos representar
tipos, aunque no a través de un atuendo
exacto. Referirnos, arométicamente, por
decirlo de algiin modo, a una época, sin
que haya elementos totalmente reconoci-
bles o veraces de una reconstruccién de
un atuendo de una época, sino que tenga
algo, ni siquiera de verosimilitud sino de
evocacion.

C. M. Més adelante tendremos que trabajar
todos los personajes que quiere crear José
Luis de forma mas clara para que se reco-
nozcan, pero aun estamos experimentando.

4.- ;Qué tejidos habéis empleado, y en qué
colores habéis vestido a los personajes de
esta Celestina? ;Con qué sentido? ;Hay
diferente intencion y tratamiento con res-
pecto al vestuario femenino y masculino?
C. M. Pues vamos a mezclar tejidos naturales
de linos con prendas que, como son actua-
les, a lo mejor pueden tener plastico.
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A. A. O una confeccién industrial o incluso
unas fibras acrilicas.

C. M. Y también que tengan un acabado
actual junto con acabados un poco mas
artesanales.

A. A. Por ejemplo, vamos a plisar lino, que
es una fibra muy complicada de plisar por-
que si bien coge la arruga muy bien, como el
papel, es muy labil y en cuanto se moja se
descompone. Vamos a tratar una serie de
prendas con este tipo de plisado y las vamos
a cristalizar en latex para que queden estos
plisados artesanales. En cuanto al sentido de
la eleccién de vestuario que hemos hecho
estd también el reflejar la mezcla. El lino
plisado puede estar combinado con una
zapatilla de deporte o con una especie de
cazadora de plastico. Ese contraste no
queremos que sea demasiado anecddtico,
demasiado agresivo, que se quede ahi, sino
que queremos que todo esté en un conjunto
mds o menos organizado y equilibrado, pero
que si lo analizas encuentres paradojas de
ese tipo.

El tratamiento que damos al vestuario
masculino y femenino viene de lo mismo,
asi que no es muy diferenciado en lineas
generales. Y si hay algunos atuendos que
pueden parecer més de mujer de la época
como es el de Alisa, el personaje mds tea-
tralizado, mds extrano, o el de Pleberio, para
el que si vamos a construir una hopalanda,
que es una prenda de la época, y quizd
también un chaperén y un jubdn gético.
C. M. Los hombres estdn mds vestidos en
relacién con las prostitutas, que estin mds
desnudas, tienen menos prendas. Y eso
también los distingue.

5.- §Qué nos podéis decir de sombreros,
peluqueria y maquillaje, accesorios y
zapateria?

A. A. Hay dos o tres personajes que tienen
posticeria, uno es José Luis y también otras
dos chicas. En ese sentido estamos en cola-
boracién con Lupe Montero, que es una
profesional que ha trabajado en el Clasico
durante una época y que actualmente es
una de las mejores posticeras de Madrid y
tiene un taller donde da clases de peinado
de época con mucha fama. Contamos con
su colaboracion sobre todo para llegar al
reto de convertir a José Luis en la Celestina,
en una mujer de una edad quizd parecida a
la que tiene él como hombre, pero con
todos los rasgos de una vida llena de unas
experiencias y de una época muy concreta.
Con una piel bronceada, curtidisima, llena
de manchas, quizd con alguna deforma-
cién; quizd tiene un ojo con una catarata...
Por otra parte los tocados son formas
aproximadas a lo que podrian ser los som-
breros de la época, y hay otros que pueden
ser incluso una gorra o una capucha. Lo
importante es més la accién de tapar la
cabeza que cudl elemento sea el que la tape,
y que sea el idoneo. El representativo de la
época o el esperable.

Con respecto a los objetos en escena, como
panuelos, dagas, espadas, irdn saliendo. Aun
estamos en medio del proceso y todavia no
se han definido, aunque si que José Luis ha
pedido un escapulario y un crucifijo quiza
en algiin momento.

C. M. Los zapatos van a ser casi todos
actuales, con algunos que recuerden o que
puedan ser un poco mds de aquella época,



pero en general botas, manoletinas. Aparte
de que tiene que ser un zapato bastante
cémodo, también por la accién que tienen
del deambular. Estdn continuamente subien-
do y bajando por todas las galerias, asi que
tenfa que ser un zapato muy cémodo.

6.- ;Son estos personajes deudores de una
determinada clase social y lo muestran en
su vestuario? ;Os ha condicionado esta
circunstancia a la hora de elegir tejidos y
lineas de disefio? ;Creéis que el vestuario
contribuye a construir la identidad perso-
nal y social del personaje? ;Como estais
trabajando con los actores?

