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n el año 2006 se estrenó en el Festi- 
val de Cine de Málaga el film La 
dama boba, adaptación homónima 

de la comedia de Lope de Vega, dirigida 
por Manuel Iborra1. Esta nueva versión se 
venía a sumar a las numerosas películas 
basadas en las obras del genial escritor, 
aunque de la última de ellas –El perro del 
hortelano, de Pilar Miró–, habían pasado 
ya diez años2. 

 
Los trasvases de la literatura al cine son siem- 
pre tarea complicada, y cuando se trata de 
un proyecto de este tipo, la adaptación cine- 
matográfica de una obra en verso del siglo 
XVII, la empresa es cuanto menos arriesgada. 
Las adaptaciones del teatro clásico al medio 
cinematográfico conllevan una gran dificul- 
tad técnica que comienza, en primer lugar, 

 
por hacer comprensible al público contem- 
poráneo una historia de enredo del siglo 
XVII, en este caso de Lope de Vega; en segun- 
do lugar, por el uso del verso, forma a la que 
el oído del espectador actual no está habitua- 
do, y en tercer lugar, por el hecho de que en 
la historia del cine español no es habitual 
que directores, productores o guionistas 
vuelvan los ojos al teatro en general y al del 
siglo de oro en particular, para extraer sus 
argumentos. Como consecuencia de todo 
ello se puede conjeturar que en España no 
hay muchos espectadores acostumbrados o 
dispuestos a absorber un cine culto, alejado 
de las corrientes temáticas y formales del 
cine de hoy en día, como sí ha sucedido en 
otros países europeos, sobre todo en Ingla- 
terra, con las múltiples adaptaciones de las 
obras de Shakespeare. 

 
 

 

1 Producción: Álvaro Zapata, Belén Gómez y Edmundo Gil Casas; Guion: Manuel Iborra; Intérpretes: Silvia 
Abascal (Finea), José Coronado (Laurencio), Macarena Gómez (Nise), Roberto Sanmartín (Liseo), María 
Vázquez (Clara), Juan Díaz (Pedro), Verónica Forqué (Otavia), Antonio Resines (Maestro de letras), Paco 
León (Maestro de baile), Cristina Collado (Gerarda), José María Sacristán (Feniso), Antonio de la Fuente 
(Duardo). 

2 La Musa y el Fénix (1935), La Viuda Celosa (1945), Fuenteovejuna (1947, 1963 y 1970), La Moza de Cánta- 
ro (1953), Los Cien Caballeros / I Cento Cavalieri (1964), El caballero de Olmedo (1965), El villano en su 
rincón (1965), La leyenda del Alcalde de Zalamea (1972), El mejor Alcalde, el Rey (1973), El perro del horte- 
lano (1995). 
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Lope de Vega presenta el autógrafo de La 
dama boba en Madrid en el año 16133; se 
trata de una comedia de enredo dividida en 
tres actos, escrita siguiendo los preceptos 
del Arte Nuevo, tanto en su aspecto estruc- 
tural como lingüístico, cuyo tema es el 
poder educativo del amor. El argumento se 
desarrolla a través de la evolución personal 
de dos hermanas, Nise y Finea, que conse- 
guirán vencer los obstáculos propios de la 
mujer de la época a través de efecto terapéu- 
tico de sentimiento amoroso, en el plano 
espiritual pero también sensual, hasta llegar 
al matrimonio, tema sustancial en la obra. 

 
Nise es una dama culta y refinada que encie- 
rra su vida en los libros, mientras que su 
hermana Finea es analfabeta y boba redo- 
mada. Liseo por su parte es un joven caba- 
llero que viaja a Madrid para casarse con 
Finea, de la que sabe su suculenta dote pero 
de la que desconoce su falta de entendi- 
miento; mientras Laurencio, el poeta, pre- 
tende a Finea por su dinero. Liseo, al com- 
probar las pocas luces de Finea, empieza a 
cortejar a Nise; también Laurencio inicia 
una aproximación a ésta pero ella se pone 
enferma durante un mes, y, mientras tanto, 
Finea ha empezado a enamorarse de Lau- 
rencio. Poco a poco los celos pero sobre 
todo el amor la vuelven lista: en poco tiem- 
po no sólo lee, escribe y danza, sino que 
empieza a hablar «a lo culto» y a ser capaz 
de astucias con que engañar a su padre, fin- 
giendo ser boba cuando le conviene. Ante 

