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El reto inicial. 

Con motivo de la conmemoración de los quinientos años de la primera 
edición de Celestina, el poeta y profesor Luis García Montero escribió una nueva 
adaptación teatra!1 que fue estrenada el 8 de mayo de 1999 en el Teatro Cervantes de 
Alcalá de Henares con la dirección y la escenografía a cargo de Joaquín Vida y con el 
papel de Celestina interpretado por Nati Mistral. La misma voluntad de emprender 

una adaptación teatral de Celestina supone ya toda una declaración de principios 
frente a la historia crítica del texto, ya que el nuevo autor se decanta claramente por 
la condición dramática de la obra (aunque en ningún caso la señala como condición 
única y excluyente) frente a la espinosa cuestión de su género literario y los abundantes 
juicios críticos que señalan la escasa teatralidad y la casi imposible escenificación del 
texto íntegro. Hoy por hoy, la necesidad de adaptación del texto para abordar una 
representación moderna de Celestina parece incontestable y su puesta en escena ha 
tenido que postergarse hasta bien entrado este siglo. 

Los autores de adaptaciones contemporáneas como Alejandro Casona y 
Jesús Fernández Santos2 se han caracterizado especialmente por su afán de eliminar 
lo superfluo, reducir la extensión temporal de algunos elementos dramáticos y 
procurar una actualización medida y respetuosa del lenguaje, guiados por la necesidad 
de verter la obra a un castellano comprensible para el espectador moderno sin perder 
la belleza y la especificidad histórica de las palabras de su autor o autores. En definitiva, 
el objetivo no es otro que ofrecer la esencia de la obra al espectador contemporáneo. 

Como señala el autor de esta nueva adaptación, entre los objetivos expresos 
de ésta se encuentran la búsqueda de una modernización "respetuosa con el libro clásico" 
y el intento de facilitar al lector "el viaje al pasado manteniendo la fuerza de su 
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densidad expresiva y su espesura ideol6gica " ( ). El mismo Luis Garcia Montero 
explica en el pr6logo de la nueva edici6n 10s retos textuales y escCnicos que se le 
planteaban a1 asumir este encargo tan especial: ";C6mo convertir La Ceb~tina en una 
representaci6n teatral, respetando la letra y el espiritu, las intenciones y sorpresas de 
su autor o sus autores? ;C6mo llevar a1 espectador contemporineo, que tiene sus 
convenciones y su almacin de miradas estiticas, hasta una tragedia amorosa que no 
conoci6 el desarreglo sentimental del romanticismo, hasta una composici6n de 
declarada voluntad realista, que, sin embargo, no participa en absoluto del naturalism0 
decimon6nico?" (13). AI reescribir Cebstina, el nuevo autor reivindica nada menos 
que 10 que Lida de Malkiel denomin6 "la belleza actual" de la obra, una tarea que 
reside en una delicada y creativa toma de decisiones acerca de qu i  se debe mantener 
y a qu i  se debe renunciar. 

Los antecedentes y puntos de referencia. 

E n  cuanto a las manifestaciones mis  obvias de la actualidad de la obra, el 
autor no ha querido recurrir a la estrategia de una transposici6n cultural de la obra y 
asi incurrir en una "recreaci6n coyuntural dpica" que nos depara "un Shakespeare 
rockero." La decisidn estCtica que supone la situacidn cultural de la representaci6n 
no tiene por quC oscilar entre la fidelidad visual a la Cpoca de la obra original o 10s 
desmanes que puede suponer ese "Shakespeare rockero." La historia de las 
adaptaciones teatrales y cinematogrdficas de Shakespeare esti repleta de versiones 
actualizadas que han resultado de una calidad aru'stica excepcional a la vez que han 
gozado de una notable aceptaci6n por parte del p6blico y la critica: desde un 
especticulo de Broadway como ((West, Side Story)) hasta las adaptaciones de 
Shakespeare llevadas a1 cine por Kenneth Branagh o Kurosawa. Dentro del teatro 
shakespeariano, por ejemplo, existe una verdadera tradici6n de adaptaciones, 
transposiciones culturales y geniricas y puestas en escenas radicalmente alejadas de 
10s parimetros de la obra original. 