C. M. En general los personajes no se
diferencian mucho por su clase social en
cuanto a las caracteristicas o riqueza de su
vestuario. Quizé los que se distingan un
poco mas (identificindose con patrones
mds medievales) puedan ser los padres de
Melibea, como habldbamos antes. Les hemos
vestido con una figura mas claramente
medieval, pero el resto si que se separan,
con un aire que une a lo medieval toda esta
mezcla que hemos comentado, y puede ser
que esto haga distinguirse a los figurines de
Pleberio y Alisa, més identificables con per-
sonajes de la época. La diferenciacion en el
vestuario también sirve para representar
que son mas conservadores, que estin mds
arraigados, mas que para distinguir la clase
social. Si que es verdad que en casa de los
criados vamos a hacer una pequenita dis-
tincién, porque cada uno tiene un rango,
pero minimamente.

A. A. Por ejemplo, el hecho de que las
mujeres llevasen cubierta la cabeza era

practicamente una generalidad para todas
ellas. Yo recuerdo que vi hace unos afios
unas miniaturas de algo que podria parecer-
se a un burdel de la época donde habia
mujeres desnudas, pero todas con la cabeza
tapada, con gorritos o incluso tocados
medievales mucho mas aparatosos. En
nuestro caso, si que Alisa y otros personajes
van con la cabeza cubierta, y es un signo muy
caracteristico del atuendo social de la época,
aunque no todas las mujeres lo llevan en el
montaje. Por ejemplo las prostitutas no la lle-
van, pero Celestina si que va con la cabeza
cubierta en la mayoria de los casos, con una
especie de velo o manteo. No llega a ser un
manteo de una falda, pero si que tiene algo
como una especie de pieza de lana. Aun no
sabemos si serd una pieza de lana o de plasti-
co. Con respecto al trabajo con los actores,
hemos hecho dos pruebas de vestuario y
estamos todavia en proceso de bisqueda.

7.- Finalmente, Carmen, ;cOmo crees que
este montaje va a ser recibido por el
publico en general y por la gente joven en
particular?

C. M. Yo creo que va a tener una buena
acogida, porque la gente joven se quedard
con alguna de las posibles lecturas. Quiza
no lleguen a todo esto que quiere resaltar
José Luis de la delacién y del mundo
judeoconverso, pero no deja de ser una
historia de amor trdgica, y supongo que
esto llega a todo el mundo. Y, aparte, La
Celestina es un texto que se trabaja mucho
en los institutos. Yo creo que lo tienen muy
estudiado, si que lo conocen, bastante
mejor que otros textos.
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Lo bueno es que puede ser una perspectiva
completamente diferente. Yo estoy con José
Luis en que se ha tratado muchas veces
como si fueran nuestros Romeo y Julieta,
y no lo son.

C. M. Pero yo creo que la gente joven si que
lo entiende un poco asi, que se puede que-
dar con eso. Ojala haya gente que llegue a
entender todo esto que queremos mostrar.
Aqui todo el mundo tiene sus intereses, y el
interés de Calisto hacia Melibea es que se
enamora de ella, pero luego puede ser un

Calisto

problema casarse y estar sometido a un
proceso de delacion, por ejemplo... De hecho
en la adecuacion del texto los encuentros de
Calisto y Melibea se reducen a uno, creo,
porque le vale a José Luis perfectamente
para lo que quiere contar. Realmente no
quiere reflejar la historia tipica de nuestros
Romeo y Julieta. Quiere contar todo lo demas,
que es lo que mas le interesa. Esperemos
que consiga transmitirlo.

Seguro que lo va a conseguir. Muchisimas
gracias a los dos. M. Z.

Melibea



Parmeno

Elicia

Celestina y Sempronio

Aretisa
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Entrevista a Eduardo Aguirre de Carcer,

composicion musical de Celestina

Mar Zubieta.- Buenos dias, Eduardo.
Una alegria encontrarte otra vez en un
montaje. Dinos, jhabias trabajado antes
con José Luis Gomez? ;Como os pusis-
teis de acuerdo para que colaboraras en
la creacion artistica de este montaje?

Eduardo Aguirre.- Buenos dias, Mar.
Encantado de estar aqui contigo. Respon-
diendo a tu pregunta, si, ya habia trabajado
sobre un montaje que se ha representado
durante muchos anos y que también se ha
estrenado hace bastante tiempo: Los entre-
meses. Entré a trabajar en él hace afo y pico,
porque cuando lo repusieron me llamaron
para hacerme cargo de la parte musical, e
incluso de uno de los personajes, el furrier
que sale al final en el Retablo de las mara-
villas. Luego, a medida que ha ido pasando
el tiempo de trabajo con Los entremeses y
se ha ido ganando confianza, a José Luis se
le ocurrié ofrecerme la posibilidad de tra-
bajar la musica en Celestina, imagino que
por la observacién que hizo de mi trabajo y
alguna conversacién que tuvimos al respecto
de la musica apropiada para un capitulo
del Quijote. José Luis y yo fuimos hablando.
El, con su inteligencia y desde su perspectiva
me iba preguntando cosas, iba sembrando
preguntas. Imagino que sobre mis respuestas
vio que yo podia trabajar la musica de este
especticulo y tuvo confianza en mi. En
alguna conversacion, ya mds metidos en el
tema, me dijo: «Vamos a hacer una prue-
ba. Yo no sé como trabajas en el dmbito

compositivo, aunque si en la escena y eso
me gusta. Vamos a probar por aqui y si
vemos que me gusta y la cosa funciona,
pues seguimos adelante». Y a mi me parecid
algo muy légico.

