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Hace años, con ocas10n de un lamentable recital poético, recuerdo 
haber glosado a Béquer, diciéndole a cierto periodista y novelero que se 
encontraba a mi lado: "Podrá no haber poesía, pero siempre habrá poetas 
( ... )." Éste, sin cortedad ni pereza, hizo suya la frase, publicándola de 
inmediato como recién salida de su propia minerva. Puede apreciarse así 
que el arte de la caza requiere trofeos, entendiéndose éstos en el sentido 
radical y arcaico del término. Aduzco aquí ese mínimo despojo porque, a 
diferencia de mi dichosa frase, suele decirse ahora que ya no hay 
dramaturgos. Pero hay dramas. Entre ellos el del dramaturgo que no 
disfruta de representación alguna por más que invente obras. Incluso, a 
ese respecto, en el número de textos que escriba se cifrará su desdoro, 
pues sobre la diferencia que haya entre la cantidad de obras concluidas y 
la nulidad de los estrenos podrán fundarse las dudas sobre el valor de su 
teatro. 

Dado que abundan los dramas, bien pueden obtenerse de donde 
convenga, para ponerlos en escena. Un filón muy propicio se encuentra 
en las novelas, pues muchas de ellas no son sino narraciones de trances 
dramáticos sufridos por determinados personajes. Si es así, basta con 
reducir la novela a sus conflictos y caracteres más significativos para 
obtener un residuo que puede llevarse al teatro. Aunque, con ese 
procedimiento, el drama quedará disminuido, hasta el punto de 
convertirse en un arte de segunda mano en el que aquel que "interviene" 
el texto novelado debe atesorar las virtudes del cirujano, del sastre y aun 
las del peluquero, quienes cortan, acicalan o limpian, pero no las del 
imaginativo que urde y desarrolla por entero la obra escénica. Puesto 
que no hay dramaturgos, pero hay dramas, y como consecuencia de ello 
no hay teatro, aunque subsistan los teatros, éstos bien pueden destinarse a 
las llamadas adaptaciones, ya que los nombres de Dostoyevski, Kafka, 
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Gide o Garcia Marquez son suficientemente atractivos como para 
convocar a una gran suma de public0 y obtener, de tal modo, 
substanciales beneficios, en el supuesto de que se contemple el teatro con 
10s ojos abiertos de las taquillas. 

Por cierto que ninguna de estas consideraciones se me hizo presente 
cuando Margarita Xirgu me pregunto en Santiago de Chile, a mediados 
de 1949, si le podia adaptar la Celestirta a1 teatro, aunque ahora puedo 
formularmelas con diferente perspectiva--debida a1 tiempo transcurrido y 
10s gajes que recibi del oficio. La situation en que se hallaba entonces la 
gran actriz era extremadamente critica. Luego de haber creado varias 
obras de autores espaiioles desterrados, llevandolas a distintos paises de 
America--El adefesio, de Alberti; La danta del alba, de Casona, y mi 
primera pieza, El entbustero er! su enredo, estrenada en Santiago de Chile 
(1944), para representarla despues, en su version definitiva, a 
continuacion de La casa de Berizarda Alba (Buenos Aires, 1945)--, 
Margarita Xirgu se propuso poner en escena mi trilogia de obras en un 
act0 titulada La vida intposible, tras El ntalerttendido de Camus (Teatro 
Argentino, Buenos Aires). Sin embargo, a poco de estrenar la pieza de 
Camus, la policia de Peron le clausuro el teatro, porque tildo a esta pieza 
de "inmoral" (?), de mod0 que en el colmo del desaliento la Xirgu 
disolvio su Compaiiia y regreso a Santiago de Chile, dispuesta a resignar 
su labor a d  aeterrtitas. 

No obstante, para ventura de nuestra actriz y de 10s publicos 
americanos, desde el Uruguay le propusieron que fuese a representar 
"una obra," contratandola para que se hiciera cargo de la direction y del 
papel principal de la misma. Ni que decir tiene que Margarita Xirgu, a1 
formularme la pregunta referida, pensaba en la Celestina como la obra 
indicada para debutar con ella en Montevideo. Pese a las muchas 
tentaciones que su peticion implicaba, mi respuesta fue dilatoria, como 
he seiialado en otras partes: "Dejame pensarlo bien--1e dije--, pues no 
es posible saquear a un clasico. A1 fin y a1 cabo, las de Fernando de 
Rojas son palabras ntayores," aiiadi con ironia. 

