Introduccién

La publicacién de las primeras ediciones del texto que hoy se conoce
como La Celestina (Burgos 1499, Toledo 1500 y Sevilla 1501) generé
un éxito inmediato entre los lectores coetineos del jurista Fernando
de Rojas. Este hecho ocasioné que su trama inicial pasara de dieciséis
actos a veintiuno y, a su vez, cambiara tanto su titulo como su género
en 1507, de Comedia a Tragicomedia de Calisto y Melibea. A partir de
entonces, la obra se traduciria a las principales lenguas europeas, se
elaborarfan nuevas ediciones e, incluso, diversos autores espafoles se
aprovecharian del éxito del texto para crear, desde 1513 hasta entrado
el siglo xv11, adaptaciones, continuaciones e imitaciones de este (Ba-
randa 1992: 3). Todas estas obras dramadticas llegarfan a conformar la
tradicién denominada ‘celestinesca’ o, en otras palabras, la intertex-
tualidad de un libro que ha demostrado una innegable literariedad y
valor hermenéutico hasta nuestros dias.!

Planteo que el siglo xx es la época en que el texto de Rojas vivirfa
un segundo apogeo en toda su historia o, en todo caso, su moder-
nidad. Asi lo demuestra la aparicién de una variedad de intertextos,
llimense también reformulaciones o recontextualizaciones de la obra,

1 Marcelino Menéndez Pelayo fue el primer erudito en llamar esta tradicién como
‘literatura celestinesca’ en el capitulo IX de su obra Origenes de la novela (1905).
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en artes y medios como la dpera, la pintura, el teatro, la poesia, la
novela, el cine y la televisién. Sin embargo, el camino hacia dicha
consolidacién no ha sido tan ficil como se pudiese pensar, puesto que
el rechazo y la censura de este texto, asi como de sus reformulaciones,
de alguna forma siguen vigentes.

En el dmbito cinematogréfico, la primera recreaciéon basada en el
libro de Rojas, dirigida por César Ferndndez Ardavin, se estrené en
1969 durante una ligera apertura en la Espafia de Franco, casi siete
décadas después de que el cine apareciese en el pais.? Si se le compara
con las adaptaciones de otros textos cldsicos de la literatura espanola,
LC se perdi6 épocas cruciales como el cine mudo y los principios del
sonoro (Utrera Macfas 2007: 25). A pesar de este hecho, cuando se
estrend, la pelicula tuvo éxito en taquilla y se hizo acreedora de la
proteccién econdmica estatal, es decir, de la categoria conocida como
de “interés especial”. Sin embargo, su recepcién critica no fue del todo
positiva a causa de la inclusién de la primera escena erdtica del cine
espafiol y porque el realizador no fue ‘fiel” a la obra fuente, pues mo-
dificé ciertos aspectos, segﬁn su interpretacion e intenciones artisticas.

Tras el fin de la dictadura de Franco (1975) y la abolicién del
aparato censor en la prensa y el cine, el interés de recrear cinemato-
grificamente LC resurgié durante la Transicién hacia la democracia.
En 1983, Juan Guerrero Zamora estrené en Televisién Espafola su
largometraje basado en esta obra en formato de tres episodios, gracias
a la estrecha colaboracién que habia entre la industria del cine y la
television en aquel entonces. No obstante, desde el inicio de su pro-
duccién, TVE denunciaria publicamente los altos costes de la pelicula
y otras anomalfas que se dieron durante su rodaje para transmitir a los
espafioles una imagen de anticorrupcién en consonancia con los aires
democriticos que se empezaban a vivir en el pais. Por consiguiente, el
fracaso de esta recreacién estuvo prescrito antes de que se programa-
ra y, cuando su primer episodio se estrend, los directivos del medio

2 Consultense los trabajos de Casimiro Torreiro sobre esta apertura y su repercu-
sidén en el cine espanol: “;Una dictadura liberal? (1962-1969)” (1995) y “Entre
la esperanza y el fracaso. Nuevo(s) cine(s) en la Espafia de los 60” (1997).
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sabotearon sin tregua alguna a Guerrero Zamora por su afiliacion po-
litica y a su producto televisivo por su supuesta mala calidad artistica
y cultural, al ofrecer una relectura de la obra de Rojas. Esta terrible
experiencia provocd el ostracismo permanente del director, quien fue
uno de los precursores de las adaptaciones televisivas en Espana.

Trece afios mds tarde, en plena etapa democrdtica, Gerardo Vera
dirigié una nueva produccién cinematografica basada en La Celesti-
na, la cual conté con un presupuesto ilimitado, con la participacién
de Rafael Azcona a cargo del guion, el asesoramiento del académico
Francisco Rico y, ademds, con un elenco artistico de primera que in-
cluia a Terele Pdvez, Penélope Cruz y Juan Diego Botto. A pesar de
que esta atractiva férmula funciond exitosamente en términos comer-
ciales, el largometraje tuvo una recepcion critica negativa por causas
muy similares a las de la recreacién de 1969. Al respecto, tanto criti-
cos como académicos reprendieron al director por hacer explicito el
componente erdtico del texto fuente, paraddjicamente en una época
en que se gozaba de una plena libertad sexual, y, sobre todo, por haber
interpretado el amor entre Calisto y Melibea de manera diferente o
‘infiel’ a la que colectivamente se cree que Rojas desarrolla en su obra.
Tras la intimidacién de la critica, Vera también seguiria el mismo des-
tino que sus predecesores Ardavin y Guerrero Zamora, alejindose de
la direccién cinematogrifica.