este cambio, Laurencio se deja conquistar; 
y tanto es así que la culminación de sus 
amores se produce cuando Finea esconde 
en el desván a Laurencio, que descubierto, 
es aceptado como marido suyo, mientras 
que la sabia Nise, un tanto humillada así 
por la ex-boba, recibe a Liseo, a quien, por 
cierto, no le preocupa recibir una dote 
menor. A medida que avanza la obra, las 
dos hermanas van experimentando una 
clara transformación, evidente a partir del 
segundo acto, como conviene a la comedia 
que sigue los preceptos del Arte Nuevo, que 
se evidencia en el modo de expresarse de 
Finea cuando el amor consigue dotarla de 
entendimiento gracias a su pasión por Lau- 
rencio, al tiempo que Nise aligera su pedan- 
tería. El final será el doble matrimonio y la 
resolución de todos los enredos y procesos 
de evolución personal. 

 
Con esta trama es fácil suponer que La dama 
boba es una comedia que provocaría en el 
público de su época enorme placer, sobre 
todo en aquellas escenas en las que Finea se 
muestra tonta. Porque el valor primordial 
de esta obra reside en el manejo de lengua- 
je, y la transformación de los personajes 
debido al poder sanador del amor de tonte- 
rías y erudiciones, se aprecia sobre todo en 
el habla de los sujetos de la acción. Así suce- 
de si comparamos, como ejemplo significati- 
vo, la extremada torpeza e ignorancia de 
Finea en las clases de lengua con su profesor 
Rufino (vv. 308 y ss.): 

 
 
 

 

3 Para todas las citas de este trabajo he seguido la edición de las Comedias de Lope de Vega. Parte IX, a cargo 
de Marco Presotto, Lleida, Milenio, 2007. 



511 
REESCRITURAS Y MANIPULACIONES CINEMATOGRÁFICAS DEL TEATRO DE LOPE DE VEGA 

 

 
 

RUFINO ¿Y ésta? 
FINEA ¿Cuál? ¿Ésta, redonda? 

¡Letra! 
RUFINO ¡Bien! 
FINEA ¿Luego, acerté? 
RUFINO ¡Linda bestia! 
FINEA ¡Así, así! 

Bestia, ¡por Dios!, se llamaba; 
pero no se me acordaba. 

 
Con el mismo personaje en el acto tercero 
cuando la transformación ya es perfecta- 
mente clara por la forma de expresarse (vv. 
2053-2059): 

 
FINEA Tú desataste y rompiste 

la escuridad de mi ingenio; 
tú fuiste el divino genio 
que me enseñaste y me diste 
la luz con que me pusiste 
el nuevo ser en que estoy. 
Mil gracias, Amor, te doy. 

 
Con semejantes versos sustentando una 
trama perfectamente trabada en torno a 
enredos amorosos, celos, avaricia, lucha de 
contrarios, ambigüedades, pero por encima 
de todo, a la defensa del poder edificador 
del amor, unido a un final feliz, eran elemen- 
tos adecuados para conseguir el favor del 
público tanto de la época en la que se escri- 
bió como ahora. Y ese poder del amor es el 
que llevó al director Manuel Iborra a elegir 
esta comedia para llevarla al cine. En decla- 
raciones al diario ABC el 24 de marzo de 
2006 con motivo del estreno de la película 
afirmó: 

 
Entre esos descubrimientos que uno hace a los 
quince o dieciséis años y que son lo único en lo 
que acaba creyendo, el más trascendental para 
mí, fue el amor. El amor era lo que me hacía 

sentirme más listo, más divertido, más valiente, 
más osado y claro, más feliz. El amor era lo que 
me hacía que viera más claro cuál era la res- 
puesta a todas las preguntas. El amor era el 
único consuelo al dolor. El amor era el que me 
daba las ganas de vivir. 

 
Cuarenta años después creo que el amor es lo 
único que de verdad ha gobernado toda mi 
vida. Así pues, para mí, hacer «La Dama Boba» 
ha sido muy fácil y la razón es bien sencilla. 
Lope de Vega en cada una de las páginas de su 
comedia nos habla del amor y sólo de amor, 
cómo sólo puede hacerlo alguien que lo disfru- 
tó y lo sufrió a manos llenas. «La Dama Boba» 
es, por tanto, una de las películas más placente- 
ras que me ha tocado escribir y rodar en mi 
carrera, sólo he tenido que hablar de amor. 