Los textos can6nicos del Siglo de Oro, por su parte, han recibido un trato 
algo m6s reverencial y tradicional en 10 que concierne a su puesta en escena y su 
adaptaci6n moderna, que, con pocas excepciones comerciales (el musical basado en 
El&ote, por ejemplo, que ha gozado de una enorme popularidad en Madrid y 
Barcelona durante 10s dtimos aiios), suele devenir en una estitica de un clasicismo 
formal con algunos guiiios a la modernidad incorporados: la versi6n cinematogrifica 
de ((El Perro del Hortelano)) de Pilar Mir6 nos proporciona una brillante exposici6n 
de este enfoque. E n  sus aspectos formales, .esta adaptaci6n de Celestina sigue la 
estela de respeto a las caracteristicas culturales de la obra original matizado por la 
presencia de una ironia esencialmente moderna. Lo notable es que esta ironia no ha 
de injertarse a la nueva versibn, sin0 que esti latente en la obra original y que constituye 
uno de 10s grandes argumentos a favor de la "belleza actual" que defiende Lida de 
MalkieL3 
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El problema d e  la recepci6n contemporhnea. 

Evidentemente la sensibilidad del lector de principios del siglo XVI y la del 
espectador de finales del siglo XX no pueden ser idinticas y, puesto que el nuevo 
autor no se ha propuesto realizar una versi6n de naturaleza filologica para estudiosos 
celestinescos sin0 para "un priblico de cultura media, incluso alta," la nueva versi6n 
teatral pretende evitar a toda costa el peligro de reproducir una pieza de arqueologia 
literaria. Entre 10s elementos fundamentales del texto original que Garcia Montero 
se ha visto obligado a recortar o incluso suprimir se encuentra el empleo constante 
de una ret6rica sofisticada que, aunque perfectamente apropiada para la formaci6n 
cultural de 10s lectores originales de la obra, resultaria incomprensible y hasta tediosa 
para un priblico moderno y, por consiguiente, acabaria por restarle fluidez y 
dramatismo a la representaci6n teatral. Quizis el ejemplo mis notable de la dificil 
adecuaci6n de la ret6rica de la obra original se encuentre en el dtimo soliloquio de 
Pleberio tras la muerte de Melibea. Este lamento, que ha sido ampliamente estudiado 
y sometido a nurnerosas exigesis filos6ficas, ha sido considerado como una notable 
exposici6n del estoicismo petrarquista por algunos (Gilman4) o como un rechazo de 
10s preceptos neoestoicos por otros (Bataillon~. Ahora bien, esta densidad ret6rica 
que presenta Celestina, muy indicada para 10s lectores cultos de la ipoca y el anilisis 
textual por parte de la critica filol6gica posterior, ha de ser modificada en una moderna 
adaptaci6n teatral. El fino discurso ret6rico de Pleberio en el texto original, repleto 
de alusiones clisicas e intrincados juegos verbales, se ha visto sustituido en la 
adaptaci6n por una exposici6n mucho mis directa e intensa de la desolaci6n de 
Pleberio. 

Si Cehstina es un fie1 reflejo del c6digo cultural de su ipoca, la obra medi- 
eval por excelencia con la que se inicia la modernidad literaria en Espaiia, 
evidentemente seria absurd0 dirigir la adaptation a ese priblico de 10s albores del 
renacimiento que ya no existe. Nuestra sensibilidad esti tan radicalmente alejada del 
mundo de Calisto y Melibea que un intento de trasvase integro de 10s valores y la 
estitica de esa ipoca nos depararia un ejercicio de arqueologia contra el cual Garcia 
Montero ya nos ha prevenido en su introducci6n. Nuestra perspectiva racional y 
analitica no concibe la iqbosibikdud del amor de Calisto y Melibea, una imposibilidad 
absolutamente genirica y sujeta a las convenciones culturales del amor cortis. 
Tampoco puede el espectador moderno asimilar adecuadamente las alusiones 
textuales al mundo de 10s conversos y el todopoderoso acecho de la Inquisici6n. 
Asimismo, la importancia discursiva de la blasfemia en el texto nos ha de pasar algo 
desapercibida debido a nuesuo distanciamiento cultural y el nuevo mod0 de recepci6n 
que aportamos a1 texto, espectadores rnodernos de un especticulo teatral y no 
miembros de un reducido nficleo de lectores atentos y absolutamente participes del 
c6digo cultural de la ipoca. 

