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RESUMEN

Partiendo del analisis de La novia como adaptacion de Bodas de sangre, y de una de las
clasificaciones tipoldgicas existentes sobre las adaptaciones literarias, es pertinente el examen
de la posicién que esta ocupa en dicha clasificacién, con el propoésito de determinar qué
aspectos resultan sustanciales en el proceso de transfiguracion del hipotexto al hipertexto
narrativo y sefialar los elementos determinantes en dicho proceso. Se trata de delimitar con
mayor precision las transformaciones introducidas por Paula Ortiz y la relacién que mantienen
con el texto fuente, asi como su repercusion en el producto final, manteniendo el foco analitico
en el lugar que dichas transformaciones asignan a la obra resultante dentro del marco
clasificatorio referido. La perspectiva narratolégica permitira aplicar un criterio de analisis
homogéneo a los distintos elementos objeto de estudio y, dentro de estos, la comparacion se
centrara en las categorias de personaje y accion, con especial atencion a la Novia y ciertos
acontecimientos y personajes vinculados a ella. La finalidad es determinar el tipo de adaptacion
que constituye la pelicula segln la tipologia propuesta por José Luis Sanchez Noriega,
mediante las categorias narratolégicas mencionadas, y sefialar aquellas transformaciones que
implican un mayor grado de divergencia entre las obras.

PALABRAS CLAVE: literatura comparada, literatura y cine, teoria de la adaptacion,
intertextualidad, narratologia.

ABSTRACT

Based on the analysis of La novia as an adaptation of Bodas de sangre and one of the existing
typological classifications of literary adaptations, it is pertinent to examine the position it
occupies within this classification, with the aim of determining which aspects are substantial
in the process of transfiguration from hypotext to narrative hypertext and to point out the
determining elements in this process. The aim is to define more precisely the transformations
introduced by Paula Ortiz and their relationship with the source text, as well as their impact on
the final product, maintaining the analytical focus on the place that these transformations assign
to the resulting work within the aforementioned classification framework. The narratological
perspective will allow for the application of a uniform analytical criterion to the different
elements under study and, within these, the comparison will focus on the categories of character
and action, with special attention to the Bride and certain events and characters linked to her.
The aim is to determine the type of adaptation that constitutes the film according to the typology
proposed by José Luis Sanchez Noriega, by means of the narratological categories mentioned
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above, and to point out those transformations that imply a greater degree of divergence between
the works.

KEYWORDS: comparative literature, literature and film, adaptation theory, intertextuality,
narratology.

INTRODUCCION

En el afio 2015 se estrena, en Espafia, la que probablemente sea la adaptacion de uno de los
textos lorquianos con mayor difusion en el ambito nacional: La novia, que toma como texto de
partida Bodas de sangre, de Federico Garcia Lorca, y que, junto a La casa de Bernarda Alba,

constituye una de las tragedias rurales mas exitosas del poeta andaluz.

Poseedora de una licenciatura en Filologia Hispanica, un Master en Escritura para Cine
y Television, y un titulo doctoral con la tesis EI guion cinematografico: actualizacion de sus
bases tedricas y practicas, Paula Ortiz se distingue por una sélida y amplia formacion en el
ambito literario y cinematogréafico que le permite articular con solvencia el conocimiento en
ambas materias a la hora de realizar adaptaciones literarias; lo que constituye, ademas, un factor
de especial relevancia para el estudio de su adaptacion de Bodas de sangre a raiz del dominio
de ambos campos artisticos. Llega a afirmar, en tal sentido, que “[e]n el cine, encontraba el
vehiculo més intenso y evocador, pero fue después de estudiar Filologia cuando acabé

derivando en el cine, en la parte méas pegada a la literatura: el guion” (Duran, 2024, s/p).

Mediante este largometraje, que alcanz6 un notable éxito de critica, —Martinez (2015),
Bonet Mojica (2015), Bermejo (2015), Vidal (2015)'—, la directora expresd su intencion de
“abrir el mundo apabullante que tiene Lorca” (Colectivo Rousseau, 2015, s/p), propdésito que,
finalmente, se ha materializado y consiguid erigirse como “una de las grandes figuras de
nuestro cine, arriesgada, intensa y sobrecogedora, un homenaje a Lorca y canto de amor al cine
inigualables” (Marco, 2017, pp. 610-611).

A partir del manifiesto interés de Ortiz por la obra de Lorca, se estudiara en las presentes
paginas la adaptacion que realiza de Bodas de sangre. Para ello, se empleard un enfoque
narratoldgico debido a su enorme operatividad en el andlisis filmico (Zavala, 2015, pp. 7-8;
Chatman, 1990, pp. 162-163), pues, siguiendo a Carmen Pefia-Ardid (1992), dentro de la

evolucion de las distintas lineas comparatistas basadas en el estudio del teatro, es posible

! Criticas publicadas en el Diario el Periddico, Diario La Vanguardia, y en las revistas Cinemania y Fotogramas,
respectivamente.
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identificar una etapa en que el enfoque experimenta una transformacion significativa, pues el
texto teatral comienza a ser abordado como una manifestacion eminentemente literaria (pp. 60-
61). En suma, indica José Luis Sanchez (2018) que “una ficcion es un relato o narracion de
unos sucesos reales o ficticios” (p. 46). De este modo, resulta posible tomar estas palabras
como fundamento de una perspectiva que legitima, en gran medida, la adopcion del enfoque

narratoldgico empleado en la presente investigacion para el tratamiento del texto dramatico.

