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Paridades y conflictos: Analogia de dos
mundos en La Celestina de Teatro El Pablico

Dania del Pino Més
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Desde que en el verano de 1990 el director Carlos Diaz Alfonso presen-
tara para la escena cubana la trilogia de teatro norteamericano conforma-
da por los titulos Te y simpatia de Robert Anderson y Zooldgico de cristal y
Un tranvia llamado deseo de Tennessee Williams, los montajes de Teatro El
Pablico —como se haria llamar el grupo oficialmente dos afios después—
han estado marcados en la acogida del publico y la critica por una notable
contradiccién: desde el mds radical rechazo o cuestionamiento de algu-
nos, hasta la alabanza, el deslumbramiento y la aceptacién de otros. Los
espectadores que se enfrentan a las obras de este colectivo deliran en una
activacién de multiples sentidos, de la que nunca pueden salir ilesos. Este
delirio se instala muchas veces en los contextos cotidianos, propiciando
fructiferos y polémicos debates entre la critica y la intelectualidad na-
cional cubana. Las razones son obvias: la sustentabilidad de un discurso
transgresor, erigido sobre la base del artificio poético, siempre con un ele-
vado sentido espectacular, grandilocuente y muchas veces agresivo, en el
que se dislocan los conceptos de realidad y ficcién, lo cémico y lo tragico,
lo femenino y lo masculino; y que se enfrenta, una y otra vez, a tabues
y normas sociales. Lo interesante es que, muchas veces, esa subversion
de la realidad presente en las puestas en escena de Carlos Diaz parte de
un referente textual clasico, reelaborado dramatdrgicamente en funcién
de un contexto y un concepto artistico contemporaneos. Hacia la década
del 90, a pesar de que la isla sufria la mas profunda crisis econémica de
los dltimos cincuenta afios, el teatro cubano gozaba de plena salud. Se
mantenian activos colectivos como Teatro Estudio, con Vicente Revuelta
a la cabeza, que desde décadas anteriores constituia paradigma del arte
escénico en el pals no sélo por una practica sostenida con importantes
resultados artisticos sino también por su funcién de formacién de acto-
res y directores. Una practica similar la habia comenzado en los 80 Flora
Lauten con el Teatro Buendia en el marco del Instituto Superior de Arte,
que rompid con los métodos convencionales de actuacién promovidos en



226 Celestinesca39 2015 Dania del Pino Més

la Academia por profesores soviéticos. Teatro del Obstaculo, con Victor
Varela, aposté por su parte por un teatro sagrado, cercano al ejercicio ri-
tual, indagando en los posibles principios de una escritura postmoderna y
asumiendo el trabajo del actor a partir de presupuestos artaudianos (Mu-
guercia 2007: 3-27). Del Buendia brotarian luego colectivos como Argos
Teatro, dirigido por Carlos Celdran, o El Ciervo Encantado, con Nelda
Castillo como lider, que han desarrollado poéticas particulares a la par de
Teatro El Publico. Hacia aquellos 90 estaba también Teatro Irrumpe, una
verdadera escuela para Carlos Diaz, en la cual, bajo la tutela de Roberto
Blanco, se habia desempefnado como disefiador y asistente de direccién.

Lo que comenzé a construir Teatro El Pablico desde los 90 constituye
una explosién poética en todos sus niveles. En aquellos aflos compartia es-
pacio con grupos como Teatro Estudio, Irrumpe, Buendia, Teatro del Obs-
taculo, DanzAbierta Danza Contemporanea de Cuba y otros grupos que
prometian también subvertir algunos canones sociales y escénicos. Pero la
irrupcién de Teatro El Pablico en la escena nacional constituyé la subida
al escenario de un erotismo severo, de desenfreno y revolucién sexual, de
critica mordaz e irdnica, justo en un contexto que, «bajo la presién de un
lapso de paralizador cierre econémico —como dirfa el critico y dramatur-
go cubano Norge Espinosa— y la crisis de una ideologia que llegamos a
suponer invulnerable, se nos exigia posturas cada vez menos inocentes en
el arte, que es decir, también, en la vida» (Espinosa Mendoza 2002: 14).
Lo cierto es que Carlos Diaz se instalé desde entonces y para siempre en
la historia teatral cubana y llegé a alcanzar en 2015 el Premio Nacional de
Teatro que otorga el Ministerio de Cultura, la Unién Nacional de Escrito-
res y Artistas de Cuba, y el Consejo Nacional de las Artes Escénicas. Se
integré «de forma irreverente a la tradicién, asumiendo la festividad del
hecho escénico con caracter de desmesura sensual, en un posmodernismo
que podria catalogarse de posbarroco si lo traducimos a nuestro devenir
cultural» (Cano 2002: 114). Con ese mismo principio de desmesura que se
hizo luego recurrente tras aquella trilogia inicial, llegaron nuevos titulos y
clasicos: Las criadas de Jean Genet, La nifiita querida de Virgilio Pifiera, E/
Puiblico de Lorca, Caligula de Camus, Escuadra hacia la muerte de Sastre, EI
rey Lear de Shakespeare, La Celestina de Rojas, La puta respetuosa de Sartre
y Fedra de Racine. Asimismo, se escenificaron también obras de autores
nacionales, como Norge Espinosa o Rogelio Orizondo, con quienes el dia-
logo ha adquirido matices particulares que han permitido experimentar
una especie de dueto creativo, siempre poniendo sobre el tapete las pro-
blematicas mas urgentes de una Cuba festiva y edulcorada pero, al mismo
tiempo, cruda y dolorosa en sus mds profundas esencias.

Curiosamente fue La Celestina de Fernando de Rojas la obra que pro-
voco las mayores polémicas. En el 2002, tras ciento cincuenta funciones
ininterrumpidas, se convirtié en el mas importante éxito de puablico en
los Gltimos diez anos de la escena cubana, donde alcanzar mads de cin-
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cuenta presentaciones es una verdadera proeza debido a la escasez de
salas teatrales y la elevada cantidad de colectivos teatrales existentes. La
importancia de esta obra para la consolidacién de Teatro El Pablico se
expresa asi en su sitio web:

En la historia de toda compafiia teatral que logre pervivir
una cierta cantidad de afios, hay un antes y un después,
no sélo en términos estéticos, sino también en el orden
de impacto en sus espectadores, multiplicindolos has-
ta un nivel impensable. Un suceso, como dirfa la prensa
sensacionalista. Eso fue, indudablemente, La Celestina
para Teatro El Pablico.!