Un elernento de la obra original que a la fuerza esti reiiido con nuestra 
cosmovisi6n y culto a1 raciocinio es la brujeria de la que hace alarde Celestina y a la 



que dedica varios parlamentos extensos, notablemente en el caso de 10s conjuros del 
Tercet Auto en presencia de Sempronio y Elicia, y mediante las reminiscencias de 
Pirmeno en el Primer Auto con motivo del primer encuentro entre Calisto y Celestina 
(en una escena que supone una espera larguisima en la puerta por parte de Celestina 
y Sempronio y que en esta adaptaci6n se ha abreviado de forma notable): asi el 
extenso y continuo discurso de Pirmeno se ve puntuado y aligerado por las 
intervenciones de Calisto, remarcando 10 mis significativo de la historia y guiando a1 
espectador entre la maraiia esotkrica que representa la brujeria de Celestina y que se 
expone detalladamente a1 explicarnos la naturaleza de su relaci6n con Pirmeno. Se 
han eliminado 10s detalles rnis arcanos que componian 10s materiales y las 
herramientas de trabajo de Celestina ("estoraques ... menjui ... inimes ... algalia ... 
solimin ... lanillas ... unturillas ... lucentores") y el autor de la nueva versi6n se ha 
limitado a reseiiar 10 imprescindible y a mantener la anicdota esencial: "para eso 
tenia agujas delgadas, hilos de seda, parches de vejiga y mucha habilidad para coser 
maravillas, que cuando vino por aqui el embajador francis vendi6 tres veces por 
virgen a la misma criada" (91). 

Otro posible problema general que se deriva del desfase entre el lector 
original y el espectador moderno, marcado por un distanciamiento ir6nico y una 
tendencia a la lectura postmoderna, es el de la reacci6n inadecuada ante episodios 
fundamentales de la obra, o una mis que probable recepci6n sofisticada que esti 
reiiidacon el espiritu de la obra original, tragicomedia a1 fin y a1 cabo. Es mis que 
probable que la muerte tan absurda de Calisto provoque cierta risa entre el espectador 
moderno6 y el reiterado empleo de la falacia patitica por parte de 10s dos amantes 
llega a extremos algo cargantes y rayanos en el ridicule. Afortunadamente, en la 
misma obra original esti la soluci6n y 10s apartes de 10s personajes mis humildes 
consiguen introducir la dosis necesaria de ironia y bathos. Precisamente aqui radica 
uno de 10s grandes aciertos de la nueva versi6n al potenciar la funci6n ir6nica de 10s 
personajes y aprovechar la modernidad de sus discursos ciusticos frente a 10s 
desmanes rominticos de Calisto y Melibea, a1 igual que sus amorios nos presentan 
un reflejo par6dico de la relaci6n principal. En cuanto a la muerte de Calisto, la 
incongruencia de las palabras de Sosia ante esta 'tragedia' ("Seiior, seiior, a essotra 
puerta! Tan muerto es como mi abuelo. iO gran desventura!") ha sido sustituida por 
una reacci6n mis tersa y escueta: "iSeiior, seiior! iQuk desgracia! Ha muerto." Quiz6 
el caso mbs clamoroso de comicidad no intencionada se podria producir en el caso 
de la reacci6n de Pleberio ante la muerte de su hija. Ante la perspectiva de un poco 
aconsejable respeto absoluto al texto original: "nuestro gozo en el pozo," Garcia 
Montero ha optado por no incitar a la hilaridad entre un p6blico moderno y ha 
escrito: "Perdidos estamos nosotros y nuestra felicidad" (203). 