Mi experiencia en ese tipo de trabajo se habia reducido hasta 
entonces a una adaptacion de Don Gil de  las calzas verdes, de Tirso, 
estrenada en 1948 por el Teatro Experimental de la Universidad de Chile. 
Pero en ella tan solo me limite a rectificar ciertos aspectos de la marcha 
de la action, aclarandola, y a la reduccion o supresion de algunas tiradas 
de versos excesivamente extensas, cuya frondosa espesura--0 hermosura- 
-1as hacia dificilmente resistibles--0 comprensibles--para 10s publicos 



medios--0 medianos--del presente. La lopesca, trillada "colera del 
espaiiol sentado" habia de tenerse muy en cuenta, dad0 que en nuestros 
dias todos 10s publicos del mundo parecen estar compuestos por 
"espaiioles sentados," con su inherente cblera incluida. 

Desde luego que 10s problemas ocasionados por el posible traslado de 
la Celestirta a1 escenario, son de indole decididamente mas compleja que 
10s correspondientes a una obra concebida para el teatro, tal como 10 es la 
de Tirso. Segun sabemos, la Celestina significa la culmination de la 
llamada "comedia humanistica," consistente en obras destinadas a la 
lectura en voz alta de un texto dialogado y en prosa, ante un publico 
reducido, no so10 minoritario por su escasa entidad, sino, sobre todo, 
debido a1 caracter escogido de quienes solian componerlo, asi fueran 
diletantes, estudiantes o eruditos. Es, pues, un tipo de obra que exige 
considerable imaginacibn del publico, a1 limitarse la n~intesis dramatica a 
su ingrediente auditivo, en ausencia de la accion y la actuacion 
pertinentes a1 teatro. Por ello, las piezas que integran este genero 
dramatic0 se incluyen en el rnundo de la oralidad, de acuerdo con el 
habito de manifestar a viva voz cuanto figura en el texto, caracteristico 
de la lectura desde su aparicion en la oratoria o en la' oracion. A1 
parecer, nuestra lectura mental es tardia--hay quienes creen que surge en 
el primer Renacimiento--, ya que anteriormente la comprension y el 
descifrado de un texto llevaban consigo la prolacion directa de este. Asi 
que la llamada letra muerta adquiria vida propia mediante la re-citacion 
de la obra, pues 'citar,' contra la opinion corriente, no consiste 
unicamente en convocar a quien sea, para que acuda puntual a un lugar 
determinado y a una hora convenida, ya que el termino, en su sentido 
primario, significa 'activar,' de manifiesto en vocablos como ex-citar, in- 
citar y sus-citar, con la nocion concomitante de re-sus-citar. 

Tal vez a esto se debe la idea sostenida por Gracijln de que leer es 
"hablar con 10s muertos," encontrjlndose su precedente remoto en San 
Posidio (Vida de sart Agustin), segun el cual un poeta profano de la 
antigiiedad escribio 10s versos adjuntos para que 10s grabaran en un 
tumulo despues de su muerte: 

Vivere post obitum vatem vis nosse viator? 
Quod legis ecce loquor, vox tua nempe mea est. 

~Quieres  conocer, viajero, por que vive el poeta tras la muerte? 
Esto que lees, eso hablo, pues tu voz es cjertamente la mia. 



Dicha resurreccion imaginaria de la letra mediante la oralidad 
subsistio en la comedia humanistica, representandolo esplendidamente 
Goya en dos'de sus "pinturas negras," alusivas, segun creo, a la Celestina. 
Me refiero a las que llevan por titulo "dos mujeres y un hombre," 
denominacion tan obvia que nada indica, y "La lectura," con designation 
igualmente vacua, si ignoramos que leen sus personajes, a menos que 
aceptemos el nombre antiguamente propuesto--"Los politicos"--, 
decididamente erroneo. 