 
Sin embargo, el proyecto no estuvo exento 
de dificultades, que se derivaban especial- 
mente del uso de la forma versal y de la 
ambientación de época que la película exi- 
gía. Unido a ello, la labor de los actores se 
presentaba como un auténtico reto, el trasla- 
dar mediante la recitación, pero también 
mediante el gesto, la idea principal de la obra 
de Lope. En primer lugar y para acometer 
una empresa de este tipo, hay que tener en 
cuenta los diversos y abundantes estudios 
acerca de la adaptación de teatro al cine, que 
permiten e incluso aconsejan ciertas licencias 
debido a que teatro y cine son dos medios 
heterogéneos tanto en forma como en conte- 
nido. En la comparación de ambos produc- 
tos artísticos hay que ser prudentes y tener 
en cuenta que la película es algo diferente de 
la obra literaria de origen, por lo que no se 
trata de buscar tanto las afinidades como de 
valorar el resultado. En este sentido se 
expresa Virginia Guarinos cuando afirma 
que «el producto final de dicha adaptación 
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ya es un ente independiente y autónomo de 
su pretexto-origen»4. 

 
Además, en las relaciones entre el teatro al 
cine hay que precisar si la adaptación parte 
del texto escrito o de su representación. 
Muchas han sido las páginas escritas en 
torno a la importancia de uno u otro en el 
género dramático desde la reflexión de Aris- 
tóteles en su Poética, pero en cualquier caso, 
ante el texto dramático escrito poseemos un 
código lingüístico al que en la representa- 
ción se suman otros medios semióticos, 
como el código proxémico (que regula las 
relaciones espaciales entre los actores y los 
objetos del espacio escénico), el código 
cinésico (del que dependen los gestos, y 
especialmente la mímica de los actores), el 
código paralingüístico (responsable de fac- 
tores vocales como la entonación, la voz, la 
risa...) o el código visual (de gran importan- 
cia para la perfección de la representación), 
éste último fundamental en el cine. 

Debido a la importancia que tiene el com- 
ponente verbal en el género dramático, y 
aunque el cine se complementa con otros 
códigos, es la palabra el elemento que pre- 
senta mayor problema en el trasvase del tea- 
tro al cine, pues como afirma Sánchez Nor- 
iega «la sustancia dramática descansa en los 
diálogos, todo viene expresado por las pala- 
bras de los personajes, mientras que en el 
cine existe un discurso visual apoyado en 
gestos y en la escritura de la cámara y en el 
montaje». En esencia es la palabra la que se 

resiste en su paso al medio cinematográfico, 
ya que éste puede incluir exteriores y repre- 
sentar un hilo argumental, una historia que 
se sostenga en códigos no únicamente ver- 
bales, sino de forma importante también 
visuales, pero la sustancia de la expresión 
lingüística es la base sobre la que se constru- 
ye y define el texto dramático. 

 
Por otro lado, para el análisis de las adapta- 
ciones del teatro al cine hay que tener en 
cuenta, como señaló Bazín que «la verdadera 
solución, finalmente entrevista, consiste en 
comprender que no se trata de hacer llegar a 
la pantalla el elemento dramático –intercam- 
biable de un arte al otro– de una obra teatral, 
sino, inversamente, de conservar la teatrali- 
dad del drama. El sujeto de la adaptación no 
es el argumento de la obra, sino la obra 
misma en su especificidad escénica5». 

 
En general, se considera que para que una 
pieza teatral pueda ser adaptada exige los 
siguientes condicionantes (Linda Seger, 
1993: 71-3): 

 
1. Poder desarrollarse en un contexto 

realista. 
2. Poder incluir exteriores. 
3. Estar vertebrada por un hilo argumen- 

tal, por una historia. 
4. La magia de la obra no puede residir 

en el espacio teatral. 
5. Los temas humanos han de poder 

expresarse con imágenes más que con 
palabras. 

 
 

 

4 V. GUARINOS, Teatro y cine, Sevilla, Padilla Libros, 1996, p. 111. 
5 A. BAZIN, ¿Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 1966, p. 253. 
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La dama boba de Lope de Lope Vega cum- 
ple estos requisitos, ya que se trata de una 
historia con argumento, cuyo principal 
resorte significativo descansa en los diálo- 
gos, a los que ayudan de forma significativa 
en este caso la labor de los actores en cuan- 
to a su representación visual, el código ciné- 
sico y visual. Por ello, Manuel Iborra deci- 
dió, como ya lo hubiera hecho con gran 
fortuna años antes Pilar Miró con El perro 
del hortelano, adaptar La dama boba. La 
película, de unos 100 minutos de duración, 
está estructurada, aunque marcadas por 
medios distintos, en las tres partes que 
posee el texto teatral origen, y mantiene per- 
fectamente la disposición tripartita de ini- 
cio, nudo y desenlace. En cuanto el tema, 
Iborra señala que su película es «una histo- 
ria de amor camuflada en una historia de 
enredo». 