El c6digo cultural de Celestina y el p6blico moderno. 

Asimismo, otro element0 textual de la obra original, las mdtiples referencias 
clisicas y alusiones especificas, representa un importante desafio a la hora de abordar 
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la adaptaci6n teatral de la obra. Hay una cantidad ingente de referencias clisicas que 
pueblan 10s discursos de 10s personajes de elevada condition social y que resulta a 
todas luces inapropiadas para un publico moderno. Margaret A. Parker seiiala este 
recurso sistemitico a1 clasicismo como un ejemplo de "la invocation de las clases 
altas a la mitologia en momentos de crisis" (citado en Severin, ed. La Cefestina [Madrid: 
Citedra, 19981, 331) y el autor de esta adaptaci6n se ha decantado por depurar a1 
texto de estos elementos arcaicos que tenderian a sembrar cierta confusi6n en el 
espectador contemporineo y restarle cohesi6n a1 desarrollo dramitico de la obra. 
Asi en el soliloquio de despedida de Melibea ante su padre, las abundantes referencias 
a figuras mitologicas y biblicas se suprimen y se ofrece una explicaci6n escueta: 
"Que nadie estorbe mi partida, que nadie obstaculice el camino por el que cruzari 
las fronteras de la muerte, para visitar en este dia al que me visit6 la noche pasada. Ya 
no esti en mi man0 otro final" (201). 

El lament0 de Pleberio que cierra la acci6n dramitica presupone una cultura 
religiosa que no se puede dar por sentada hoy en dia, y asi la referencia a "hac 
lacrimarum valle" se convierte en una frase mucho mis resonante para el espectador 
moderno: "este valle de ligrimas." Otro element0 que se ha tenido que suprimir de 
la adaptaci6n moderna es la corriente de alusiones juridicas que Fernando de Rojas, 
presumiblemente, insert6 en el texto original y que forman parte del arsenal de 
argumentos que reivindican su autoria de la obra. Asi, por ejemplo, en el quatorzeno 
auto de Cehstina, hay un extenso discurso de Calisto en presencia de Tristin y Sosia 
que esti construido en torno a un amplio repertorio de referencias juridicas y que 
incluso presenta un juicio imaginario. En  la nueva adaptacibn, esta parodia legal se 
ha suprimido en beneficio de agilizar la acci6n dramitica, una decisi6n que el autor 
ha tomado en numerosas otras ocasiones a 10 largo de su adaptaci6n. La utilizaci6n 
profusa de refranes se ha debido reducir de forma notable, aunque se han mantenido 
a conciencia muchos de 10s que nos son familiares y que transmiten la sabiduria 
popular latente en la obra. Las abundantes circunlocuciones que caracterizan a 10s 
personajes de elevada condici6n social se han abreviado, siguiendo el dictado de 
Sempronio quien, ante la absurda verbosidad de su seiior, le exhorta a expresarse de 
forma mis  clara: "Dexa, seiior, essos rodeos, dexa essas poesias, que no es habla 
conveniente la que a todos no es comun, la que todos no participan, la que pocos 
entienden." Una admonici6n sencilla y sentida que se reproduce en la adaptaci6n 
con una fidelidad casi total. 

La condici6n teatral de la obra. 