En este estudio se explica, por una parte, que La Celestina se re-
cred tarde en la historia del cine espafol debido a la censura editorial
que sufri6 la obra en la primera mitad del siglo xx. Y, por otra parte,
que sus creaciones cinematograficas no han funcionado, en cuanto a
recepcidn, por el recelo que ha prevalecido en las autoridades de la
industria y en los criticos de cine en diferentes momentos: el segundo
franquismo, la Transicién hacia la democracia y la época democritica.
Especificamente, estos han temido que en un medio de mayor alcan-
ce se recreen explicitamente tanto el lenguaje lascivo como algunas
temadticas tabus del texto fuente: la prostitucién, el erotismo, la critica
social y religiosa. Por consiguiente, han censurado e, incluso, acusado
a los directores que se han ‘atrevido’ a llevar la obra de Rojas al celu-
loide de tergiversar su contenido y de promover valores ideolégicos,
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morales y religiosos incompatibles con los que se promovian en las
tres etapas politicas mencionadas.

Para sustentar dichas ideas, en este estudio examino los expedien-
tes de censura de dos guiones hasta ahora desconocidos en la historia
del cine espafiol, el del proyecto de Juan Guerrero Zamora, que data
de 1965, y el de Luis Revenga, de 1967, asi como el expediente de la
pelicula de César Ferndndez Ardavin de 1969. Tales fuentes primarias
fueron localizadas en el Archivo General de la Administracién, Sec-
cién Cultura, en Alcald de Henares, y en las mismas se han manejado
los documentos que a continuacién se citan: las hojas de censura, que
ayudan a entender los criterios impuestos por los censores franquistas
para que las recreaciones no fueran ajenas a los principios del Estado;
los criterios sobre los guiones, su prohibicién o autorizacién con su-
presiones que sirven para conocer el tipo de lenguaje y las temdticas
del libro de Fernando de Rojas que incomodaron a la Administracién;
los permisos de rodaje, que ayudan a conocer si fue permitida o no
la filmacién de dichos proyectos; los informes de los organismos de
censura y de la Direccién General de Cinematografia y Teatro, que
sirven para comprender la estrecha relacién que existia entre ambos a
la hora de conceder la categoria de “interés especial” a las peliculas y
consentir su rodaje; la posterior resolucién de la Junta de Censura y
Apreciacién de Peliculas, que se ejercié sobre el largometraje de 1969
una vez realizado, para conocer si se le autorizé con cortes o no y su
clasificacién a efectos de proyeccién.

Ademds de tales documentos, examino una versién del guion de
LC de Ardavin, el de otro proyecto cinematogréfico censurado por
TVE, el de Julio Diamante con fecha de 1979 y el guion de la pelicula
de Gerardo Vera, todos ellos localizados en la Biblioteca Nacional de
Espafia, en Madrid. Otras fuentes primarias que he empleado y que
estdn localizadas en la BNE y en la Academia de las Artes y las Cien-
cias Cinematograficas, incluyen el Boletin Oficial del Estado, que pu-
blica la legislacién cinematografica, y que han ayudado en este estudio
a conocer los instrumentos que utilizé el Estado para imponer las
normas de censura cinematografica; resefias y criticas publicadas en
los diarios y revistas especializadas del pais, las cuales sirven para com-
prender no solo la reaccién del publico ante las recreaciones de 1969
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y 1996, sino la de las autoridades oficiales y de la de los profesionales
del cine; las fichas técnicas y artisticas, los expedientes personales de
los directores, entrevistas personales o publicadas en medios escritos
que fueron de gran ayuda para reconstruir el proceso de adaptacién de
sus largometrajes y los momentos en que se les censuré creativamente
o se les coarté su libertad de expresién, y para comprender las razones
que los llevaron a ejercer la autocensura.

El ritmo de argumentacién de este estudio se desarrolla en los si-
guientes pasos. En el capitulo I se ofrece un andlisis general del con-
texto de la recepcién moderna de LC para identificar las dificultades
por las que este texto pasé a causa de las condiciones precarias que se
vivian en las primeras décadas del siglo xx en Espana. Asimismo, de
las trabas morales que el régimen de Francisco Franco (1939-1975)
puso para su completa difusién cultural. Como se verd mds adelante,
un instante de aperturismo durante la segunda mitad de los anos se-
senta significarfa la oportunidad de versionar la obra por primera vez
al cine, aunque, eso si, con cortes y modificaciones, en cuanto a sus
temadticas tabu, sugeridos por el aparato censor. No obstante, la recep-
cién de las recreaciones en este medio serfa mds rigida que en ningtin
otro por las licencias que sus realizadores se tomarian al resaltar ciertos
pasajes sobre otros desde perspectivas histdricas, personales y estéticas
tan diferentes a las del autor literario. Como consecuencia, la critica
no solo condenaria estos intertextos por alejarse parcial o totalmente
de la obra fuente, sino que llegaria a desconocerlos como nuevas face-
tas de la tradicién celestinesca.?