2.- ;Qué tipo de mausica te ha parecido
mas apropiada para este montaje? ;Como
te has aproximado a las ideas de la puesta
en escena y al texto de Celestina?

Para este montaje partimos de dos premisas
fundamentales: el repertorio sefardi y las
campanas. Ese fue el tronco de donde luego
se ha ido ramificando toda la musica del
espectdculo. Mdas adelante ha surgido una
tercera linea, la de trabajar con grabaciones
de campo, no con un trato tan desmenu-
zado como en la musica concreta, pero
siguiendo esa senda. Esas grabaciones de
campo son las que, de algin modo, van a
fundamentar el lienzo urbano, por asi
decirlo, el ambiente que envuelve toda
la funcién.

Las campanas representan las distintas lla-
madas que se pueden hacer en la ciudad.
José Luis nos explicaba que las campanas
eran como un centro neuralgico de transmi-
sién de comunicaciones, y que la cercania o
lejania a las mismas implicaba un mayor o
menor precio en las casas. Son como un
punto del alma, del corazén de la ciudad, lo
cual genera esos toques que todo el mundo
entendia, con un significado muy concreto:
alarma, fuego, muerte, por ejemplo. Con el
tiempo y la mecanizacién esos toques se han



ido perdiendo porque ya no son manuales,
no hay un toque natural y humano; aunque
ahora, por lo visto, se estd empezando a
retomar para evitar el toque mecanico.
Hoy nos puede costar visualizarlo, pero
entonces la comunicaciéon humana era asi.
Aparte de mi interés personal por el mundo
de las campanas, he estado consultando
documentacién, por ejemplo algunas pagi-
nas de los Campaneros de Valencia, que es
uno de los grupos mas activos en el cuidado
de este tipo de transmisién sonora, y sobre
todo de la memoria colectiva. Hay una gran
cantidad de articulos y grabaciones de cémo
hacia el toque el abuelo del actual campane-
ro, y sabemos que el abuelo hacia una serie
de toques con grandes improvisaciones
sobre el toque maestro o principal. Luego su
hijo concreté esos toques argumentando
que a ¢l se lo habian ensefniado asi y lo hacia
practicamente siempre igual y el tercer paso
ya es la mecanizacién. Por eso intentamos
fijarnos en esas grabaciones antiguas, y se esta
intentando volver a imprimir. De forma que
existen grabaciones antiguas, no sé hasta qué
ano pueden llegar, pero si hay documentacion.
Cuando hablas de grabaciones de campo,
sa qué te refieres? ;A grabaciones de
ambiente urbano?

Si, de ambiente urbano. La calle y coches y
pitidos, voces de la gente al final, rumores.
No especifica y concretamente que se oiga la
sirena de los bomberos u otros ruidos, pero
si estan ahi. A veces soto vocce y otras veces
mucho mas presentes. Incluso aparecen

también campanas a lo lejos. Hay una grada-
cién entre lo que realmente se va a escuchar
y las grabaciones de campo, y también hay
algo mas organico como algunos animales
que salen...

Con respecto al mundo sefardi, recurri a
escuchar y estudiar durante unos meses todo
el repertorio, del primer tema al dltimo. Creo
que me lo he escuchado completo. También,
buceando en las posibilidades que nos dan
ahora las redes sociales e Internet, he llegado
a documentos sonoros de varias personas
que son coleccionistas privados que tienen
diversas grabaciones en pizarra. Asi que mi
eleccion final fue, partiendo, conociendo,
observando, escuchando y analizando los
grandes éxitos del repertorio sefardi que
todo el mundo conoce y del que hay muchi-
simas versiones de diferentes grupos, bucear
mads alld, y después de mucho investigar he
encontrado estos coleccionistas privados que
tienen en su coleccién discos en pizarra gra-
bados en diferentes sitios como Estambul,
Salénica, etc., ciudades griegas y turcas prin-
cipalmente, y también del norte de Africa.
Son grabaciones de 1900, de 1903 y hasta el
veintitantos, muy sorprendentes, que yo no
habia escuchado jamds. Se ve que beben
directamente del romancero mds antiguo,
porque hay mucha musica sefardi que estd
escrita en el XX y en la que suenan incluso
arreglos que parecen cercanos a la copla, pre-
vios a un sonido casi de zarzuela. Pero la idea
era ir mds alld y mucho mads atrds, porque
algunas melodias y ciertos arreglos beben de
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mucho més antiguo, pese a que el timbre que
existe en esas canciones y los instrumentos
que se usan son principalmente turcos y es
musica modal, principalmente.