A1 enfrentarse a una adaptaci6n teatral moderna de Cefestina, Luis Garcia 
Montero se ha pronunciado claramente respecto a la tan espinosa cuesti6n de la 
condici6n genirica de la obra. E n  su prodigioso estudio de Cefesina, Lida de Malkiel 
reivindica su fuerte inspiraci6n teatral y la sitha dentro de una corriente identificable 
que pasa por la comedia romana y luego la humanistica. Asimismo, nos ofrece un 
resumen de la desigual fortuna que ha corrido la obra por parte de la preceptiva 



tradicional y las divergencias de criterio acerca de su teatralidad, un proceso que 
lleg6 a su eclosi6n en nuestro siglo que ha visto un enorme y creciente interis por la 
obra, a la que se ha dedicado una cantidad ingente de estudios, y en el cual se ha 
procedido por primera vez a su representaci6n en 10s escenarios nacionales e 
internacionales. Segcin Lida de Malkiel, "La Celestina descarta muchos resortes 
ticnicos caracteristicos de la comedia romana (formas artificiosas de diilogo [...l 
mon6logos y diilogos largamente comentados en apartes, repetici6n jocosa de frases, 
ruptura de la ilusi6n escinica, unidad de espacio y tiempo, empleo sistemdtico del 
azar feliz) y relatora con gran independencia y visible intenci6n aru'stica aun 10s 
resortes que adopta" (La on$nad&d, 42). En  el caso del empleo de las "formas 
artificiosas de diilogo," Cehtinalas subvierte y las utiliza con una finalidad plenamente 
ironica, un recurso que se conserva y se actualiza en la presente adaptation. 

E n  cuanto a su condici6n de comedia humanistica, una de sus principales 
novedades formales fue la distribuci6n de la accion en un gran numero de escenarios 
y con una gran movilidad, factor que incidia profundamente en las acusaciones de 
'irrepresentabilidad' que se han vertido sobre Celestina a 10 largo de 10s dtimos siglos. 
Respecto a la filiaci6n gentrica de la obra, es de destacar que el mismo ttrmino 
'tragicomedia,' s e g h  Lida de Malkiel, "no pertenecia a la nornenclatura poitica 
corriente en la Edad ~ e d i a  en conexi6n con poemas narrativos, antes bien parece 
haberse discutido entre 10s cultivadores del drama humanistico" (Lida, 51). La 
adaptaci6n ha procurado realizar una reducci6n y concentraci6n de 10s espacios 
drarniticos, dentro de las limitaciones impuestas por la trama argumental. Asi, por 
ejemplo, se ha producido una reestructuraci6n de 10s encuentros entre Elicia, Arelisa 
y Centurio con relaci6n a las reuniones de Calisto y Melibea, un cambio que le 
imprime mayor fluidez dramitica a1 espectkulo. La necesidad de abreviar la obra 
original que "dilata por veintiun actos su sencillisima acci6n" (Lida, 49), 
necesariamente conlleva el dilema acerca de 10s elementos imprescindibles y 10s que 
estaban susceptibles de revisi6n o eliminacibn, y aventurarse con la revisi6n y 
transformaci6n de 10 que Garcia Montero denornina "10s herrnosos y alargadisimos 
parlamentos" y "10s hallazgos intocables" del texto original. 

El dilema de la actualizaci6n textual y escknica. 

Respecto a1 problema de actualizar, el autor se plantea en qu i  consiste 
dicha tarea: "$e trata de conducir el texto antiguo a1 mundo presente, en sus de- 
bates, preocupaciones y preguntas? 2 0  se trata de pulir 10 necesario, 10 minimo, para 
facilitar que el public0 viaje a1 pasado, comprendiendo la significaci6n de la obra?" 
(15). Es  esta segunda opci6n por la que se ha decantado el autor de esta versi6n 
moderna. La labor de facilitar el viaje a1 pasado y no emprender una transposicion 
cultural de la obra se ve reforzada por la visi6n de Joaquin Vida, responsable de la 
direcci6n y la escenografia de la nueva versi6n teatral quien afirma en el programa 
oficial del espectdculo: "Nosotros - la compaiiia, Garcia Montero y yo mismo -nos 
hemos propuesto despojar a La Celestina de las adherencias que 10s sucesivos 
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movimientos culturales y estilisticos han ido depositando entre ella y nuestros ojos, 
con el fin de hacer llegar hasta Uds., espectadores del siglo XX, una Tragicomedia de 
Calisoy Mehbea acorde con la que contemplaron 10s del siglo XV." Respecto a la 
concepci6n estttica e ideol6gica inherente a esta produccion, seiiala Vida: "hemos 
intentado liberar a la obra de Rojas de cuantas interferencias culturales, sentimentales 
y moralistas pudieran dificultar que llegue hasta Uds. con la nitidez precisa." 