Efectivamente La Celestina no constituyd un acontecimiento sélo por su
cantidad de funciones ni por las cifras estadisticas que evidenciaban su éxi-
to, sino especialmente por la movilizacién provocada en el publico mas
heterogéneo ante lo que acontecia en el escenario. En saludo al quinto
centenario de la escritura de la obra primigenia, Carlos Diaz decidié acer-
carse a esta historia de fervientes pasiones para releer «los criterios de
moralidad, fortuna, amor, desvario y muerte de un periodo humano, y
mostrar los suyos» (Gonzélez Melo 2002: s-p).

Mi investigacién estudia los mecanismos de apropiacién del texto clasico
que supone la re-contextualizacién de personajes harto conocidos y de todo
un universo simbdlico puesto a funcionar en el espectaculo para establecer
analogias y conflictos entre dos mundos: el universo medieval en el que
Rojas escribié su obra y el ambito contemporaneo en el que fue presentada
por Teatro El Pablico ante los aforos de la isla. Pretendo analizar los recursos
fundamentales que permiten al director dicha actualizacién a través de la
dramaturgia textual y espectacular: la caracterizacién de los personajes, la
carnavalizacién, el trabajo con los referentes locales y universales, los dise-
fos de vestuario, luces y escenografia, y el despliegue de recursos como la
parodia, el desnudo y el travestismo. Como paso previo, es preciso esta-
blecer un concepto de dramaturgia que nos permita entender ese ejercicio
de rescritura. Especialmente adecuado es el del tedrico y estudioso francés
Patrice Pavis, quien define la dramaturgia de la siguiente manera:

[E]l conjunto de las opciones estéticas e ideoldgicas que
el equipo de realizacién, desde el director de escena al
actor, ha llevado a cabo. [...] Establece el estatuto ficcio-

1.— <http://www.teatroelpublico.cult.cu/Dossier/La%20Celestina.html>, consultado el 3
de enero de 2016. En este mismo sitio web se ofrece la posibilidad de adquirir un DVD con
la representacién de la obra, asi como la posibilidad de descargar el texto de la adaptacién en
formato de texto. Desafortunadamente, la galerfa de imdgenes que aparece como un enlace
no estd activa en la fecha en que se consultd. Sin embargo, se pueden ver algunas iméagenes y
el programa de una puesta en escena de 2011 de esta produccién en <http://celestinavisual.
org/items/show/642>.
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nal y el nivel de realidad de los personajes y de las accio-
nes; configura el universo dramatico mediante recursos
visuales y auditivos, y decide lo que el publico conside-
rard real, es decir, verosimil para él. (Pavis 1998: 148-49)

Este concepto ayuda a comprender el proceso mediante el cual es orga-
nizada y estructurada la puesta en escena y, en este caso, el proceso me-
diante el cual un clésico es reelaborado sobre el escenario en funcién de
un contexto, un equipo de trabajo y un publico especificos. Por otro lado,
desde su experiencia préctica, el director colombiano Santiago Garcia,
fundador del grupo de creacién colectiva La Candelaria, considera que la
dramaturgia «es el conjunto de elementos que componen un espectaculo
teatral o el teatro, entendido como la relacién espacio-temporal que se
sucede entre la escena y el piblico». Precisa que es también «el conjunto
de textos que conforman el espectdculo teatral en su confrontacién con
el publico, uno de los cuales es el texto literario» (Garcia 2008: 159 y 68).
Aunque las definiciones anteriores estén formuladas a partir de las expe-
riencias distintas de la préctica y la teorfa, ambas apuntan hacia una no-
cién de la dramaturgia como un producto hibrido en el que se enlazan los
distintos lenguajes de la puesta en escena a fin de producir un espectaculo
que interactde con el espectador. Dentro de ese entramado de lenguajes
cohabitan los discursos formales, conceptuales, textuales e ideoldgicos
que permiten exponer ideas y temas al pablico. Las reflexiones de Pavis y
Garcia evidencian que el término dramaturgia alude no sélo a la produc-
cién del texto dramatico, sino también a lo que Eugenio Barba ha llamado
la «dramaturgia organica»:

[L]a fuerza que mantiene juntos los diferentes compo-
nentes de un espectaculo, transforméandolo en experien-
cia sensorial. La dramaturgia orgdnica estd constituida
por la orquestacién de todas las acciones de los actores
consideradas como sefiales dindmicas y cenestésicas.
(Barba 2010: 57)

A partir de estas nociones podemos analizar dos elementos que me pa-
recen fundamentales en el montaje de Calos Diaz. Primero, que La Ce-
lestina de Fernando de Rojas sirve de fuente textual sobre la cual se erige
una nueva escritura y se configura otro universo dramatico. El original no
es puesto en boca de los actores tal cual fuera escrito por su autor, pero
aun asi, el texto de Rojas contiene aquello que Dubati llama en la litera-
tura una «teatralidad en potencia» (Dubati 2005: s-p).? Esa teatralidad sera

2.— Dubati reflexiona en torno a las diferencias existentes entre teatro y literatura, basan-
dose en la idea esencial de que la escena implica accién fisica, constituyendo una cultura
viviente de la cual prescinde la literatura en tanto existe mas alld de un cardcter presencial o
de interaccion.
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llevada a sus maximas consecuencias en el espectaculo de Carlos Diaz.
La Celestina, como «texto pre-escénico» (de primer grado), estd dotado de
cierta virtualidad escénica y, aunque fue escrito con anterioridad e inde-
pendencia del especticulo, «guarda un vinculo transitivo con la puesta»
(Dubati 2005: s-p). Y es justamente en ese proceso de transitividad donde
el equipo de realizacién de Teatro El Publico establece las conexiones con
el universo ideolégico, temdtico, sintactico y magico-religioso del contex-
to en el cual se creé la obra, es decir, el Medievo y los principios del Re-
nacimiento o Modernidad Temprana. En segundo lugar, la dramaturgia
organica de la que habla Barba adquiere una relevancia especial en la pro-
duccién de Teatro El Pablico. La virtualidad escénica del texto de Rojas es
convertida por Carlos Diaz en experiencia sensorial. Por tanto, mas alld de
estudiar el texto creado por los dramaturgos Norge Espinosa Mendoza y
Abel Gonzalez Melo, quienes estuvieron a cargo de escribir la nueva ver-
sion, intentaré acercarme a la puesta en escena para analizar las maneras
en las que ha sido actualizado este clasico en pos de generar nuevas po-
sibles lecturas y sentidos en el publico receptor, asi como las conexiones
que entre ambos universos permite establecer esta experiencia estética.