3.- ;Como has desarrollado esta idea,
Eduardo? ;A través de musica original o
adaptacion de partituras?

Siguiendo lo que te decia en la pregunta
anterior, esa musica de la que hablamos ha
sido la fuente principal que he tomado para
hacer los arreglos, y también para inventar
un poco; es decir, no he reproducido exacta-
mente una melodia, aunque esté. Una de las
premisas que me propuso José Luis es que
queria que la musica sonara a capela, que no
hubiera instrumentos, asi que imprimi esas
melodias y esos arreglos. El tnico instru-
mento fisico que aparece es una vihuela,
porque en el texto también estd. Calisto
canta doliente porque estd muy mal, y
Sempronio le dice que cante la cancién mas
triste que conozca y él canta: «Mira Nero de
Tarpeya, a Roma como se ardia...», y ahf si
se usa una vihuela. Hace mencién al laud,
que serfa un instrumento mas popular, y la
vihuela seria mds de clase alta. Asi que se ha
optado por la vihuela y ese es el instrumen-
to especifico. Quizd en algin momento, ya
se verd durante el desarrollo de los ensayos,
se utilice algiin pequeiio instrumento de
percusion para apuntar determinado efecto
o aprovechar la propia escenografia, que
tiene un potencial sonoro interesante. Yo,
como buscador de ruidos que soy, siempre
encuentro cosas, y eso es algo que me divier-
te mucho en mi vida diaria. Si la rozas,
cualquier cosa tiene un sonido, o si golpeas

la baranda de la escenografia se oye de tal
forma, o el propio suelo, al ser hueco por
debajo. Simplemente rozar, patear o rascar
esa escenografia produce un sonido que a mi
potencialmente me resulta muy interesante.
Hay la posibilidad de que eso, en el desarrollo
de los ensayos, se utilice. Atin no lo sabemos,
pero contemplamos esa posibilidad.
Déjame ver si no lo he entendido mal,
Eduardo. Entonces jhas recurrido a
partituras originales que has arreglado?
No exactamente a partituras, porque no hay
documento escrito, sino que es transmision
oral. Sobre esa transmisién yo he transcrito
la melodia y sobre ella he hecho un arreglo
vocal para los actores, que no son cantantes
de coro, aunque muchos son musicos, pen-
sando en que les resulte cémodo. No hacer
polifonia severa, sino algo arménicamente
cé6modo y melddicamente no demasiado
complejo, y el elenco estd respondiendo
extraordinariamente, tienen un potencial
tremendo, impresionante.

Por otra parte, también te has volcado en
el mundo sonoro, ;jno? Son, por decirlo
asi, dos cosas diferentes.

Si, en el mundo sonoro encerrado dentro de
esas grabaciones de campo de las que he dis-
puesto y que he desarrollado, una extraccion
muy concreta. Y dentro de mi escucha, que
hago con un grandisimo disfrute porque yo
buceo en los ruidos con mucho placer, he
podido extractar, con inmensa sorpresa,
pequenas piezas musicales asombrosas que
suceden naturalmente. Es como si vas por la
calle o el campo, grabas algo y en el estudio,
sobre lo que has grabado, ofrecido por la
naturaleza o el momento vital, de repente



dices: «;Esto como es posible?», que sea tan
especificamente vélido para esta escena. Ha
habido veces que estaba escuchando y se me
ponian los pelos de punta. Esas grabaciones
tienen una capacidad latente de partitura y
métrica totalmente orgdnica, me parecia que
hasta bailable, una métrica que hasta respira,
es orgdnica, no es simplemente la de un
metrénomo, estd viva. Veo por qué ha suce-
dido asi y en ocasiones practicamente no me
ha hecho falta ni intervenir, en otras si. He
jugado con alguna célula sonora que me haya
resultado mas interesante, la he ampliado,
repetido y he creado un bucle, pero no
demasiado artificioso ni intervencionista.

4.- Entonces, la muasica del montaje va
a estar grabada, excepto la vihuela. En
teatro, ;prefieres la musica grabada o
en directo? ;Como lo has resuelto en
este montaje? ;De qué medios técnicos
te has servido?