A la primera de estas pinturas le dedique parte de un trabajo 
publicado en Celestir~esca,~ para demostrar que en ella la escena 
representada por Goya corresponde integramente a1 texto' del aucto V11 
de la Celestina, en el que Areusa recibe en su lecho a Parmeno, gracias a 
10s buenos oficios de la vieja mediadora. ~ s t a ,  sentada a 10s pies de la 
cama, PBrmeno un tanto apartado y "la mochacha" situada detras de ellos 
e incorporandose del lecho, representan manifiestamente la ocasion en 
que Celestina, desdentada y jocosa, recoge su manto con la man0 derecha 
y se dispone a salir de la ciimara de Areusa, despues de haber aludido a 
la timidez de ,Parmeno, para decir: "Destos me mandaban a mi corner, en 
mi tiempo, 10s medicos de mi tierra, cuando tenia mejores dientes (...)." 
Mi suposicion de entonces se encuentra corroborada por la reciprocidad 
que ahora cabe establecer entre dichas pinturas, habitualmente 
consideradas como dos obras ajenas entre si, carentes de cualquier nexo 
que pudkra vincularlas. 

Porque hoy conocemos con certeza, gracias a las indagaciones de  
Priscilla E. M ~ l l e r , ~  que ambas obras originalmente constituyeron una 
sola, dividida y separada en dos, con10 10 demuestran las dimensiones 
semejantes que tienen y, sobre todo, la aparicion de la espalda y la parte 
occipital de la cabeza de "Parmeno" en el lad0 derecho de la pintura 
llamada "La lectura" o "Los lectores." Sin embargo, dicha investigadora 
desvirtua la posible relacion que les cabe a estas obras a1 interpretar 
dudosamente cada una de ellas. A la pintura de las dos mujeres y el 
hombre la llama "La administracion," como si se tratase de la aplicacion 
de un enema, con el que supone que Goya significo las torturas 
practicadas por la Inquisition, porque el extremo del brazo derecho de 

1 " ~ T r e s  Celestinas en el Museo del Prado?" Celestinesca 9, i (mayo 
1985): 3-9. 
2 Goya 'Black' Paiwtirrgs. New York: The Hispanic Society of America, 
1984: 102-1 13. 



"Parmeno" adquiere la apariencia de una gran jeringa, a1 introducir la 
man0 bajo las sabanas, para tocar a "Areusa," obediente a 10s consejos 
que le prodiga Celestina en la obra literaria. Cierto es que Goya recurrio 
alguna vez, en sus dibujos y grabados, a1 tema de las lavativas; sin 
embargo debe de tenerse en cuenta que Celestina aparece en tales 
trabajos menores con mas frecuencia que el motivo atribuido a esa 
pintura por la investigadora americana. 

Ademas de esto, la obra denominada "La lectura," correspondiente a 
la zona izquierda de la composicion total--entre cuyos personajes figura 
un fraile--, la entiende Priscilla E. Muller como una advertencia 
eclesi8stica, dirigida a 10s campesinos iletrados, para que no se apartaran 
de la fe, como entonces supusieron que ocurria en las. poblaciones 
urbanas anticlericales. Sin embargo, la relacion manifiesta de esta obra 
con el dibujo "Monjes leyendoW--actualmente en el Staatliche 
Kunstsammlungen de Dresde--, destacada por dicha investigadora, 
contradice el sentido que atribuye a la pintura, porque 10s frailes del 
dibujo rien francamente con la lectura de un libro, de mod0 que no 
participan en ningun genero de admonicion. Por ello, si ambas pinturas 
expresaran el correctivo que merecen quienes se apartan de las normas 
religiosas, relacionandose asi la exhortacion y la purga, jc6m0 explicar el 
embelesamiento evocativo que muestran 10s auditores del texto, absortos y 
en suspension por el desarrollo de la escena literaria? Ademas, jde que 
manera entender 10s muy notorios atributos falicos en que se convirtieron 
10s pies del monje lector, y 10s dos roedores blancos--situados tambien en 
la parte inferior de "La 1ectura"--, que por su condicion genesica y su 
capacidad de multiplicarse significaron desde antiguo la lascivia y la 
f e ~ u n d i d a d ? ~  En cuanto a1 color de 10s ratoncillos pintados por Goya, 

Asi 10 propone Alciato, en el numero LXXIX de sus Emblemas: 

Delicias et mollitiem mus creditur albus 
Arguere, at ratio non sat aperta mihi est. 
An quod ei natura salax et multa libido est? 