De la Espana de Rojas a La Habana del siglo xxt:
rescribir un clasico

Norge Espinosa Mendoza y Abel Gonzélez Melo en ocasiones anterio-
res habian trabajado con el grupo y por ello conocian su poética teatral.
Su vinculo con el colectivo era lo suficientemente sélida como para que
supieran bien de qué elementos del texto original podian prescindir. Esta
familiaridad y confianza con el trabajo del colectivo les permiti6 convertir
una obra que fuera concebida para ser leida en voz alta entre un grupo
de amigos, segtn nos dice el prélogo del texto rojano, en una produccién
dramdtica para ser representada sobre la escena por el grupo teatral. La
version del texto de Melo y Espinosa mantiene, a grandes rasgos, el argu-
mento del texto original. Sin embargo, lo primero que salta a la vista del
lector-espectador es la reelaboracién de un discurso textual que, si bien
gozaba de teatralidad y riqueza en el didlogo, fue escrito, ante todo, para
ser enunciado. Por eso, el trabajo dramattrgico partié de la modificacién
de los cédigos lingliisticos del castellano antiguo del original a un espafol
cercano a las normas mds contemporaneas. Al mismo tiempo, se evitaba
desviar la atencién del publico con los extensos mondlogos y didlogos del
texto rojano, con lo que se intentaba, ademas, ganar en condensacioén de
la accién dramaética y el conflicto. Aun asi, los autores respetan las mar-
cas lingtisticas que diferencian a los personajes, las formas de saludar de
cada uno y otros modismos que son importantes para los actores en el



230 Celestinesca39 2015 Dania del Pino Més

proceso de interpretacién de sus personajes. El inicio mismo de la obra
puede ofrecernos un ejemplo de cémo se hizo esta adaptacién. En el tex-
to original rojano, el encuentro entre Melibea y Calisto tiene lugar de la
siguiente manera:

CALISTO.— En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios.
MELIBEA.— ;En qué, Calisto?

CALISTO.— En dar poder a natura que de tan perfecta her-
mosura te dotase y hacer a mi, inmérito, tanta merced
que verte alcanzase y en tan conveniente lugar que mi
secreto dolor manifestarte pudiese. Sin duda incompa-
rablemente es mayor tal galardén que el servicio, sacri-
ficio, devocién y obras pias que por este lugar alcanzar
tengo yo a Dios ofrecido, ni otro poder mi voluntad hu-
mana puede cumplir. ;Quién vio en esta vida cuerpo glo-
rificado de ningtin hombre como ahora el mio? Por cierto
los gloriosos santos, que se deleitan en la visién divina,
no gozan mas que yo ahora en el acatamiento tuyo. Mas
joh triste!, que en esto diferimos: que ellos puramente se
glorifican sin temor de caer de tal bienaventuranza y yo
me alegro con recelo del esquivo tormento que tu ausen-
cia me ha de causar.

MELIBEA.— ;Por gran premio tienes esto, Calisto?
(Rojas 1977: 46)

En la versién de Teatro El Pablico, la disertaciéon de Calisto ha sido
sintetizada en pos de una condensacién de la accién, al tiempo que se
han actualizado los cédigos lingliisticos para que sean entendidos por el
espectador contempordneo pero sin perder su alto sentido poético. La
nueva version enfoca el didlogo en el interés de Calisto por Melibea, que
da inicio a la linea argumental de la historia:

CALISTO: En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios.
MELIBEA: ;En qué, Calisto?

CALISTO: En dar poder a la Naturaleza que de tan perfec-
ta hermosura te dotd, y hacerme indigno de la merced
que es verte, para que mi secreto dolor pudiese al fin
manifestarse.

MELIBEA: ;Por gran premio tienes éste, Calisto?
(Espinosa Mendoza y Gonzalez Melo 2002: 2)

En un pacto respetuoso con las esencias mas profundas de la escritura
celestinesca y partiendo de la edicién de caracter filolégico de la editorial
Critica (Rojas y «Antiguo Autor» 2000), esta nueva Celestina recoge toda
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la hibridez y ambigiiedad que encierra el original. En esta nueva versién
estan presentes desde la tradicién medieval y renacentista hasta los prelu-
dios de la novela picaresca y elementos del barroco que paso a las Améri-
cas. El afan didactico-moralizante medieval sigue vivo en esta versién al
mantenerse la muerte de Calisto como castigo al quebrantamiento de las
normas sociales y religiosas. Sin embargo, Carlos Diaz lo lleva a escena
con una ironia que se burla de la condicién aleccionadora implicita en
la literatura del xv. Aunque en la nueva versién se mantiene el universo
religioso y el castigo divino a consecuencia del pecado, hay un evidente
cuestionamiento del sentido de la existencia, asi como se manifiesta la
crisis de la fe religiosa. En la versién de Espinosa y Melo y en la escena de
Carlos Diaz, la muerte funciona como castigo o destino que cuestiona el
sentido de la existencia y su légica, al tiempo que propicia la exaltacién
de los instintos y emociones humanas, potenciando el nihilismo ya de
por si presente en el original rojano.

En la segunda parte del Acto I han sido eliminados largos parlamentos
de Calisto y Sempronio. Las referencias al mundo clasico y la filosofia
medieval han sido obviadas por los adaptadores. Sin embargo, la nueva
versién mantiene las protestas de Sempronio por someter «la dignidad
del hombre a la imperfeccién de la mujer» (Espinosa Mendoza y Gonza-
lez Melo 2002: 2) como una forma de evidenciar un conflicto de género
anclado en el mito biblico que llega vivo a la sociedad contemporanea,
aunque se prescinda de las largas reflexiones que en torno al tema inclu-
ye el texto original. Igualmente, desde este didlogo entre Sempronio y
Calisto se establece la constante fundamental que desarrollard la nueva
versién y el espectaculo de Teatro El Publico:

SEMPRONIO: Digo que Dios no quiera tal, que es herejia
lo que ahora dijiste.