En vista de lo anterior, en la segunda parte de este capitulo reviso
las aproximaciones que componen la teoria y prictica de la adaptacién
con el propésito de demostrar que la fidelidad textual es inadecuada
en el andlisis de recreaciones cinematograficas, particularmente las de
LC. Esto se debe a que la aplicacién de tal enfoque no ha permitido
captar el verdadero sentido o la aportacién de estas versiones a la eta-
pa moderna de recepcién del texto rojano (Snow 1997: 204). De tal
manera, al final de esta seccién propongo una metodologia que llevard

3 Asilo apuntan Snow (1997: 207) y Mérida Jiménez (2016: 193).
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a explorar en los siguientes capitulos, por una parte, la vitalidad y plu-
ralidad de temas y significados latentes en las recreaciones de la obra
primigenia. Por otra parte, como fueron realizadas a lo largo del siglo
y en diferentes momentos histéricos en Espafa.

El capitulo II estudia, en la primera parte, el interés de Luis Re-
venga, entonces guionista de cine, en querer llevar por primera vez
La Celestina al celuloide durante el segundo franquismo, después de
los intentos fallidos de sus predecesores, el cineasta franquista José
Luis Sdenz de Heredia y el director de teatro Juan Guerrero Zamo-
ra. Basindose en documentacién de archivo, examina las causas de
la censura del proyecto de pelicula, hasta ahora desconocido por los
historiadores del cine espanol, que presenté Revenga a la Direccién
General de Cinematografia y Teatro a cargo de José Maria Garcia Es-
cudero. Tras ser cesado este dirigente en noviembre de 1967 y pasar
este organismo a denominarse Direccién General de Cultura Popu-
lar y Espectdculos en enero de 1968, César Ferndndez Ardavin vio
la oportunidad de presentar un nuevo proyecto filmico basado en la
obra de Rojas, aunque sugerido por Revenga. En la segunda parte del
capitulo, se estudia el proceso de adaptacién, la censura y la recepcion
del largometraje de Ardavin, que se estrené en 1969, y pasé a los ana-
les como el precursor del cine del destape.

El capitulo III explora los posibles motivos que llevaron a Televi-
sién Espafiola a censurar el guion del telefilme basado en La Celestina
que Julio Diamante presentd en el concurso organizado por el Minis-
terio de Cultura en 1979. Para ello, se analiza el tratamiento que el
director espanol dio a su proyecto para ofrecer por primera vez una
visién tanto critica como personal de la obra cldsica en el contexto de
la Transicién hacia la democracia (1975-1982). Sin embargo, la tele-
visién espafiola no estaba preparada para la representacién explicita de
temadticas que seguian siendo tabu en el pais en lo tocante al erotismo,
la religién y la politica. Especial atencién se presta al segundo intento
de Diamante de adaptar su guion al cine y cémo este nunca llegé a
concretarse.

El capitulo IV examina, en primera instancia, los problemas que
atravesé el guion de la recreacién cinematografica basada en La Celes-
tina de Juan Guerrero Zamora durante el segundo franquismo. Para
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ello, se analiza el expediente de censura depositado actualmente en el
Archivo General de la Administracién (Alcald de Henares). En segun-
da, la polémica que se generé en los periédicos espafoles cuando el
proyecto finalmente logré producirse en formato de telefilme dividi-
do en tres episodios en la etapa de la Transicién hacia la democracia.
Como se mencionard, parte de ello se debié a que en ese entonces
Televisién Espanola buscaba crear una nueva imagen de anticorrup-
cién en los telespectadores e, indirectamente, provocar la salida de
Guerrero Zamora del ente publico. Y, por tltimo, el tratamiento libre
y personalizado que el director dio a la adaptacién de esta obra cldsica.

El capitulo V analiza, en primer lugar, los problemas personales,
creativos, técnicos y de censura que atravesé el director de cine Ge-
rardo Vera y su elenco antes, durante y después de la grabacién de la
pelicula La Celestina (1996). Para ello, asi como para sustentar este
andlisis ‘beyond fidelity, se recurre a entrevistas, notas informativas y
otras fuentes de primera mano. En segundo, la polémica que se generé
en los medios de comunicacién espafoles en torno al ‘gran’ contenido
erético del filme con el que Vera no solo quiso emular el tratamiento
que Fernando de Rojas le da a este componente en su obra, sino el de
poder recrearlo en la pantalla sin los tapujos y tijeretazos que sufrié la
recreacién de César Ardavin durante el segundo franquismo. Y, por
tltimo, el tratamiento libre y personalizado que el director dio a la
segunda adaptacién cinematografica de esta obra cldsica.