A1 raton blanco se le atribuyen las delicias y la molicie, 
aunque la razon no la encuentro. ~Quizd  porque es de 
naturaleza salaz y muy libidinoso? 

Pilar Pedraza, en la edicion de 10s Emblenzas hecha por Santiago 
Sebastian (Madrid, 1985), traduce nzus albus como 'armiiio': ar.nmius. 
La confusion entre el raton blanco y el armiiio es frecuente en 10s 
trabajos sobre iconologia y ocasiona muchos de 10s errores en la 



este corresponde a una tradition literaria basada en Plinio (VIII, 223), 
quien afirma que el raton blanco significa un augurio favorable. De tal 
manera 10 entiende Francesco Colonna, en su Sueiio de Polifilo, ya que 
incluye 'dos veces el tema en el capitulo sexto de la obra--cuando su 
heroe se encuentra desorientado--"porque el raton blanco," afirma, 
"siempre fue sefial grata en 10s auspicios y agiiero propicio y b ~ e n o . " ~  El 
vinculo que puede establecerse entre la empresa de Celestina- y 10s ratones 
blancos--pues significan a la par el juego libidinoso y el exito en las 
iniciativas--se justifica plenamente si tenemos en cuenta que Celestina 
explota la lujuria de Parmeno para convertirlo en un complice sumiso e 
incondicional, obligandolo asi a participar en el negocio mayor que lleva: 
el concerniente a Calixto y Melibea. Recuerdese tambien, a este 
respecto, que la obsesion por 10s agiieros favorables constituye uno. de 10s 
ingredientes constantes en el caracter de Celestina, manifestandolo con 
reiteracion e n  sus monologos, entre ellos 10s que inician 10s auctos cuarto 
y quinto del texto original. 

. Todos 10s motivos expuestos, inexplicados en la interpretacion de 
Priscilla E. Muller, invalidan decisivamente el sentido que atribuye a 
estas obras de Goya y a la estimation de ambas como una sola. Si el 
tema representado en ellas consiste, a mi parecer, en la figuiacion 
simultanea de la lectura de la Celestilra y de la escena leida, a partir de 
este supuesto pueden formularse 10s nexos imprescindibles que convierten 
a 10s asuntos en un todo coherente. Y aunque extraiie la presencia de un 
fraile como lector de la obra--asi sea en el dibujo precursor o en la 
pintura definitiva--, Goya no hace con ello sino corresponder a la 
irreverencia y a1 desgarro caracteristicos de Fernando de Rojas, quien 
incluyo en su texto a clerigos complacientes, en menesteres inconciliables 
- - 

interpretation de 10s temas, ya que el armiiio, a diferencia del raton 
blanco, significa la pureza y la castidad. Dicho tratamiento ambiguo 
tambien aparece en 10s Hyeroglyphica de I. P. Valerianus, Colonia, 1631, 
pues en el capitulo XXXIV supone que el raton blanco es lascivo, 
mientras que en el XXXV 10 considera incontaminado de inmundicias y 
simbolo de la castidad, como refiere Meyer Schapiro, a la par que 
manifiesta su desconcierto, en Style, artiste et societe (Paris, 1982), p. 
161, n29. Curiosamente, el animal representado en el grabado de Alciato 
es un armiiio y no un raton, con 10 que contribuye a la confusion 
indicada, nuestro coincide con el texto. 

* Sueiio de Poli filo. Ed. de Pilar Pedraza. Murcia, 1981. Tomo 11, pag. 
60. 



con su condicion religiosa, a1 igual que 10 hicieron, en ocasiones distintas, 
Juan Ruiz y Quevedo, Torres Villarroel y Valle-Inclan. 

Tal como la interpretacion iconologica requiere considerar 
circunstanciadamente la totalidad de 10s temas incluidos en 10s cuadros, 
para poder revelar plenamente su sentido, a la disciplina museogrhfica le 
compete situar las obras expuestas en su relacion correcta. Hago esta 
observation porque las dos pinturas de Goya, reiteradamente aludidas, 
aparecen en El Prado dispuestas en un orden contrario a1 que les 
corresponde, encontrandose las "dos mujeres y un hombre0--"Celestina, 
Areusa y Parmenow--a la izquierda de "La lectura," dificultandose asi la 
comprension del tema que las une. De ahi que convenga situarlas segun 
su respectividad, a menos que dejandolas como estan se intente 
acrecentar el enigma normalmente atribuido a tales "pinturas negras." 