CALISTO: ;Y a mi qué?
SEMPRONIO: ;T no eres cristiano?

CALISTO: ;Yo? Melibeo soy y a Melibea adoro y en Meli-
bea creo y a Melibea amo. (3)

La respuesta de Calisto a la pregunta de Parmeno contiene el conflicto
fundamental que mantiene la reescritura de Teatro El Pdblico: el dilema en-
tre el placer y el deber cristiano. La desacralizacién de los comportamientos
morales de la época a partir de una vulgarizacién del universo religioso, la
utilizacién de los apartes para ridiculizar convenciones triviales de la in-
cipiente burguesia y el deseo carnal como principal motor de la conducta
humana son traidos del original para tomar cuerpo sobre la escena.

Visto desde la realidad de la sociedad cubana contemporanea, Espino-
sa 'y Melo emplean estos didlogos como una denuncia critica de la do-
ble moral asentada en muchos espacios oficiales de la isla, de los falsos
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dogmas sociales y religiosos que imponen a la gente el uso de mdscaras
para evitar ser juzgados, castigados o mal vistos por la colectividad. Con
esto me estoy refiriendo a las connotaciones morales que pueden tener
para el individuo cubano algunos grupos sociales organizados, como los
espacios de representacién colectiva, en los que la individualidad se ve
muchas veces amenazada. Y aqui se vislumbra otra caracteristica comin
entre la Espafia del siglo xiv y la Cuba del xx1: las maneras de sociabilidad.
Como bien apunta Asenjo Gonzélez:

[L]as formas de asociaciones horizontales méas elemen-
tales de la etapa medieval eran la amistad y la vecindad.
Si la primera precisaba del afecto y el trato mutuo, la
segunda se desarrollaba en un pardmetro mas distante
pero siempre entendido como resultado de la proximi-

dad y de la ayuda. (2008:17)

De la misma manera, en la Cuba contemporéanea, y desde hace algunos
anos, la solidaridad deviene un valor elemental, resultado en muchas oca-
siones de las carencias y problemas econémicos del pais desde los afios
90 y el llamado Periodo Especial. El vecino y el amigo son recibidos en
muchos casos con un trato familiar que evidencia muchas veces el que-
brantamiento de los limites convencionales de las relaciones humanas.
Asi, en la nueva version del texto rojano se han mantenido las frases fa-
miliares que usan los personajes para acercarse a su interlocutor y buscar
en el otro una verdadera complicidad correspondientes a las relaciones
de vecindad y familiaridad medieval. Oimos a Parmeno interpelar a Ce-
lestina: «Madre, hablame, que solo quiero oirte y creerte». De manera
similar, Calisto se dirige familiarmente la alcahueta: «Ve ahora, madre, y
consuela tu casa: y después ven, y consuela la mia» (8). El uso de la pa-
labra «madre» por parte de estos jévenes no sélo indica la diferencia de
generacion o de nivel jerdrquico que, en cuestiones de administradora de
placeres, tiene Celestina por encima de los demds personajes, sino que
también evidencia una parodia del universo religioso a través de los bien
conocidos paralelismos entre Celestina y la Madre Celestial. El uso de
este apelativo resuena también a las muy cercanas formas de interaccién
entre los cubanos actuales. Por ejemplo, Calisto dice en otro momento de
la obra: «Hermanos mios, cien monedas di a la madre. ;Hice bien?» (8).
Permanece asi en la nueva version la referencia cristiana a los hombres
como hijos de Dios —«hermanos»— , que es uno de los apelativos mas
comunes en Cuba. En la isla, el uso de «<hermano» trasciende no sélo el
marco religioso inicial sino también los espacios mas intimos de sociali-
zacién para constituirse en una manera popular de apelar a desconocidos
o personas menos allegadas.
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El cuerpo y el placer: la mas celestinesca
de las puestas en escena

Esta atribucién de nuevos o dobles sentidos de las palabras originales
no es el fundamento del cardcter rompedor de esta version. Existia el pro-
blema de lograr una verdadera transgresién, la subversién de un clasico
que era ya en si mismo un salto al vacio, un grito de libertad que rompia
con las convenciones de su tiempo. Ante esta dificultad, el dnico espacio
posible para materializar esta subversién estaba no tanto en el texto en
si como en los cuerpos en escena, en la revalorizacién del placer y el es-
piritu festivo que entre lineas propone La Celestina, en la posibilidad de
vivir una experiencia donde el piblico compartiera espacios de libertad.
Para lograr una transgresién real, la dramaturgia espectacular a cargo del
equipo de realizacién apel6 al desnudo como arma principal. Los cuerpos
erguidos sobre las tablas se enroscaban continuamente en una coreogra-
fia que no pretendia ser juego de simulaciones sino encarnacién de lo
que subyacia en el texto originario: la debilidad de la carne como castigo
perenne para los hombres, el cuerpo sobre el alma, la lucha interminable
entre la razén y el deseo. La Celestina de Carlos Diaz expone de manera
directa el universo erético recreado por de Rojas en la obra primigenia,
tratando «de entender el juego de pasiones de la obra como un suceso
profanable y cercano» (Espinosa Mendoza, «el otro hilado»: s-p). Podria
decirse que esta puesta en escena materializa los deseos latentes pues en
ella se recrea el universo erdtico que Celestina reclama y evoca todo el
tiempo en el texto de Rojas. La alcahueta, ante la imposibilidad de obte-
ner su propio placer debido a su avanzada edad, propicia los encuentros
carnales y se alimenta del placer ajeno. Como sostiene Galarreta-Aima,
«este placer mediado a través del goce ajeno estd intimamente vinculado
con los sentidos de la vista, el oido y el tacto» (2011: 44). Y es precisamen-
te en esa intencionalidad de Celestina donde radica el principal matriz
de teatralidad del cual se apropiard Carlos Diaz. El teatro, como «acto de
convivio» (Dubati, «Cultura teatral»: s-p) implica compartir una vivencia
entre la escena y la platea a través de la activacién de los sentidos.