Este mundo sonoro si va a estar grabado, y
sobre €l los actores y actrices van a interve-
nir con sus voces, o en otras ocasiones las
canciones que se cantan van sin esa cama
sonora detras, y entonces sucede la cancién.
En la obertura, por ejemplo, suenan unas
campanas de entrada y luego los actores o el
elenco cantan, sobre eso se desarrollan soni-
dos, se desarrolla la escena, hay canciones
individuales. Hay dos o tres canciones que
seguro que van a aparecer, luego hay cancio-
nes individuales, canciones romances que se
cantan en la casa de las chicas, por ejemplo,
mientras ellas trastean en la cocina. Es como
si td vas a casa de alguien y alli se estd can-
tando una copla, o como si pones la radio,

como las madres o las abuelas que siempre
andaban tarareando entre dientes. Un fondo.
Como si vas a una casa y estan cantando La
bien pagd, mientras trastean en la cocina o
friegan el suelo, esa cancion estd de fondo.
No vamos a cantar esa cancion, sino que esta
ahi. Una mujer canta y la otra responde, con
algin ruido como de trasteo, con el menaje
del hogar.

De esta forma, la musica en directo la imprime
el elenco con sus voces, con sus movimien-
tos, sus gestos y con alguna percusién que
posiblemente desarrollemos; ademds de la
vihuela, que es el instrumento que apare-
ce y que puede dar la parte noble que tiene
Calisto: de hecho solo aparece en su casa.
Ya se verd si en algin momento vamos a
utilizar un almirez para acompafar una
cancion popular en el banquete, adn no
estd decidido si lo usaremos o no. Por otra
parte, a mi la musica grabada me puede
resultar muy interesante para crear un
espacio. Por ejemplo, en la escena de la
iglesia se abre un sonido que a mi, parti-
cularmente, me fascina como hallazgo
sonoro y que es muy valido para esa esce-
na, porque el sonido entra de repente en
algo hueco con una especie de voces dis-
torsionadas, y ahi se entremezcla con un
rezo repetido como si se entrase en una
iglesia y unos feligreses estuvieran ahi
rezando un rosario, en una capilla adya-
cente o en un rincén de la nave central.
Como un rumor. El espacio sonoro ayuda
mucho a crear esa sensacién. Sobre eso estd
la escena, y hablan los personajes: Celestina
con Parmeno y Sempronio, haciendo sus
urdimbres.
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5.- §Como apoya tu trabajo el de los otros
creativos que participan en el montaje?
Por ejemplo, la iluminacion y sus cambios,
0 la manera de tratar las transiciones,
sestan apoyadas por la musica?

Tengo una idea de la iluminacién que va a
haber, pero de momento no la he visto por-
que aun no estd. La iluminacién va a crear
también un espacio urbano y un espacio de
habitacion. Exterior e interior. Dentro de eso
dard una sensacién de interior constante den-
tro del cual habra subinteriores. Hay como
un gran fondo que tiene que ver con el aspec-
to de ciudad-céarcel que nombra José Luis,
con el mundo Piranesi. Hay una presencia
externa (que espero den las grabaciones de
campo sobre las que he trabajado) que impri-
mird una especie de cardcter carcelario. Hay
veces que me da la sensacion de estar en una
especie de gran barco metdlico, 0 no metdlico,
sobre el que hay una cubierta. Una tripa en
cuya cubierta pasan cosas. Hay unos ruidos
externos como podrian ser, por ejemplo en
mi imaginario, las campanas; una especie de
presencia ominosa, latente y constante. Un
peligro. El peligro de la delacién, del miedo,
del espionaje, dice José Luis. Entre eso y la luz
que va a haber marcando calles y espacios
de casas hay una comunidn total; veo que
entronca muy bien, que empasta muy bien.
Sé cémo van a ser conceptualmente esa luz y
el espacio, lo veo porque fisicamente estamos
trabajando con él y ambos juegan a favor.
Para las transiciones se estd jugando con
ese mundo sonoro del que hemos habla-
do: luego ya veremos qué se elige y cémo
se desarrolla. Ahi se mezclan las dos cosas:
el mundo sonoro, alguna cancién, alguna

melodia, las campanas que abren una escena
0 que cierran otra.

6.- Finalmente, ;qué piensas que se le
ofrece al espectador en esta funcion?
+Qué interés especial puede tener nues-
tro publico mas joven para acercarse a
esta puesta en escena?

Desde mi perspectiva, yo creo que con un
minimo de interés musical que pueda tener
un espectador joven se le va abrir un mundo
fascinante. Si tienes un minimo de escucha,
claro, més alld de que te guste o no lo que
oyes, o de que eches de menos algo a lo que
estds acostumbrado, por ejemplo la electro-
nica, que no hay: no hay un tratamiento de
frecuencias ni nada parecido. La electrénica
que puede haber, entre comillas, entronca
mads con la musica concreta de los 50 de, por
ejemplo Pierre de Henry y su famosa pieza,
Variaciones para una puerta y un suspiro. El
es pricticamente uno de los padres, o el
padre, de la musica concreta. Yo voy por la
calle y grabo ruidos, y sobre los ruidos hago
una pieza musical. Pero a lo mejor las célu-
las sonoras que ellos utilizaban eran mads
pequeiiitas, y lo repetian, hacian bucles més
activos, mds precisos y esto es algo mds
discursivo... Mi trabajo sobre la grabacion
de campo cuando he querido recortar o
ampliar determinada parte del discurso no
ha sido con intencién de crear un bucle
ritmico, sino algo mas de textura.