La oralidad arriba mencionada, expuesta segun la representa Goya, 
lleva consigo un gran caudal de problemas, que deben considerarse a1 
adaptar la Celestirla a1 teatro. Porque en la comedia humanistica, segun 
sostuve anteriormente, la relacion necesaria entre el texto y su emision se 
distingue de la perteneciente a1 drama en que todas las voces de la obra 
se dicen con una sola. Debido a ello, la existencia del lector unico 
pareciera implicar cierto regreso a1 antiguo poeta oral, que expone todo 
el poema con su voz. Sin embargo, la recitacion de este hacia surgir las 
palabras a partir de la memoria, evocandolas e invocandolas a la par, 
confiandose el poeta a su recuerdo y confiandolo despues a1 auditorio 
para que 10 recordara. De este modo, a1 no existir texto alguno, la razon 
del poema consistia en retener mentalmente y comunicar de viva voz 
aquello que fuese digno de memoria. Esto explica que la condicion de . 

semejante poesia era rigurosamente vocativa. 

Por otra parte, aunque la comedia humanistica se transfiere a1 
auditorio mediante una sola voz, esta es una voz lectora, con todo 10 que 
la lectura lleva consigo como e-leccih. Asi que la comedia humanistica 
difiere en su exposicion oral del epos poetico y del drama escrito y 
destinado a la representacion, aunque, a su vez, incluye ciertas 
caracteristicas de tales modalidades expresivas. Los nexos que pueden 
establecerse entre estos campos de la transmision oral no cabe exponerlos 
aqui, aun cuando todo cuanto llevo expuesto permite apreciar que la 
puesta en escena de una comedia humanistica, como es la Celestim, trae 
consigo problemas muy diferentes de 10s ocasionados por otras formas de 
adaptacidn a1 teatro. 



En primer termino, un texto subordinado a la palabra de un lector, 
suele adquirir, como consecuencia de ello, cierto caracter monodico, de  
manifiesto en su estructura, compuesta de largos recitatives y extensos 
parlamentos intercalados en 10s dialogos. Esto se aprecia claramente en 
las primitivas comedias humanisticas, en las que 10s ingredientes 
narrativos predominan ocasionalmente sobre 10s dialogales o en ias que 
sus dialogos pueden consistir en monologos contrapuestos. Tanto es asi 
que aunque la Celes t i~a  signifique el ejemplo mas avanzado y complejo 
del genero, aun perduran en ella ciertos resabios del recitante unico y de 
las circunstanciadas enumeraciones medievales, correspondientes a las 
antiguas cronicas, acumulandose en ellas toda clase de minucias y 
sentencias, que aunque detengan la accion agradan a1 auditor. 

Como contrapartida, esta lectura monodica lleva consigo una libertad 
mayor que la permitida en el teatro de indole clasica, con sus consabidas 
e inexistentes unidades de lugar, tiempo y accion. Dicha libertad se debe 
a que la lectura oral puede convertirse en dialogo, decorado, vestuario, 
mocion y gestualidad, pars despertar el vuelo imaginative de quienes 
asisten a ella, de manera que cuando la trasladamos a1 teatro requiere una 
escenificacion mas compleja o mas indeterminada que las habituales. 
Ademas, cuando un texto se encuentra sometido a una sola voz, requiere 
que se mantenga el interes del auditorio no solo por la tension ocasionada 
con el desarrollo de la intriga, sino con el virtuosismo verbal, del que 
suele hacer alarde. 

En cierto modo--que no puede ser mas cierto--, la existencia de un 
texto extremadamente enriquecido, a consecuencia de que haya un solo 
emisor de este, puede compararse con "la escritura" de las partitas de 
Bach para violin solo, en las que la extraiieza de 10s acordes empleados y 
de las relaciones armonicas que suponen, se debe, precisamente, a que el 
violin, como instrumento monodico, dificilmente las permite. La audacia 
del "lenguaje" de Bach en esas obras suele ser mayor que la de sus 
cantatas y oratorios, en 10s que cuenta con todas las posibilidades vocales 
e instrumentales de su tiempo, dandose la paradoja de que las 
limitaciones del instrumento unico originan las mayores libertades en el 
tratamiento del mismo, e inclusive traen consigo 10s hallazgos mas 
inesperados en la partitura. Sin embargo, el referido cumulo de riqueza 
verbal, propio de la comedia humanistica, puede sentirse como 
verbosidad cuando pensamos destinar la obra a1 escenario, pues el antiguo 
auditor de dicho genero tiene que transformarse en espectador, y en un 
espectador actual, que se encuentra habituado a la agresividad 
caracteristica de 10s recursos teatrales del presente. 