Los espectadores que participan en las funciones de esta puesta en es-
cena asisten a la realizacién de los deseos més profundos de la alcahueta
a través de las constantes interacciones de los cuerpos de los actores. Las
pesadas vestimentas medievales son arrancadas a la vista del espectador,
como despojando el plumaje de esas aves deseosas, para decirlo casi con
las palabras del personaje de Calisto durante el encuentro en el jardin
con Melibea. Encontramos al ser humano desnudo, como lo muestra el
Génesis y lo representan las artes pldsticas a través de los siglos. En una
especie de paraiso, Calisto/Adan y Melibea/Eva, —y véanse también es-
tos duetos como analogias de dos universos— vuelven a pecar por al-
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canzar el placer, despojandose de toda culpa y obedeciendo a sus mas
profundos instintos. Vuelve aqui uno de esos vinculos transitivos entre el
original y la puesta en escena que estd implicito en la palabras de Aretsa
al inicio del auto x1v, rescatado por Melo y Espinosa en la nueva versién
y materializado teatralmente en el montaje de Carlos Diaz: «Ruin sea
quien por ruin se tiene, que en un final somos todos hijos de Adan y Eva»
(19). Melibea, semidesnuda por su jardin/escenario, como una Eva en su
propio paraiso, experimenta las mas fuertes emociones en su incondi-
cional amor por Calisto. Lo que en un pasado biblico fuera génesis del
mundo, imagen inmaculada del surgimiento de la vida, es ahora releido
bajo la mirada medieval y contempordnea como un momento de delei-
te, defendiendo la tesis de que el amor de Adan y Eva contenia un alto
sentido carnal. Nos encontramos asf ante una relectura de la cosmovisién
cristiana y occidental, ante una reflexién en el tiempo en torno a la duali-
dad cuerpo / alma. Pero lo mas interesante es que Carlos Diaz establece
un juego de ilimitadas confluencias temporales que son evidenciadas en
el espectador a través de los recursos formales con los que trabaja. En la
obra, si bien los cuerpos muchas veces permanecen desnudos, a Celestina
se la mantiene siempre vestida. A partir del marcado contraste entre su
largo ropaje y los cuerpos desnudos de los otros personajes se vislumbran
las rupturas de una época, la medieval, que es cuestionada por quienes la
reconstruyen sobre el escenario presente. Una mirada al pasado desde un
momento actual que tiene sus propias flaquezas.

Celestina es la encarnacién de esta ruptura a través de varias contra-
dicciones que encarna en su personaje: es blasfemia y humanidad, poder
y sumisién, religién y herejia, el conocimiento y la ignorancia, lo culto
y lo popular, lo femenino y lo masculino. La gestualidad marcada y las
exquisitas transiciones de la actriz cubana que la interpretd, Paula Alf,
llevan desde el mas imponente de los tonos hasta los consejos e insinua-
ciones mds melodiosas que suavizan su cardcter a medio camino entre
victima y victimaria. En la Cuba de 2002, como lo hiciera en la Espafia
de su tiempo, Celestina se aprovecha de las crisis de fe que atraviesan
los hombres, de la necesidad de acudir a potencias superiores para lograr
sus propias metas, y de sus ansias de placer. Y en ambas geografias se
refuerzan ideas individualistas propias del transito del medioevo al Re-
nacimiento, vigentes también en la actualidad mds inmediata, cuando el
consumismo adquiere dimensiones impensables. Las caracteristicas del
capitalismo burgués encarnadas en el personaje clasico, su actitud ma-
terialista y la mentalidad practica con que se mueve a lo largo de la obra
se mantienen en la puesta en escena de Teatro El Publico. El personaje
de Celestina despliega una retérica capaz de persuadir a sus interlocuto-
res. Esa habilidad es potenciada en el ejercicio interpretativo a partir de
una enunciacién que siempre recutre a un tono convincente, que aflade
matices de seduccién a través de la mirada y la complicidad del publico,
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siempre en pos de conseguir su propio beneficio. Pero, presentada ante el
espectador cubano, esta actitud individualista e interesada adquirié una
nueva dimensién. En la Cuba que vio La Celestina de Teatro El Publico, la
crisis econémica imponia actitudes cada vez mds descarnadas, al punto
de propiciar estafas y manipulaciones igualmente perversas para alcanzar
riquezas y bienes materiales. Y es justo en la corrupcién del personaje y
su deseo de enriquecimiento donde la puesta en escena de Carlos Diaz
alcanza también cardcter politico. El director pone ante los ojos del pu-
blico un comportamiento que ha sido condenado histéricamente, inclu-
so por la literatura. Celestina es condenada en el original por su propio
autor. Su muerte constituye el castigo moralizante de quien ha faltado a
las normas sociales establecidas de la Espaiia medieval. En su puesta en
escena, Carlos Diaz busca la complicidad del publico para colocarlo en el
mismo plano de la alcahueta, para recordarle que ha faltado igualmente a
la moral en busca de su propio beneficio: lo convierte, como a Celestina,
en victima y victimario del sistema social al cual pertenece y lo coloca
ante un conflicto ético y humano.

La imagen grotesca que proyectan las pobladas cejas y el encrespado y
negro cabello con que se ha caracterizado a Celestina en esta puesta en
escena forma parte de una estética del transformismo que se extiende tam-
bién a varios de los personajes. Y es que la voluptuosidad de los cuerpos
trasciende incluso su identidad sexual. Las debilidades de la carne trascien-
den toda categoria y definicién exacta, y hombres y mujeres se aman sin
ambages, en sus mas amplios niveles de existencia. En el episodio del Acto
vl Celestina manosea el cuerpo desnudo de Aretsa y dice: —«jBendigate
Dios y sefor san Miguel, angel! |Y qué gorda y fresca que estas! jQué pe-
chos y qué gentileza»—. La connotacién homoerdtica de este parlamento
es convertido en un elemento tautolégico de la puesta en escena. Igual-
mente, los hombres se tocan entre si, se miran, buscando constantemente
una complicidad sexual basada en el disfrute pleno, de la misma manera
que lo hacen los personajes femeninos. Géneros e identidades mdultiples
nos hablan de una naturaleza similar: la del amor. Esto iguala a los perso-
najes en algunos aspectos, como sucede en el original, a pesar de sus dis-
tintos niveles sociales. Se crea asi un nuevo sentido en la obra. Si bien en
la Cuba contemporanea la diferencia de clases no es tan marcada como en
el mundo de Rojas, los tabues en torno a la aceptacién de la homosexua-
lidad, el transformismo y la cultura gay en general son generalmente muy
fuertes. Por eso, el similar tratamiento que da Carlos Diaz a las relaciones
homosexuales y heterosexuales en la obra viene a ocupar el espacio que en
el original rojano corresponde a las clases sociales. El espectaculo nos llama
hacia una aceptacién basada en el respeto a lo diverso.