Y eso, para la gente joven que seguramente
no esta acostumbrada, puede ser un
descubrimiento.

Si. Quiza en el montaje puedan tener una
escucha que vaya mds alld de aquello que



esperan, que en una escena el elenco diga
algo y esa persona se sorprenda.

Ademids, en una ciudad todos nosotros
vivimos rodeados de ruido permanente-
mente, a veces agresivo, y convivimos con
la contaminacién acdustica. Si ese objeto
sonoro que en ocasiones es agresivo lo
extraes y le das una razén musical, tu foco
de atencién ante el ruido puede ser de
interés, y decir, «;Vaya, si yo puedo golpear
una cacerola y hacer musical». Eso es algo
que les puede interesar sonoramente,
aunque es verdad que yo tengo una vincu-
lacién afectiva muy grande con todo ello.
A veces pongo ruidos a nifios pequefos, o
a familiares y amigos muy cercanos, y les
crea un efecto, a veces de asombro, a veces

simplemente escuchan un ruido, segtn la
disposicion de quien tenga delante. Pero a
los nifios les dices: «Vamos a escuchar
esto, a ver qué os parece», y te contestan
entusiasmados, «Pues se oye esto, o esto
da miedo, parece tal o cual cosa...». Y ves
que desde ese oido muy abierto, no virgen
porque estan rodeados de estimulos, pero
si muy receptivo y naturalmente generoso
a la respuesta, se les despierta algo. Para
mi es un campo de trabajo que resulta fas-
cinante y si que hay una respuesta activa
y de interés. Un nifio, que es un publico
excepcional, recibe eso muchas veces con
interés y con asombro; claro que a medida que
crecemos quizd perdemos esta naturalidad
en la escucha. M. Z.
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El vértigo de perseguir La Celestina con la luz

Juan Gémez-Cornejo Sanchez, diseiio de iluminacion de Celestina

Otra vez me encuentro metido en un
proyecto teatral al que, por su grandeza, me
da tanto respeto como vértigo enfrentarme.

Lo de perseguir, en este caso, no es una
afirmacién gratuita. Celestina es un perso-
naje itinerante que no para de moverse,
recorre las calles y va de un lugar a otro
buscando amparo para sus enredos. Como
dice José Luis Gémez «La Celestina es una
obra que acontece en movimiento: calleje-
ando, susurrando, dudando, haciendo». Es
una obra tremendamente dindmica y eso
requiere un tratamiento del espacio y la luz
que permita esa movilidad y ligereza nece-
sarias para contar la historia.

El comienzo

Tuve la suerte y el placer de que José Luis
Goémez, en su primera cita, me leyera la
adaptaciéon que habia hecho junto con
Brenda Escobedo. Realmente fue un dis-
frute escuchar el texto por primera vez y
las maravillosas acotaciones que fueron
haciendo me iban llenando la cabeza de
imagenes. Estuve tan abstraido que me
olvidé de que mi misién principal era
componer la luz para esa Celestina. Esto
me pasa con frecuencia dltimamente. El
vértigo, por momentos se convirtié en
miedo, viendo la magnitud de la empresa.

En dfas sucesivos, y tratando de poner los
pies en la tierra, me fui situando, intentando

recopilar los datos necesarios para empezar
a trabajar. Como siempre, los primeros
planteamientos de Alejandro Andujar y Jose
Luis Gémez en cuanto al espacio escénico,
asi como el estilo decidido para el vestuario
por Alejandro y Carmen Mancebo, han sido
mi punto de partida para encontrar un len-
guaje con la luz que siga la misma propuesta
que ellos han iniciado.

El espacio y algunas referencias estéticas

Un espacio medio industrial, vacio y
misterioso, que recuerda por momentos
los cuadros de Giovanni Piranesi. Calles y
escaleras intercomunicadas, que no se sabe
bien a dénde van, que componen una ciu-
dad laberintica y comunican entre si los
diferentes espacios de la historia compo-
niendo «un cuadro renacentista» en donde
«transitan las dnimas».

Un vestuario actual pero con un profundo
aroma clasico, a modo de los trabajos del
fotégrafo Gerard Rancinan, «implosionando
la pintura clésica». Referencias, en cuanto a
la composicidn, a cuadros de nuestra pintura
clasica: partiendo de ellos se descomponen
en escenas, y escenas que se concluyen en
cuadros. Las meninas, El aquelarre, Duelo a
garrotazos, El martirio de san Sebastidn, La
pledad, etc.