De ahi que el lenguaje de la adaptacidn escenica deba obtener la 
imprescindible inmediatez, para convertirse en un nexo adecuado entre el 
publico moderno y el texto original, cercenandose este a beneficio de 
aquel. Tengase en cuenta que el ingrediente oral de cualquier pieza 
dramatica suele quedar menoscabado a1 entrar en conflicto con 10s medios 
visuales ahora usados en el teatro, normalmente mas intensos que la 
palabra o la idea. Por tal motivo, en mi version de la Celestirza de Rojas 
no solo hube de podar mucha de su frondosa hermosura verbal, sino que 
suprimi 10s alardes acumulativos de sus sentencias y citas, que el publico 
renacentista escuchaba complacido, pues disfrutaba de ellas a la manera 
de quien sigue determinadas variaciones musicales, propuestas a partir de 
un tema basico, plenamente identificable. Asi que, en funcion de la 
eficacia dramatica, me vi obligado a emplear un lenguaje que aclarara o 
que glosara el del libro, para hacerlo rnas directo. Como consecuencia de 
ell0 sustitui las expresiones arcaicas y 10s vocablos en desuso por otros 
equivalentes, sin que esto significara la perdida de su color caracteristico, 
manteniendolos con el lirismo y la crudeza que les son proverbiales, aun 
a riesgo de escandalizar a cierta prensa de Montevideo y Santiago de 
Chile. Por ultimo, a1 texto resultante tuve que procurarle determinada 
musicalidad, puesto que el orden y la nitidez formales contribuyen 
decisivamente a dar claridad a las ideas, sobre todo en el teatro. 

En cuanto ataiie a la estructura dramatica, la obligada elimination de 
numerosas replicas me llevo a recomponer gran parte de las escenas, 
dandoles la proporcion requerida por las necesidades de la representacion. 
Para mantener el sentido del texto primitivo suprimi casi por completo el 
"Tratado de Centurio," estimandolo como un fragment0 intercalado, de 
indole muy dudosa, pues imita las apariencias del original, del que 
inclusive repite giros y frases completas, cual si un autor diferente 
pretendiera remedar el estilo de las ediciones anteriores. 

Como las tensiones producidas por una pieza dramatica son distintas 
de las ocasionadas en la literatura de otra especie, tuve. que acentuarlas a1 
final de cada uno de 10s cuatro actos en que dividi la obra. De ese 
modo, a1 concluir el primero muestro a Celestina como hechicera; el 
termino del segundo la sorprende en sus funciones profesionales; el 
tercero se remata con la muerte de Celestina, para finalizar la pieza a1 
fallecer 10s amantes. Este desarrollo de la trama se atiene por completo 
a1 propuesto por Fernando de Rojas, aunque puede merecer objeciones 
de  quienes prefieren que la obra llegue a su termino con la muerte de 
Celestina. Sin embargo, mantuve la ordenacion dispuesta por el autor, 
porque asi la gestion de Celestina perdura despues de su muerte, 
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produciendose, con 10s resultados funestos de su accion, no s610 
determinadas consecuencias de indole moral, sino ciertas resonancias 
formales que organizan la conclusion de la obra a la manera de un tema 
"en eco," porque la desaparicion brutal de Celestina y 10s criados se 
amplifica con las muertes desastradas de Calixto y Melibea. Que las 
consecuencias de nuestros actos trasciendan la longitud de nuestras vidas, 
como parece sugerir el autor, equivale a llevar a1 campo de la conducta 
humana el consabido aforismo de ars loitga vita brevis, aunque en la obra 
de Rojas el arte vital de Celestina sea tan breve como la vida misma, ya 
que concluye a1 perecer 10s amantes. 