En esta puesta en escena, elementos propios del mundo medieval de-
vienen juguetes sexuales, simbolos de un universo sexualizado que no
acepta limites. De esta forma, una espada se convierte facilmente en un
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simbolo falico con el que los actores simulan masturbaciones y otros jue-
gos erdticos, mientras que una soga sirve para propiciar escenas de so-
metimiento sexual, activindose asi fetiches e imaginarios multiples. De
esta forma, se recurre a imdgenes que evocan la relacién entre el dolor y
el placer, imdgenes que transmiten al espectador insinuaciones de flage-
lacién erdtica, amplificando la idea del disfrute sexual e incluso del amor.
En su didlogo con Melibea en el Acto x, Celestina define el amor como
«un fuego escondido, una agradable llaga, un sabroso veneno, una dulce
amargura, una delectable dolencia, un alegre tormento, una dulce y fiera
herida, una blanda muerte» (Rojas 1977: 235). De esta forma, la alcahueta
establece los vinculos entre el amor y la dolencia, entre, sufrimiento y
deleite, disfrute y sometimiento. Esta conexién la crea Carlos Diaz en
el plano corporal en su puesta en escena atendiendo a que las nociones
de Celestina sobre al amor no se distancian en ningtn punto de las cues-
tiones de la carne. Igualmente sucede con el espejo en el cual una de las
actrices se contempla semidesnuda. Aqui vuelve a ser el cuerpo, en ese
ejercicio de mirarse a si mismo, objeto incitador y canalizador del placer
de manera simultdnea, materia e idea.

Celestina dialoga con demonios y mortales, colocandolos a un mismo
nivel. Se mueve de uno a otro dominio, como si en su figura se conecta-
ran estos dos universos, el terrenal y el sagrado, el material y el utépico.
Reforzando esta continuidad, la puesta en escena acerca la brujeria me-
dieval a los cultos sincréticos de la religién cubana, a sus practicantes y
al misticismo de la isla. Celestina aparece vestida de rojo y negro como
Eleggua, el primero de los cuatro guerreros del panteén yoruba, junto a
Ogun, Ochosi, Ozun y Orunmila. Es Eleggua, el que abre los caminos, el
que controla los reinos del bien y del mal, el que logra balancear ambas
fuerzas sobre las que tiene dominio. Como esta deidad heredada de los
esclavos africanos de la Cuba colonial, Celestina se ocupa de limpiar los
senderos pasionales por donde se desplazan los otros personajes, mo-
viéndose con confianza entre ambos universos. Para el espectador cu-
bano de La Celestina de Carlos Diaz, la identificacién de Celestina con
Eleggua se ve reforzada por el hecho de que Eleggua es una deidad co-
nocida por su tendencia a hacer trampas, una deidad que, a través de
sus maniobras, logra mover los hilos del futuro, como la vieja alcahueta.
Como ella, los creyentes de las religiones afrocubanas conversan con
sus dioses cual si fueran amigos, los invocan, tratan de convencerlos,
e incluso les amenazan si no cumplen, como hace Celestina al exigir a
Plutén «a que venga [...] sin tardanza para obedecer [mi] voluntad», y no
bastandole, agrega, «si no lo haces, me tendras por tu mayor enemiga,
heriré con luz tus carceles oscuras y acusaré cruelmente tus continuas
mentiras» (6). Es mds, Celestina recuerda también al espectador cubano
la figura de Babalawo, un adivinador y oficiante de la religién yoruba;
ella encarna a los hombres de todos los tiempos que han pervivido entre
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nosotros haciendo de sus brebajes un oficio y tornando las miserias del
mundo en un negocio provechoso.

La verdadera maestria de la reescritura de Norge Espinosa, Abel Gon-
zalez Melo, Carlos Diaz y el resto del equipo radica en dejar la muerte de
la protagonista en la penumbra. Escribe Norge Espinosa: «Dejé en manos
del director la idea de que ese fantasma se perpetuara mas alld de su caida
y que, de algin modo, el espectador siguiera sintiendo su presencia en el
escenario, moviendo —ahora una Parca mas— los hilos de la fatalidad»
(«El otro hilado»: sp). Por eso, después de que se produce el apuialamien-
to de Celestina en el Acto xi, la actriz Paula Ali —todavia vestida como
el personaje de Celestina— vuelve a atravesar el escenario en dos ocasio-
nes, recordando a los otros personajes que su destino ha sido trazado y
que no hay vuelta atras. Pero mds alld de esta lectura, que no es en ningtin
caso vertical, la verdadera suerte de Celestina pasa asi a manos del espec-
tador, a quien le toca reconstruir un espacio indeterminado, un futuro
posible para la alcahueta con quien inevitablemente se han identificado,
dado el caracter real, profundamente humano y ambiguo de ésta. Son
ellos quienes deberan decidir el destino del personaje, que viene a ser, de
alguna forma, el destino de una isla sobre la cual comienza a abalanzarse
la corrupcién como forma de vida, pero también la busqueda del amor y
el placer como caminos posibles hacia la felicidad.