La extensi6n y la estructura de la adaptaci6n teatral. 

Una de las razones por la que la preceptiva tradicional se ha mostrado 
reacia a considerar Celestina una obra de teatro, ha sido su longitud excesiva, un 
criterio clasificatorio basado meramente en la extensi6n de una obra y que hoy se 
nos asemeja arbitrario y absurdo. La propia Lida de Malkiel se encarga de demostrar 
10 falaz de ese argument0 con referencia a 10s misterios franceses del siglo XV que 
llegaban a 10s 62.000 versos y tardaban de cuatro a ocho dias en representarse. Sin 
embargo, a efectos del especticulo, es evidente que la longitud de la obra constituye 
un problema a la hora de abordar su adaptaci6n para la escena moderna E n  
consecuencia, Luis Garcia Montero ha realizado un proceso de depuracion, 
condensaci6n y, en dt imo ttrmino, eliminaci6n de 10s elementos del texto que no 
resisten su transposici6n a la escena de nuestros dias. 

El primer criterio ha sido una reestructuracion del texto dramitico: 10s 
veintihn actos han sido adaptados y reordenados en una nueva obra que consta de 
veinticinco 'cuadros' (un tkrmino mucho mis acorde con el teatro moderno, muy 
del gusto de Federico Garcia Lorca, por ejemplo) divididos a su vez en dos partes, la 
primera compuesta por quince cuadros y la segunda por diez cuadros. Una de las 
grandes novedades formales que presenta la adaptaci6n es la introducci6n del 
personaje dramitico de Fernando de Rojas como prologuista con una voz narrativa 
que resume la informacion biogdfica y textual que en la obra original aparece en el 
pr6logo y en el apartado titulado "El autor a un su amigo." Se trata de un recurso 
teatral que, por un lado, desprende clasicismo en cuanto a su recurso a la figura del 
narrador omnisciente (una ttcnica que abunda en las tragedias griegas y en las 
tragicomedias de Shakespeare como es el caso de Romeoy Juliea, por citar una obra 
especialmente indicada para un estudio comparativo con Celeha) y, pot otro lado, 
cierto toque de vanguardia escknica a1 introducir a1 autor de la obra dentro de la 
representacibn de la misma. 

Las declaraciones introductorias de Fernando de Rojas constituyen todo 
un.guiiio a1 espectador culto, conocedor de la suerte posterior de la labor del autor 
de la obra: "Tal vez haya buscado honor en esta empresa y s61o encuentre reproches, 
malas lenguas y tachas" (76). El pr6logo que nos ofrece el autor concluye con otro 
guiiio intertextual al espectador de la nueva obra y a1 lector de la original: "Veamos 
a Calisto entrar en el huerto de Melibea [...l y acabar enfermo de melancolia en una 
circel de amor" (76). La figura de Fernando de Rojas es quien nos guia por la acci6n 



dramitica, realizando apariciones puntuales para explicar y resumir 10 acontecido y 
asi aparece entre la primera y la segunda parte para citarnos para despuis del descanso 
con la sigulente advertencia: "No se escandalice nadie por ver la vida como es, que 
yo solamente excuso ret6ricas, evito el velo de las buenas palabras en las historias de 
amor y cambio alegorias por realidades, metiforas por negocios, paisajes idilicos por 
la guerra perpetua por la supervivencia." Estas declaraciones de 'Rojas' aparecen a1 
final de la primera parte donde se realiza una separacion de la acci6n escinica en el 
moment0 en que Celestina consigue llevar a Pirmenohasta la cama de Areusa y asi 
se empieza a estrechar el cerco en torno a Calisto y Melibea. 