 
En el proyecto cinematográfico se ha con- 
servado el verso de Lope de Vega, sin ape- 
nas modificaciones, hasta el punto de que 
solo el 5% de los versos no pertenecen a 
Lope, y cuando fue necesario cambiar algu- 
na palabra, el propio Iborra, autor también 
del guión, lo hizo por el equívoco que 
podría producir en la actualidad. En decla- 
raciones a EFE (el 24 de marzo de 2006) 
señalaba con respecto al mantenimiento de 
la forma versal que «el verso no tiene por 
qué ser arcaico, puede ser vivo, vibrante, 
emocionante», y continuaba «lo más origi- 
nal era ser lo más ortodoxo posible, ir al 
texto de Lope y sacar todo lo que tiene […] 
Cuando teníamos que cambiar alguna pala- 
bra acudíamos a pasajes de la misma obra o 
a romances, no me he inventado nada», al 
tiempo que justificó que «en castellano anti- 

guo hay términos equívocos como “desva- 
necimiento”, que significaba “arrogancia”, 
por lo que había que sustituirlos por otra 
palabra con la misma terminación para que 
no rompiera la rima». 

 
El hecho de filmar la película manteniendo 
la forma versal no sólo se debe a la admira- 
ción del director por el verso de Lope, sino 
también a la influencia de dos películas, 
además de la citada de Pilar Miró El perro 
del hortelano, que también conservaron la 
forma de los originales literarios de los que 
partían y que aun así obtuvieron éxito de 
público y reconocimiento por parte de la 
crítica: me refiero a Cyrano de Bergerac, 
película francesa dirigida por Jean-Paul 
Rappeneau, estrenada en 1990, e inspirada 
directamente en la obra de teatro del 
mismo nombre de Edmond Rostand, estre- 
nada en 1897, en la que se respeta el texto, 
aunque recortado, y la adaptación de la 
obra teatral en forma de comedia románti- 
ca escrita por William Shakespeare, Mucho 
ruido y pocas nueces (Much Ado About 
Nothing en la versión original), dirigida por 
Kenneth Branagh y estrenada en 1993. 
Ambas películas, magníficas adaptaciones y 
memorables como productos artísticos 
cinematográficos, demostraron la posibili- 
dad de trasladar al lenguaje cinematográfi- 
co el código lingüístico basado en el verso 
del texto teatral escrito. 

 
No cabe duda de una lectura atenta de La 
dama boba de Lope revela que todo el peso 
de la trama descansa en la forma versal, en 
la alternancia de versos y estrofas, de formas 
y rimas, de figuras y sonidos, que la elevan a 
monumento literario que avala el genio de 
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su autor. La película conservará en lo funda- 
mental dicha forma lingüística, pero susti- 
tuirá alguno de estos recursos lingüísticos 
fundamentales en el texto por códigos escri- 
tos o visuales, que resultan especialmente 
evidentes en el inicio de cada acto. La dama 
boba se inicia en Illescas, de camino entre 
Sevilla y Madrid. Allí Liseo conversa con 
Turín acerca del propósito de su viaje, esto 
es, su compromiso con Finea, de la que 
todavía ignora la tontería, pero no su dote: 

 
LISEO A Nise, su hermana bella, 

una rosa de diamantes, 
que así tengan los amantes 
tales firmezas con ella; 
y una cadena también, 
que compite con la rosa. 

TURÍN Dicen que es también hermosa. 
LISEO Mi esposa parece bien; 

si doy crédito a la fama. 
De su hermana poco sé; 
pero basta que me dé 
lo que más se estima y ama. 

TURÍN ¡Bello golpe de dinero! 
LISEO Son cuarenta mil ducados. 
TURÍN ¡Bravo dote! 

 
Con este comienzo el lector conoce de pri- 
mera mano y desde fuera la situación inicial 
en la que el joven Liseo se va a casar con 
Finea porque tiene 40.000 ducados de dote, 
y que ésta tiene una hermana, Nise, también 
bella. Pero es que además, en unos versos 
más arriba, los primeros que inician la come- 
dia, Lope introduce el humor y el tono 
general de la obra: 

LISEO ¡Qué lindas posadas! 
TURÍN ¡Frescas! 
LISEO ¿No hay calor? 
TURÍN  Chinches y ropa 

tienen fama en toda Europa. 
 