El tratamiento de los otros personajes celestinescos propicia también
una relectura histérica en los planos estético y formal. El director acu-
de a diferentes estilos de representacién heredados de las mas variadas
practicas teatrales para construir la dramaturgia de los actores. El tono
narrativo de algunos de los parlamentos, combinados con los numerosos
apartes y la insercién de temas musicales que apoyan el argumento como
otro nivel narrativo, son matizados con un cierto tono festivo-juglaresco
que busca propiciar la complicidad participativa del espectador, como se
supone ocurria en los espectaculos medievales. El montaje revisita ade-
mas elementos de Commedia dell’arte, en la cual aparecen los persona-
jes-tipo de los criados y los enamorados. En ella se apoya Carlos Diaz
para crear esta mascarada con un estilo que es definitorio de los especta-
culos de Teatro El Publico, y que contribuye a resaltar el sentido de doble
moralidad de muchas sociedades actuales y que caracterizaba también a
la del siglo xv. Este mensaje es reforzado por una interpretacién que es
quebrada constantemente por el desdoblamiento del actor en mas de un
personaje a través de una marcada impostacién de la voz, propia de los
actores de corrales, y que resalta el plano ficcional. Se acentta asi el tono
parddico de la puesta en escena no sélo para hablar de un pasado histéri-
co sino también de la evolucion de una estética de la actuacion. Otro esti-
lo interpretativo, mucho mds contenido e intimo, se usa para distanciar al
espectador de la parodia y asi validar los discursos de Melibea antes de su
suicidio y el planctus de Pleberio. La confesion de Melibea de su amor por
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Calisto y el discurso final de Pleberio contienen una sinceridad absoluta
y reflejan la lectura que del texto hace el director. Si bien por un lado las
palabras de Melibea resaltan la pureza de sus sentimientos, el discurso de
Pleberio evidencia su frustracién como padre y no pueden ambos dejar
de ser vistos como simbolos de la frustracién del cubano contemporaneo,
que cuestiona el sentido de su propia existencia ante el arrebato de sus
aspiraciones y suenos.

Otros ingredientes de la puesta en escena contribuyen a dar nuevos
significados al texto. Asi, por ejemplo, vestimentas de espectaculos ante-
riores se han reciclado intencionalmente para este especticulo. La refe-
rencialidad de estas vestimentas no puede pasar desapercibida. Estan allf,
cohabitando de manera silenciosa, el espectro de El Rey Lear de Shakes-
peare junto con algunos demonios de EI Piblico de Lorca. El poder de
Lear y lo erético y hermoso de E/ Piblico acompaian los ademanes de los
actores, se inscriben en sus cuerpos a través del ropaje y evidencian las
cercanias estéticas de Fernando de Rojas con autores tan sensuales como
Shakespeare o Lorca, o el propio Camus y su Caligula, con su delirio por
alcanzar la luna, inconforme, como la Celestina, ante un mundo que no
sacia sus propios deseos. Pero ademas de los subrepticios hilos que tejen
la dramaturgia de los actores, el disefio musical nos habla de otros vincu-
los con la Edad Media y los siglos inmediatos. La musica que acompafia
al espectaculo remite al espectador a un ambiente renacentista presente
ya en el texto de Rojas. La musica muchas veces acompana a los actores
cuando emiten expresiones del bufo y el choteo cubano que remarcan,
por su contraste evidente con el resto del texto, el sentido parédico del
espectaculo. Todo ese universo, combinado con temas musicales cldsicos
y folcléricos de la cultura espafiola como el cuplé y el pasodoble, dialoga
con ritmos y sinfonias cubanas, como la décima guajira, o el tema de Bo-
la de Nieve Por qué me la dejaste querer, en el cual el autor reclama a Dios
por arrebatarle a su amada, o La Natilla del grupo Habana Abierta, que se
erigia por aquel entonces como uno de los éxitos en la musica de la isla.

Pero si bien esa mixtura sonora encierra en si misma la imbricacién de
dos universos y trae a un mismo plano lo culto y lo popular, la combina-
cién de la musica clasica con reminiscencias del teatro cubano popular lo
hace todavia mas rico y evidente. Son insertados en medio de esas par-
tituras recursos de los bufos cubanos (piezas breves de partes habladas
con pasajes musicales de corte ligero y amable del x1x) que incorporan
aspectos de la vida cotidiana y de los conflictos sociales mas urgentes
de la isla. El choteo y el kitsch se erigen no sélo como un homenaje a las
grandes figuras del bufo cubano sino también como reflexiones de una
historia teatral de la isla. La palabra hablada abandona muchas veces el
cardcter conversacional y adquiere un tono de discurso que encierra una
critica mordaz de figuras y contextos politicos. Sobre el escenario, los
actores, como si estuvieran subidos en una tribuna o podio, lanzan con-
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signas y arengas que, si bien no son una critica por el contenido del texto
—casi siempre meros parlamentos del texto de Rojas— si lo hacen desde
los matices de su enunciacién: la accién es recalcada por la cadena fisica
del actor en su plano gestual, que muchas veces distancia al pablico de la
fabula para acercarlo a personajes-tipo de los escenarios nacionales.
Apunta en la misma direccién el disefio escenografico de Alain Ortiz
y Carlos Diaz, que otorga un sentido ludico al espectaculo. Cual rom-
pecabezas, los actores lo reconfiguran una y otra vez. Los personajes se
mueven, se paran, bailan, cantan o emiten largos parlamentos como si
estuvieran en una maqueta de arquitectura medieval. El hombre contem-
poraneo revisita su historia, su pasado, juega con los castillos que antafio
constituian también simbolos de encierro y de la moralidad de una época.
Pero los decorados tienen ademds detalles de la heraldica habanera, alu-
diendo a los muros sobre los que se levanta Teatro El Pablico para hablar
de Cuba en un ejercicio de verdadera transgresién. Y en esa misma repre-
sentacién arquitecténica vuelve a leerse un pasado heredado de un pro-
ceso de colonizacién que comienza, significativamente, en los mismos
aflos que Fernando de Rojas escribié su texto. Este juego con pequefios
espacios en los cuales los actores representan la accién, muchas veces de
manera simultdnea, guarda también conexiones con el teatro antiguo y
su caracter sacro. Si revisitamos la rudimentaria escenografia de la Espafa
de los siglos inmediatamente anteriores y posteriores a Rojas, descubri-
mos escenarios moviles en forma de carretas sobre las cuales se hacia la
representacién por diferentes puntos de la ciudad; habia también escena-
rios estaticos que se dividian en dos variedades fundamentales: la prime-
ra de estas consistia en escenarios independientes colocados en diversos
puntos de la ciudad; la segunda era conocida como escena simultinea:

[Clonsistia [...] en un largo tablado, el cual se subdividia
en pequefios locales, cada uno indicativo de un lugar di-
ferente. Recibian el nombre de mansions. Los actores se
movian de una mansion a otra, lo que a veces significaba
que viajaban ante los ojos de los encantados espectado-
res. (Nieves Rivera y Henriquez Hurefia 1990: 15)