En  esta primera parte se ha procurado aligerar el texto original, sobre todo 
respecto a 10s tres primeros actos de la obra en 10s cuales se produce una concentraci6n 
excesiva de sucesos en una divisi6n textual muy reducida y tambiin adolece de una 
lentitud y una sobrecarga ret6rica poco aconsejables en una adaptaci6n teatral. Asi, 
la larga (y profundamente irreal) espera que se produce desde la llegada de Celestina 
a la casa de Calisto hasta su entrada en la misma se ha acortado notablemente y, en 
general, se le ha imprimido un mayor ritmo dramitico al proceso de cruce entre 10s 
personajes fundamentales que allanan el camino para el encuentro entre Calisto y 
Melibea, y se sientan las bases del desenlace final. 

Algunos cambios formales y fonosos.  

AI tratarse de una adaptacion teatral dirigida a un pliblico moderno pero 
no especialista, Luis Garcia Montero ha optado por llevar a cab0 un proceso riguroso 
de actualizaci6n lixica, ortogrifica e incluso sintictica con el fin de facilitar la 
transmision de 10s valores esenciales de la obra a ese pliblico. Se han eliminado 
arcaismos como el uso de la f en vez de la h (hermosura/fermosura) y se han 
suprimido las consonantes agrupadas no utilizadas en el castellano actual (nacio/ 
nasci6, duda/dubda, mil/mill). Respecto a1 lixico empleado en la adaptacion, se ha 
realizado una tarea de revisi6n minuciosa y delicada con el objetivo de lograr un 
equilibrio entre la voluntad de mantener el espiritu de la obra mediante un lenguaje 
comprensible y hasta familiar para el espectador moderno, y la necesidad de evitar 
tanto un exceso de formas y referencias arcaicas como una excesiva modernizaci6n 
que depararia una sensacion de incongruencia frente a una comedia que es, al fin y a1 
cabo, una de las obras seiieras del renacimiento espaiiol. Asi, por ejemplo, el uso del 
imperativo "Cata, seiiora" se ha sustituido por "Dime, por Dios, seiiora," y, en el 
primer act0 de la obra original leemos el siguiente consejo de Sempronio a Calisto: 
"Antes ficil. Que el comienqo de la salud es conocer hombre la dolencia del enfermo." 
En  la nueva adaptacion, encontramos la siguente formulacion que opta por un 
castellano mis llano y elimina la sintaxis poco natural para nuestros oidos: "La salud 
es posible cuando se descubre la dolencia del enfermo" (80). Otro aspect0 lixico 
que se ha cuidado con esmero ha sido el registro, ya que hay en Celk~h'na una fusi6n 
constante entre 10 erudito y 10 vulgar, entre 10 ret6rico y el lenguaje llano. 



LA ADAPTACI~N DE L. G. MONTERO 179 

La ironia y el caricter coloquial del habla de 10s personajes plebeyos se 
conservan y se vierten a un castellano mas actual que acenda 10s aspectos c6micos 
de la obra. Asi, cuando Calisto les pide a sus criados que acompaiien a Celestina a su 
casa, 10 hace de una forma absurda y pretenciosa: "Madre, volveris a casa acompaiiada 
de pajes y de antorchas." La respuesta de Pirmeno en un aparte a Sempronio es 
demoledora: "iSi, si! Acompiiiala t5, Sempronio, no vaya a ser que alguien viole a la 
niiia" (127). Se conserva el tono par6dico de 10s discursos de Calisto y Melibea, 
vertidos a un castellano mis actual pero con la misma dosis de burla ante su ret6rica 
desmedida, ingenua y profundamente egoista. Asi clama Melibea contra 10 que no 
deja de s.er su propia indecisi6n: 'Y a ti Dios soberano del cielo y de la tierra, a1 que 
piden remedio todos 10s apasionados y salvaci6n 10s enfermos, humildemente te 
suplico que des a mi herido coraz6n la fuerza necesaria para disimular mi tormento. 
iOh, condici6n femenina, encogida y frigil" (160). Por dtimo, se ha mantenido la 
comicidad innata de algunos personajes, notablemente en el caso de Centurio, figura 
estereotipica y burlesca por excelencia. 