La comedia comienza presentando el tema 
del matrimonio y del dinero, que junto a la 
ironía, serán los pilares que presiden temáti- 
ca y formalmente la obra. Sin embargo, la 
película omite este comienzo y lo sustituye 
por una letras escritas en la pantalla donde 
se lee: «Érase una vez una madre con dos 
hijas que solo le daban quebraderos de 
cabeza; Nise la mayor era hermosa e inteli- 
gente y todos la admiraban. Finea, la peque- 
ña, era boba pero había heredado una gran 
fortuna». De este modo, el inicio tan enri- 
quecedor de la obra literaria ha sido susti- 
tuido por un recurso visual, el cartel, que no 
supone implicación ninguna hacia dichos 
elementos fundamentales que antes señalé, 
aunque en ambos casos, obra teatral y pelí- 
cula, la presentación de las dos hermanas se 
ha realizado de forma indirecta, en boca de 
Liseo y Turín en el texto y mediante el car- 
tel escrito en el film. 

En la primera secuencia de la película apa- 
rece en pantalla el personaje de Octavia, 
madre de las dos hermanas; el espectador 
asiste al cambio de sexo cinematográfico del 
personaje de Octavio, convertido ahora en 
Octavia, de padre a madre, papel que des- 
empeña la actriz Verónica Forqué, mujer del 
director6. Es importante señalar la relevan- 

 
 

 

6 No siempre acertada decisión la de algunos directores de cine de incorporar, aun a riesgo de manipular el 
texto original, a sus esposas en papeles relevantes, como ya sucedió con el personaje principal de la adap- 
tación de Soldados de Salamina. 
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cia de la figura paterna en el teatro del siglo 
de oro, y más en el caso de Lope de Vega, 
que dota al personaje de Octavio de cierta 
modernidad al consentir un margen de deci- 
sión a sus hijas en el tema del matrimonio. 
Pero al lector de la obra literaria le costará 
este cambio porque creo que desvirtúa el 
sentido del personaje. La ausencia de figura 
materna en el teatro de Lope de Vega ha 
sido señalada en numerosas ocasiones, y por 
ello el cambio de padre a madre en este caso 
es especialmente significativa. Parece verosí- 
mil que de existir madre, ambas hermanas 
tendrían menos trabas y peculiaridades; es 
probable que si Finea hubiera tenido madre 
al menos estaría alfabetizada, y que la propia 
Nise al lado de la figura materna no se 
hubiera desvirtuado en su condición feme- 
nina hacia los libros. La presencia de la 
madre tendría que aportar, cuanto menos, 
ciertas dosis de cordura y menos indepen- 
dencia en ambas hermanas7. Sin embargo, 
en la película de Iborra se nos muestra una 
madre tanto o más desequilibrada que sus 
hijas, a las que sirve no de apoyo, sino hasta 
de explicación en el caso de Finea. Con este 
cambio en el personaje se trastocan las rela- 
ciones familiares y en cierto sentido el cam- 
bio creo que deforma el pretendido decoro 
de los caracteres. 

La presentación directa de ambas hermanas, 
que opera como motivo necesario para com- 
prender la transformación que el propio 
Lope pretende en sus personajes, y para 
demostrar el juego de opuestos sobre el que 

se sustenta la trama, es significativa en su 
plasmación cinematográfica. Así, y al igual 
que en el texto, también en la pantalla el 
espectador ve a Finea con su profesor, de- 
mostrando una tontería sin igual, y en diálo- 
go con su criada Clara cuando ésta le cuen- 
ta, aunque de forma reducida con respecto 
al texto, la reproducción de la gata, en la 
que señora y sirvienta son caras de la misma 
moneda. 

 
En cuanto a la presentación de Nise en el 
film hay que señalar la omisión de todo el 
diálogo con su criada Celia acerca de Helio- 
doro (vv. 280 y ss.), con lo que el espectador 
no la ve ni lista ni culta, porque simplemen- 
te no la ve. Su aparición en pantalla tiene 
lugar después, cuando Duardo, acompaña- 
do por Feniso y Laurencio, pronuncia el 
soneto amoroso (vv. 524-538), que Nise no 
entiende, y que en la película le provoca un 
desmayo seguido de una inusitada pasión 
por Laurencio; en esta presentación directa 
del personaje de Nise en el film el especta- 
dor no puede ser capaz de entender su 
caracterización dramática como personaje 
instruido porque ha sido transformada en 
una mujer que más que culta aparece exce- 
sivamente entregada a los arrebatos amoro- 
sos que le provoca Laurencio. En esta pre- 
sentación de los caracteres, la situación 
inicial derivada de la obra de Lope se ha 
convertido en otra cosa, y la hermana que 
era tonta lo es y mucho, y la que era lista 
aparece como una mujer fácilmente enamo- 
radiza. 