Respecto de la condition propia de 10s personajes, expondre a 
continuacion, con algunas variantes, la idea que di de ellos en 10s 
programas de la representacion teatral: "Celestina acttia conto resorte 
ntotor de  fa  accion. Aviesa, lticida, lleita de  perspicacia, da a cada uno 10 
que le pide para obtener de todos cuartto desea. El disirnulo, .la astucia. 
fa  buerta labia y aun el arrojo le abrert todas las puertas y le repletan la 
bolsa. Tarttos recursos y aspectos tiene qrie ntuy pocos personajes se le 
pueden conlparar por fa  extension de su registro y en la riqueza de sus 
rnatices. A tal estrento es viva y verdadera que vino a convertirse, conto 
cariicter, en la espresion de un tip0 huntano gerterico, y por su nontbre, en 
un apelativo consagrado y universal. 

"En torno de ella se ntueve el grupo de 10s sirvientes, de 10s rufianes, 
de  las 'mujeres enamoradas.' y ntds lejano, aunque tantbien sujeto a su 
dictado, el de  10s anzaittes. Sentpronio, criado ambicioso, y Piirmeno, 
suntisnto y timido, quedan sujetos a Celestina, cada cual a su martera, 
ntediante fa codicia y la lujuria. Calixto y Melibea, 10s precursores de 
Romeo y Julieta, lograit gozar su deseo gracias a1 arte y oficio de la 
vieja mediadora. Pero estas c iwo figuras, con absoluta logica drantiitica, 
perecert una tras otra, victintas de sus defectos y apetitos, vertcidas por un 
destino que nuitca se ntanifiesta cual una fuerza exterior a 10s tipos de la 
obra, sino, n t h  bien, conto fatal consecueitcia de 10s firntes caracteres 
puestos ert oposicion. Y porque Celestina represents un tip0 hunzarto 
erttonces en auge, que vive de su irticiativa y sin escrtipulos de especie 
alguna, su facultad de subsistir a costa de todos y de todo fa  define conto 
fa  ntds acreditada de las entpresarias, dad0 que llega a1 extremo de 
tramformar a las personas ert provechosa mercartcia negociable. En ese 
aspecto radica su moderitidad de traficante, pues convierte a 10s huntanos 
en cosas y objetos disponibles. dejdndolos a nterced de quienes hagan la 
ntejor oferta. Sin entbargo, su codicia ilintitada y sin reparos cortcluye 
por aniquilarla, cortvirtie~tdola en 'urta ejecutiva' que perece ejecutada." 



Esta condicion activa de Celestina exige la mayor movilidad posible 
en sus desplazamientos escenicos, para corresponder por entero a la 
disposition abierta de la comedia humanistica, de mod0 que si se 
pretende destacar el trafago del personaje ha de llevarse a1 teatro todo el 
dinamismo que la oralidad supone. En ello residio, sin duda alguna, la 
dificultad mayor que hube de superar a1 convertir mi adaptacion en un 
espectaculo teatral. Porque de las diversas soluciones que permite esta 
version, una de ellas, la adoptada por Margarita Xirgu (Teatro Solis-- 
Montevideo--octubre de 1949), consistio en una sucesion de cuadros, 
combinandose en ellos las escenas de la calle con las ocurridas en 10s 
interiores de las casas de Calixto, Melibea y Celestina. Con criterio 
diferente, para las representaciones que hizo de la obra el Teatro 
Experimental de la Universidad de Chile, bajo mi direccion (Teatro 
Municipal--Santiago de Chile--noviembre de 1949), disefie una 
escenografia que incluy6 tres interiores simultaneamente expuestos en el 
escenario y dos rampas laterales que permitian el acceso hacia una 
plataforma situada sobre el foso de la orquesta. De este modo, el publico 
podia percibir a Celestina en sus continuas idas y venidas, con las misivas 
e intrigas que le son caracteristicas. 

A consecuencia de la extraordinaria creacion de la Celestirla que hizo 
Margarita Xirgu con la Comedia Nacional del Uruguay, numerosas 
compaiiias dramaticas llevaron mi adaptacion a casi toda America, en 
prueba reiterada--si es que no hubiese suficientes muestras--de cuanto le 
debio el teatro espaiiol a la impecable actriz. Porque esta Celestina irz 
rluce--0 el .  texto reducido a su nucleo esencial--quiz4 significo la ultima 
de sus considerables iniciativas en pro de nuestra escena y sus autores. 
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