Referencias en cuanto a los interiores de
la fotografia de Lech Majewski para la



estupenda pelicula El molino y la cruz,
dirigida por él mismo.

Todas estas referencias y frases entrecomi-
lladas pertenecen al mundo estético de Jose
Luis Gémez que yo me he ido grabando y
que trataré de hacer mio, transportdndolo
también al lenguaje de la luz. Ni que decir
tiene que sin estas referencias yo andaria
todavia mds perdido y, légicamente, se lo
agradezco infinito.

Y ahora qué pasa con la luz

Siempre que tengo que reflexionar sobre mi
trabajo en estos imprescindibles y estupen-
dos Cuadernos Pedagégicos la escritura me
pilla en un punto donde todo pertenece al
campo de las ideas, a mi me gusta decir «al
mundo de los suefios», dado que no se ha
materializado aun. Hoy es domingo 20 de
marzo y empezamos a montar mafana
lunes... Qué nervios y otra vez qué vértigo.

El otro dia, en un ensayo en donde se
sucedian varias escenas realmente diverti-
das, escuché a Brenda comentar con José
Luis que La Celestina es una gran comedia y
que se la calificé de tragicomedia solo por las
muertes finales. Como se dirfa ahora, «esta
tia es una crack, tremendamente divertida en
su comportamiento y que va a su bola total».

Y esto, ;tiene algo que ver con la luz?, os
preguntaréis. Para mi bastante, porque

trataré de que convivan esas imagenes
sugeridas, en su mayoria bastante expre-
sionistas y negras (ciudades y cérceles de
Piranesi repletas de dnimas del purgatorio
y habitantes nocturnos) con escenas a pleno
dia, al atardecer, escenas amables donde
Celestina desarrolla su trabajo cotidiano
de enredar, provocar encuentros y arreglar
virgos como si de zapatos se tratara. Esto
es bastante comico y me gustaria que
sucediera a plena luz.

Si nadie lo remedia, mainana montamos

Es necesario plasmar todas estas ideas sobre
la luz en un plano que refleje todo el material
que necesitards para las diferentes composi-
ciones de cada escena. Ademads, como esto
no es cine, tiene que estar todo montado yva
de seguido. Este suele ser mi primer trauma
y siempre me debato en un mar de dudas,
sobre si servird o no servird lo que estoy dibu-
jando para hacer lo imaginado.

El segundo trauma viene a la hora de montar.
Ver si es viable montar todo lo que td has
dibujado en un papel, que siempre es mas
facil que en el escenario. Afortunadamente ya
no estas solo, tienes un grupo de colaborado-
res imprescindibles para hacer este trabajo,
tan complicado y apasionante a la vez.

En este caso, con el dispositivo de la luz he
tratado de cubrir todo el espacio de forma
sectorizada, para que se puedan aislar
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escenas y personajes en las diferentes
localizaciones: casa de Celestina, casa de
Calisto, casa de Melibea, iglesia, jardin,
etc. Estos espacios se recreardn, no de
forma realista sino de manera sugerida,
siguiendo el juego de trampillas y peque-
nos elementos escenogréficos.

Las diferentes galerias dan el cardcter
itinerante de la historia y tendrd un valor
especial con la luz, pudiendo jugar de forma
aislada dandole o quitindole importancia
cuando se requiera, y conformando en
ocasiones ese mundo expresionista de
«dnimas» ya comentado.

El juego de campanas del espacio, que atin
no he mencionado, tendrd también un
componente luminoso, ddndole otro uso
dramatico al elemento.

En cuanto al dispositivo técnico, por lo
arido y complicado del asunto, se necesita-
ria otro apartado largo para hablar de él.
Solo decir que con los afios uno tiene su
paleta de colores con la que se maneja, y
que de nuevo aparecié una sugerencia al

respecto de Jose Luis Gémez «colores del
Renacimiento» que yo trataré de hacer mia.

Espero que los diferentes aparatos elegidos
me permitan, ademds de dar luz para que se
vea, componer los diferentes espacios y
dar alguna informacién complementaria.
Algunos de ellos seran robotizados para
tener versatilidad de colores y posiciones, y
en la instalacién general serdn aparatos con-
vencionales situados en diferentes lugares.

En ocasiones el suelo tendra imagenes ela-
boradas por Alvaro Luna y proyectadas en
el suelo, con lo cual la instalacién tendra
un gran componente de luz lateral, que
permita iluminar a los personajes sin con-
taminar el suelo.

Y ahora nos queda montar, componer,
ensayar, corregir, componer, ensayar,
corregir, componer, ensayar, esperamos
que disfrutar un poco en él proceso y
ESTRENAR.