 
 

 

17 Esther GÓMEZ SIERRA, «La dama boba, la autoridad y Stefano Arata, autore», Criticón, 87-88-98 (2003), pp. 
366 y ss. 
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Sin embargo, el cine, como he dicho, posee 
otros medios para representar caracteres e 
ideas, y las exclusiones a las que me he 
referido son sustituidas por medios visua- 
les y gestuales. En la presentación ante el 
espectador de las dos hermanas la exclu- 
sión de versos de ambas, en mayor grado 
en Nise porque no en vano Finea tiene un 
peso mucho mayor en la trama, se sustitu- 
ye por primeros planos extremadamente 
expresivos que consiguen que, sobre todo 
en el caso de Finea, tengamos perfecta idea 
de su carácter. 

 
He insistido en señalar estos cambios por- 
que a partir de esas omisiones y transforma- 
ciones desde el original literario hasta el uso 
de medios cinematográficos ajenos al verso, 
el espectador se hace idea de lo pretendido 
por el dramaturgo, aunque el poder educa- 
dor del amor se dejará en manos de un per- 
sonaje como Laurencio (representado por el 
actor José Coronado), del que también se 
omite la reflexión en forma de soneto acer- 
ca del valor del dinero que le hará cambiar 
el centro de su amor de Nise a Finea (v. 635 
y ss). 

 
En el transcurrir de este primer acto se plan- 
tea la trama de la comedia, el cruce de her- 
manas y enamorados, de amor y de pecunio, 
junto a la acción secundaria de los criados, 
Pedro y Clara. A pesar de importantes omi- 
siones, la película también refleja la compo- 
sición estructural a partir de la lucha de 
opuestos como se ve en los pretendientes, 
porque Laurencio pronuncia en escena su 
«desde hoy quiero enamorar/a Finea» (728 
y729), renunciando por tanto a Nise, mien- 
tras que Liseo hace lo propio unos versos 

más adelante: «Desde aquí/renuncio a la 
dama boba» (1062 y 1063), prefiriendo a la 
hermana lista. 

 
El acto segundo de la obra de Lope se inicia 
con el parlamento de Laurencio (vv. 1079- 
1126), donde se expone el tema central de la 
obra, el poder educador del amor, para des- 
arrollar esta teoría a lo largo de la parte cen- 
tral del texto. Sin embargo, el inicio de este 
acto segundo se corresponde en la película 
con un diálogo entre Laurencio y Nise, 
donde a los requiebros del galán se sucede 
el enfado de la dama. Previamente y para 
marcar el paso del acto primero al segundo, 
el espectador vuelve a encontrar un mensaje 
verbal en la pantalla que dice «Nise enfermó 
de amor, mientras Finea…». En este parte 
central de film es más notoria la alternancia 
de diálogos, en los que alcanzan un papel 
significativo los dos galanes, tanto Lauren- 
cio como Liseo. En cualquier adaptación 
cinematográfica de textos literarios se pro- 
ducen supresiones, debido entre otras cosas 
a que el medio fílmico no tiene una exten- 
sión ilimitada como sí puede poseer un 
texto literario, pero aun así en este caso y a 
pesar de dichas supresiones el enredo que se 
va hilvanando en esta parte del texto es tam- 
bién muy claro en la película. 

Las secuencias oscilan de una a otra herma- 
na y de uno a otro caballero, acentuando 
también la película el sistema dual de la 
trama. En cuanto a los caracteres masculi- 
nos, su acción está muy concentrada y pron- 
to los vemos luchar a espada, sintetizando 
en su mayor parte otros diálogos presentes 
en la obra de Lope, de manera que solo en 
esa secuencia llegan a aclarar sus cuitas amo- 
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rosas: Liseo pretende a Nise y Laurencio a 
Finea. Sin duda, el medio cinematográfico 
se presta a estos lances, viendo a los actores 
arma en mano batirse a lo largo de la casa de 
Octavia. Pero es que además, cuando se 
produce la transformación de Finea debido 
a su amor hacia Laurencio, el espectador, 
que no el lector, ya sabe que también los 
caballeros han cambiado el objeto de su 
pasión. 