En su introducci6n a esta nueva versibn, Montero seiiala que "segim estudi6 
Marcel Bataillon, (la obra) utiliza el tuteo latino entre seiiores y criados como 
mecanismo de estilizaci6n literaria. El didogo es la estructura 16gica de la nueva 
realidad individual, una comunicaci6n viva, un intercambio de mercancias, palabras, 
verdades y mentiras, que supera 10s antiguos parlamentos convencionales en 10s que 
apenas llega a producirse la verdadera definici6n subjetiva" (60). Es de destacar, por 
otra parte que se ha conseguido mantener algunos motivos recurrentes en la imagineria 
de la obra original, como son 10s casos de la escatologia, la enfermedad y las alusiones 
a la naturaleza animal de 10s seres humanos. Ugicamente, al tratarse de una versi6n 
ideada para nuestra ipoca laica y libre de 10s conceptos moralizantes que gobernaban 
otras Cpocas no tan lejanas, se ha podido acentuar la presencia de insinuaciones 
sexuales y abordar el tema del amor fisico de un mod0 muy distendido. El prop6sito 
de este especticulo, segtin se desprende de la dtima intervention de Fernando de 
Rojas es contar la historia con franqueza: "Que nadie dude en contar 10 lascivo de 
esta historia, que nadie se avergiience de 10s cuerpos y de las pasiones desatadas, 
porque a1 mostrar la danza del amor he pretendido una lecci6n honesta" (206). 

Algunas reflexiones finales. 

En conclusi6n, Luis Garcia Montero se ha p a d 0  por su criterio funda- 
mental de "pulir 10 necesario, 10 minimo, para facilitar que el pfiblico viaje al pasado, 
comprendiendo la significaci6n de la obra." Ni ha pretendido realizar un ejercicio de 
arqueologia textual ni ensayar una suerte de transposici6n cultural, sin0 transmitir 10 
esencial y ser respetuoso con el espiritu de la obra original. Como i l  mismo ha 
reconocido, supone un enorme reto enfrentarse a una adaptaci6n de un texto 
"sagrado" que le resulta tan enormemente sugerente y enriquecedor como lector. 
Los cambios que se han realizado han venido motivados por motivos temporales, 
esctnicos o lixicos y, en dtimo tirmino, por un impulso que pone en boca de 
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Fernando de Rojas, a quien le corresponde bajar el tel6n con las siguientes palabras 
que recuerdan extraiiamente a ElPtibiico de  Lorca: 

H e  querido contar un mundo nuevo que habla entre dientes, para que se 
comprenda mejor la verdad, esa verdad que se llora y se grita cuando el 
dolor desnuda a las palabras." (207) 

Notas 

' L. G. Montero, La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Melibea (versi6n teatral). 
Barcelona: Tusquets, 1999. Las citas aparecerin por piginas a 10 largo del estudio. 

Alejandro Casona, Obrar completar (Madrid: Aguilar, 1969), 11: 11 88-1262; Jes6s 
Fernindez Santos realizb y dirigi6 una conocida adaptacibn de Celejtina para Televisi6n 
Espaiiola en 1978. 

' M.R. Lida de Malkiel, La originalidad artistica de 'La Celestina' (Buenos Aires: 
Eudeba,19702), PAG. 13. 

Stephen Gilrnan, 2.u Cehrtina? artey ehctura. Madrid: Taurus, 1978. 
Marcel Batadon, 2.u Ce/estinal selon Femando de Rojar. Paris: Didier, 1961. 
La opini6n de Oscar Wilde sobre The  Old Curiosity Shop de Dickens resulta 

muy sugerente respecto a este peligro: "One would have to have a heart of stone not to 
laugh out loud at the death of Little Nell" ( Habria que tener un corazbn de piedra para 
no reirse con la muerte de Little Nell). 

Celestina. Ilustraci6n de BartolomC Liarte (1988). 