Igualmente, en esta puesta en escena de La Celestina vemos lo que se
puede definir como pequefios escenarios simultdneos, en los cuales siem-
pre existe accién. Con esta variante se reconstruyen desde la arquitectura
de la época hasta las alcobas de los personajes. Pero incluso mas alld de
esta analogia en la disposicién de la escena, existe también una conexién
entre el mundo en que naci6 La Celestina y la puesta en escena de Teatro
El Publico en la concepcién de los niveles escénicos. En la Espaia de esos
siglos, en las representaciones eran habituales «tres niveles, que corres-
pondian a los niveles espirituales que la iglesia propugnaba»: el infierno,
la tierra y el paraiso, que servian para enfatizar lecciones morales (Nieves
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Rivera y Henriquez Hurefla 1990: 16). En la puesta en escena de Teatro
El Publico, si bien no se repite estrictamente esta construccién tripartita,
existen también tres escalas por las cuales los actores suben o bajan. La
transgresién del antiguo esquema reside en que muchas veces es en el
nivel superior —el paraiso— donde los cuerpos desnudos de los actores
se mueven de maneras mas seductoras. Cabe entonces asumir que Carlos
Diaz, rompiendo convenciones sociales y religiosas, coloca al placer en
un plano paradisiaco, presentandolo como una fuerza superior que per-
mitird llevar las almas al grado més alto de sublimacién. Otras analogias
entre los procedimientos estéticos del teatro antiguo y los de Teatro El
Puablico son posibles. Piénsese, por ejemplo, en los patios de comedias o
corrales. Curiosamente, Carlos Diaz comenta sobre su puesta en escena
en la sala el Trianén:

El Trianén es como un corral, es una corrala, tenemos
los mismos problemas que una corrala. Se hicieron mu-
chas funciones de La Celestina sin aire acondicionado,
los equipos de luces explotaban, el hacinamiento era
brutal, en una época hubo perros y gallinas en los lados
del teatro porque ahi viven particulares. Incluso desde
antes, cuando yo hice E/ Piblico de Lorca, y en un ensa-
yo entraban gallinas en el escenario. (Pino Mds y Sarduy
Zamora 2011: s-p)

Tras el texto y la escena: seguir con vida aun
después del convivio

Muchos son los paralelismos y contradicciones que podriamos encon-
trar entre el montaje en cuestién y el original rojano, entre presente e his-
toria, ficcién y realidad, alma y cuerpo, verdad y falsa moral. Lo primero
que salta a la vista tras esta investigacién es la confirmacién de lo que me
dijo Carlos Diaz hace algiin tiempo en una entrevista respecto a lo que
debe ser la reescritura de un clasico: «yo creo que traer, mover, trabajar,
violentar, hacer, festejar a esos textos clasicos en el publico de hoy es un
lujo para los artistas que lo interpretan y para el que ve la obra» (Pino Mas
y Sarduy Zamora, 2011: s-p). A partir de ese principio es indudable el éxi-
to de una obra como La Celestina en la singladura profesional de Teatro El
Puablico. La reescritura de la obra constituyé un éxito en tanto mantuvo
un vinculo vivo con el pasado y permitié traer a la contemporaneidad
las esencias de un tiempo que sigue guardando fuertes similitudes con el
mundo del siglo xx1. Carlos Diaz, desde la cita postmoderna, el pastiche y
la ironia, desde una severa provocacién y una voluntad critica, se apropia
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de los lenguajes de la practica teatral y literaria espafiola, como también
de la cubana, para devolver, cual ejercicio artistico de postmodernidad,
una sugerente propuesta formal que rompe con la tradicién al tiempo
que la rescata. En esa clave esta su éxito, en conceder al pablico una his-
toria que, una vez mas, demuestra su vigencia y universalidad. Tal vez
por eso La Celestina de Carlos Diaz «se convirti6 en algo obligatorio para
el publico. Existian revendedores, historias con relacién a la obra, venian
los circulos de abuelos porque pensaban que la obra era en plan destape
a donde podias venir y ver lo que td quisieras en el escenario [...] fue un
hito en el sentido que se hicieron 180 funciones y se vendian el piso, las
paredes, la gente colgaba...» (Pino Mas y Sarduy Zamora, 2011: s-p). Y
es Unicamente entonces cuando, en un verdadero proceso transitivo, un
hito literario se convierte en un hito teatral, donde la escena trasciende
el espacio del «convivio» para instalarse en el imaginario histérico y cul-
tural de una isla. En ese ejercicio de transgresién el teatro se convierte
igualmente en acontecimiento social y pasa a la memoria colectiva de la
gente, mas que como una efimera experiencia estética, como un grato
recuerdo de vida.
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RESUMEN

En 2002, la compania Teatro El Pablico llevé a escena una adaptacién de La Ce-
lestina que obtuvo un enorme éxito en Cuba. Este articulo examina cémo esta
adaptacion se sirvié de diversas técnicas dramaticas para darle al texto clasico de
Rojas una serie de nuevos significados que eran muy pertinentes para el pabli-
co cubano en las circunstancias histéricas precisas de la isla en esos momentos.
El texto original de la obra fue respetado en su mayoria, con la excepcién de la
supresién de los largos pasajes eruditos incluidos en los didlogos. Otros ingre-
dientes de la produccién, como el vestuario, la desnudez de algunos actores, una
forma de actuar erotizada, la inclusién de piezas musicales de origen tradicional
espanol y cubano, y la disposicién espacial del escenario sirvieron para subrayar
interesantes paralelismos y contrastes entre el mundo medieval en que se origin
La Celestina y la situacién de Cuba en la época.

PALABRAS CLAVE: Adaptacién dramatica de La Celestina, Teatro El Pablico, Carlos
Diaz Alfonso, Cuba.

ABSTRACT

Teatro El Pdblico company staged an adaptation of Rojas” Celestina that was an
enormous success in Cuba in 2002. This article examines how the adaptation
deployed theatrical techniques to give the classical text new meanings that were
especially adequate for Cuban audiences in that particular historical moment.
The original text was respected, with the exception of the suppression of the
long tirades dealing with erudite elements. Other ingredients of the production,
such as the wardrobe, the nudity of some of the actors, eroticized acting, the
addition of Spanish and Cuban music, and the physical disposition of the stage
helped to highlight interesting parallelisms and contrasts between the medieval
world in which Celestina was written and the situation of Cuba at that moment.

KEY WORDS: Dramatic adaptation of Celestina, Teatro El Publico, Carlos Diaz Al-
fonso, Cuba.
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