 
El inicio de evolución de Finea es claramen- 
te representado en la película, cuando entre 
lágrimas confiesa a Clara su amor por Lau- 
rencio, aunque acatando su destino («al 
padre mío», v. 1469, en el texto). Sin embar- 
go, el personaje de Nise aparece claramente 
desdibujado, en primer lugar por la conver- 
sación con Finea, que se produce en el inte- 
rior de una bañera, y en segundo lugar, por 
el cambio que Iborra opera en este persona- 
je al final de esta parte segunda. En ella se 
rompe el decoro exigido a los personajes. 
Liseo acude a hablarle de amor, pero en el 
film lo hace en su habitación estando ella en 
la cama, escena impensable en el teatro, 
pero es que además, cuando Laurencio es- 
pía la acción y es descubierto, Nise no aban- 
dona la escena sino que cae delante de Liseo 
en manos de Laurencio. Con estos cambios, 
su personaje aparece algo más frívolo y des- 
inhibido que en la obra teatral, y el especta- 
dor conforma una imagen de Nise excesiva- 
mente voluble. 

En cualquier caso, el protagonista definitivo 
de esta parte de la comedia es Laurencio, 
que pasa de una hermana a otra, que se bate 
a espada con Liseo, que se promete en 
matrimonio con Finea y que acaba besando 

a Nise. Las conversaciones a dos sostienen 
la acción dramática y el relato avanza dis- 
puesto en pares que dialogan. 

 
El comienzo de acto tercero se señala en la 
película con el tercer letrero que dice «El 
amor empezó a obrar maravillas...» y en la 
secuencia inmediata con Finea pronuncian- 
do sus versos de amor (vv. 2033-2073), echa- 
da en la cama y con abundancia de primeros 
planos. En cuanto a Nise, su enamoramien- 
to proviene en todos los casos del amor sen- 
sual, y tanto es así que cuando uno u otro 
caballero intentan seducirla pronto cae ren- 
dida sin que su supuesta capacidad intelec- 
tual le haga resistirse. 

 
Toda la parte de canto y baile es significati- 
vamente transformada en la película, en la 
que se suprime el canto y solo con música, 
que además toca Octavia, ambas hermanas 
bailan, en un juego de celos y seducción 
donde las conchas que porta en sus manos 
Finea a modo de castañuelas adquieren un 
claro sentido erótico. A estas alturas el 
espectador ya se ha dado perfecta cuenta de 
por dónde discurrirá la trama de la comedia. 
Aun así, Laurencio sigue teniendo un peso 
central en el desarrollo de esta tercera parte, 
y las secuencias ya no están claramente deli- 
mitadas como sucedía en las otras dos par- 
tes del film. 

 
El cuanto al final, Iborra ha introducido con 
acierto un cambio con respecto a la obra 
original, ya que solucionado el enredo amo- 
roso con la doble boda de las hermanas, se 
muestra al espectador las parejas resultan- 
tes, incluidos los criados Pedro y Clara, pro- 
nunciando el parlamento de Laurencio al 
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comienzo del acto II en torno al amor y su 
poder educador, resumen de todo el conte- 
nido dramático y filosófico de La dama 
boba. De este modo, el texto principal del 
caballero que sin problemas se halla en la 
parte central de la comedia de Lope, es más 
efectivo cuando Iborra lo sitúa como colo- 
fón de la trama fílmica, declamado además 
por los personajes protagonistas. 

 
Analizadas brevemente algunas cuestiones 
generales en cuanto a la estructura fílmica de 
la obra, quiero ahora señalar aspectos técni- 
cos de la adaptación. En primer lugar y aun- 
que es característica del cine el poder mos- 
trar exteriores, todas las secuencias están 
rodadas en interiores, por lo que es especial- 
mente significativa la iluminación, frente a la 
distracción que pudiera suponer el mostrar 
paisajes de campo o bellas ciudades. Este 
hecho supone que toda la película gravita en 
torno al trabajo de los actores, a su voz, sus 
gestos y movimientos, en un constante suce- 
der de risa y llanto que expresa el paso del 
amor a la desesperanza y viceversa que con- 
tienen los versos de Lope. Todo ello acom- 
pañado de un significativo tratamiento de la 
luz, porque al ser interiores, todos los planos 
poseen una luz cálida y acogedora que invita 
a acoger el verso de forma más concentrada 
por parte del espectador. 