Espero que disfrutéis vosotros también con
esta Celestina.






Actividades en clase

Con estas actividades os proponemos
reflexionar y debatir en clase sobre aspec-
tos concretos del montaje de La Celestina
que habéis visto. Algunas de las preguntas
también se pueden responder antes de ver
la obra, como una forma de preparacion.
Nos interesa que os fijéis en cuestiones
textuales, aspectos del contexto histérico
de la obra, y detalles de la preparacion del
espectaculo, la escenografia, el vestuario,
la mdsica y la iluminacién. Para saber mads
sobre todos estos temas, podéis consultar las
entrevistas y los textos de este Cuaderno
Pedagédgico, y también leer en Textos de
Teatro Clésico la adecuacidén para la esce-
na de Celestina, y ver los bocetos, disefios
y fotos del montaje.

o ;Conocias la obra de La Celestina?
¢Antes de ver este montaje la habias leido
en el instituto? Si es asi, ;qué diferencias ves

entre el texto que has leido y el montaje
que has visto representado?

® En La Celestina los personajes tienen
una gran profundidad psicoldgica, muy por
delante de la de los personajes de otras
obras literarias de la época. Basandote en lo
que has visto en el montaje, ;podrias hacer
una descripcién de cémo son y cdmo se
comportan Celestina, Melibea y Pdrmeno?

o A partir de la entrevista a Brenda
Escobedo, ;qué referentes histéricos y
textos de otros autores crees que ha tenido
en cuenta José Luis Gomez para el montaje
de esta Celestina?

o Nos gustaria que prestases atencién al
conjuro que hace Celestina para doblegar
la voluntad de Melibea. ;Podrias distinguir
entre brujeria y hechiceria? ;Cudl de las



dos practica Celestina, y por qué? ;Crees
que hubiera sido posible presentar algo asi
en una obra ya entrado el Siglo de Oro?
;Cbémo actuaba la Inquisicion espariola con-
tra todo aquello que consideraba brujeria?
En la entrevista del director de escena del
montaje, José Luis Gémez, puedes encon-
trar mucha informacién sobre el asunto.
Reflexiona con tus compaiieros y tu profe-
sor sobre este tema y participa en un
pequeno debate en clase sobre este tema.

& ;Qué valores simboliza Melibea? ;Ves
alguna relacion entre su forma de compor-
tarse ante Calisto y la de alguna amiga que
t conozcas? Y en la manera de conducirse
Calisto con ella, ;encontrarias parecidos o
diferencias con respecto a gente que conozcas?

& Muchos investigadores afirman que
La Celestina es una tragicomedia. Desde
luego tiene un final tragico en el que varios
personajes principales mueren violenta-
mente. ;Qué hubiera pasado si el autor de
obra hubiera decidido darle otro final?
Te invitamos a que te lo imagines. Formad
dos grupos e imaginad otros finales para
La Celestina, en el que los protagonistas
no mueran. Cada grupo escribird un
pequeno guion para el Auto (acto) 1v,
reescribiéndolo con otro final. Luego lo
leeréis o lo representaréis ante el otro grupo,
que a su vez hard lo mismo con vosotros.
Después de ver la representacion podéis
charlar sobre si esa nueva versién os ha
parecido creible y por qué.

@ En el plano de la escenografia, ;como
ves reflejado en la escenografia del montaje

el concepto de ciudad-cércel de Piranesi?
;Conocias a este artista plastico? Busca
informaci6n sobre él primero en Internet,
y a continuacién complétala leyendo la
entrevista de Gémez o de Anddjar.

& ;Qué piensas de la escenografia y de su
relacién con la luz? ;Qué valor anade el tea-
tro de la Comedia a estos dos elementos
del montaje?

o Con respecto a los figurines de la obra,
;qué te ha llamado la atencién del vestuario
de los personajes? ;Crees que es de inspi-
racion actual o de inspiracién medieval?
Escribe un pequeiio texto hablando del
vestuario, colores y telas de los trajes, y
su significado dentro de la obra, fijandote
en la entrevista de Alejandro Anddjar y
Carmen Mancebo.

o A partir de lo que cuenta Eduardo
Aguirre de Cdrcer en su entrevista, ;qué
elementos crees que son bésicos en la
creacion del universo sonoro del montaje
y por qué? Teniendo en cuenta lo que nos
dice, os proponemos que escojdis una escena
y salgdis a la calle con vuestros smartphones,
grabando diferentes ruidos de vuestro dia
a dia cotidiano que esa escena os evoque,
para ponerlos como fondo.

& Por ultimo, nos gustaria que buscarais
los principales temas sobre los que trata
Celestina y luego hicierais un pequeno
debate en clase sobre su actualidad hoy
dia. ;jAborda temas que todavia nos preo-
cupan o que solo tenian importancia en la
Edad Media?
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