Mención especial merece en esta película el 
vestuario a cargo de Lorenzo Caprile. 
Basándose en una rigurosa tarea de docu- 
mentación a través de los conservadores del 
Museo del Traje de Madrid, Caprile decidió 
que dada la temática de la obra era preferi- 
ble huir de una ambientación tópica barro- 
ca, tenebrosa y oscura y se decidió por «una 

“dama boba” ligera, optimista, llena de 
color y, sobre todo, con toda la alegría y la 
ternura que desprende esa maravillosa pro- 
tagonista transformada gracias al misterio 
del amor», para lo cual, «dejé volar mi ima- 
ginación para remarcar en cada personaje 
no sólo su carácter y su temperamento sino 
esa idea de juego infantil, de divertimento, 
de cuento con final feliz que la propia histo- 
ria me sugería». El resultado es un maravi- 
lloso muestrario de época, de color y luz, 
que fue insistentemente alabado en su estre- 
no. Con estos procedimientos visuales, el 
espectador muchas veces cree estar viendo 
cuadros de Rubens o de Archimboldo, este 
último muy significativo en la caracteriza- 
ción de Octavia. 

 
Por otro lado y en cuanto a los actores, la 
elección de Silvia Abascal en el papel de 
Finea es acertada y su actuación es la más 
sobresaliente de toda la película. En cuanto 
a Nise, representado por la actriz Macarena 
Gómez, es quizá demasiado impulsiva en 
contra de lo que se supone que debería ser 
su papel, al igual que el asignado como 
Octavia a Verónica Forqué, aquí sí exagera- 
do en extremo, y llegando a escenas no sólo 
ridículas, sino del todo imposibles en el tea- 
tro áureo como aquella en la que se bate en 
duelo con el personaje de Laurencio. Éste, 
por su parte, está algo desdibujado en la 
película y a su inadecuado aspecto físico se 
añade su carácter bravucón. Finalmente el 
personaje de Liseo, representado por Rober- 
to Sanmartín, aparece, sin justificación, co- 
mo un petimetre, ridículo y afectado en 
exceso, que no consigue convencer al espec- 
tador de su capacidad para conquistar 
mujer alguna. 
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En definitiva, La dama boba de Manuel Ibo- 
rra no es La dama boba de Lope de Vega, 
entre otras razones aducidas, porque muy 
alto puso el listón el dramaturgo español 
para que el medio cinematográfico pudiera 
dar cuenta de tanto genio. Aún así se pueden 
dar unas notas que resuman lo hecho por el 
cine: se trata de una adaptación que es más 
bien teatro filmado, es decir, una película 
que muestra claramente el origen teatral del 
texto adaptado; reescrituras por encima de 
lecturas, y casi siempre manipulaciones, 
maravillosa como película, siempre discuti- 
ble como adaptación. Pues como dice 
Umberto Eco, una cosa es interpretar un 
texto y otra usar un texto8. Sin embargo, hay 
que admitir que esta película demuestra la 
posibilidad de que nuestro mejor teatro sea 
fuente de inspiración para el cine. El espec- 
tador tiene la tarea de juzgar si aquel propó- 
sito del dramaturgo español, esto es, la refle- 
xión sobre el amor como mezcla delicada 
entre espiritualidad y sensualidad, en la que 
se premia la inteligencia de las mujeres y 
muestra a sus protagonistas femeninas como 
discretas y encantadoras se ha alcanzado y lo 
ha hecho además mediante un maravilloso 

juego de contrarios y aderezado formalmen- 
te con el verso de Lope. De momento, y en 
mi opinión, se ha dado un paso. 

 
LA DAMA BOBA 
Ficha Técnica 

Dirección: Manuel Iborra. 
País: España. 
Año: 2006. 
Duración: 138 min. 
Género: Comedia. 
Interpretación: Silvia Abascal (Finea), José Coro- 
nado (Laurencio), Macarena Gómez (Nise), Rober- 
to Sanmartín (Liseo), María Vázquez (Clara), Juan 
Díaz (Pedro), Verónica Forqué (Otavia), Antonio 
Resines (Maestro de letras), Paco León (Maestro de 
baile), Cristina Collado (Gerarda), José María 
Sacristán (Feniso), Antonio de la Fuente (Duardo). 
Guión: Manuel Iborra; basado en la obra de Lope 
de Vega. 

Producción: Álvaro Zapata, Belén Gómez y 
Edmundo Gil Casas. 
Música: Luis Ivars. 
Fotografía: Juan Molina Temboury. 
Montaje: Iván Aledo. 
Dirección artística: Miguel Chicharro. 
Vestuario: Lorenzo Caprile. 
Estreno en España: 24 Marzo 2006. 
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8 U. ECO, Los límites de la interpretación, Barcelona, Lumen, 1992, p. 73. 
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