Dentro de la inmensidad de aspectos comparativos del prisma narratologico, se atendera
Unicamente a la categoria de los personajes, la cual se pondra en relacion con la de los
actores/agentes y los acontecimientos —tomando las definiciones de Chatman, Tomashevski,
Gaudreault & Jost, entre otros—, aunque el foco de la investigacion recaeré sobre esta primera

categoria y se aludira a las demas como complementos de los razonamientos que se exponen.

Entre la pluralidad de personajes de la obra, el analisis se centrard en la Novia, pero sin
desatender a aquellos otros cuya intervencion resulta determinante en algunas de las instancias
gue se comenten. Los acontecimientos, por su parte, también han sido objeto de seleccién —si
bien bajo un criterio parcialmente mas flexible y manteniendo su enfoque en la operatividad

narrativa—, siempre en relacion con los personajes que se someten a estudio.

Dado que el cine transfiere la obra literaria a su propio sistema semiético, lo cual supone
una “nueva manera de descubrirla” (Villegas Lopez, como se cit6 en Pulido, 2002, p. 109), la
presente investigacion tiene como objetivo determinar el tipo de adaptacion que constituye la
pelicula segun la tipologia propuesta por José Luis Sdnchez (2004), asi como identificar, dentro
de los elementos anteriormente mencionados, aquellos cambios que implican un mayor grado
de divergencia o convergencia entre la obra cinematogréafica y el texto original de Lorca en
aras de comprender las relaciones presentes entre ambos medios cuando se da la adaptacion
(Rodriguez, 2005, p. 84).

LOS PERSONAJES COMO CATEGORIA NARRATOLOGICA DE COMPARACION:
EL CASO DE LA NOVIA

Atendiendo, en un primer lugar, al conjunto de la narracion, se observa que el nucleo de la
accion dramatica, configurado a través de la triada protagonica, permanece casi inalterado en
la adaptacion cinematogréafica, precisamente porque la exasperacion emocional de sus
personajes ante los sucesos acontecidos constituye la centralidad de toda la accion; vale decir,
es el motor narrativo. La supresion de esta dimension emocional implicaria, de forma

irremediable, el distanciamiento absoluto del referente literario. En este sentido, resulta
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pertinente considerar las afirmaciones de Lazaro Carreter (2000), quien sostiene que los
personajes de Lorca son “vértices de una estructura, de unas relaciones que reconocemos como
verdaderas, desde un punto de vista nacional y ampliamente humano” (p. 20). De este modo,
subraya que, sin dicha dimension relacional de los personajes, se desmoronaria la
configuracion propia de la tragedia clasica en la que se basa la obra y, por consiguiente, la

adaptacion cinematografica.

Se debe centrar el enfoque comparativo, como resultado, en la esfera de los personajes,
dado que se haya en esta algunos de los elementos que permiten delimitar la distancia entre la
obra fuente y su adaptacion. En el marco de la concepcion clasica de la obra, diversos
investigadores han sefialado el vinculo existente entre Bodas de sangre y la tragedia clasica —
Lazaro Carreter (2000), Gonzalez del Valle (1971), Azcue (2003), Alcalde (2019), Gil-
Albarellos Pérez-Pedrero (2018)—; mientras que otros la circunscriben a una serie de aspectos
especificos, pero lo que interesa destacar de esta linea de planteamientos es el hecho de que
algunos, como Emilio Bejel (1978), advierten que debe evitarse la referencia de “héroe” dentro
de Bodas de sangre (p. 312). Esta postura puede vincularse con una de las ideas planteadas por
Boris Tomashevski (1982) acerca de este téermino: “El héroe nace de la organizacion del
material de una trama, y es por una parte un medio para enlazar motivos, y por otra una especie

de motivacion de carne y hueso entre los motivos” (p. 206).

En este ambito se identifica otro punto de distanciamiento entre la adaptacion
cinematogréafica de Paula Ortiz y el texto fuente. La cineasta estructura su obra filmica como
una secuencia de acontecimientos estrechamente vinculados a una serie de personajes; sin
embargo, en el marco de esta configuracion se erige un eje dramatico fundamental: la relacion
entre Leonardo y la Novia. Asi, el espectador es conducido a lo largo del metraje junto a la
Novia, cree comprender sus sentimientos, percibe sus emociones y aumenta el grado de
empatia con su experiencia. Esto se debe, fundamentalmente, a la aplicacion de una
focalizacion interna —de acuerdo con en el esquema planteado por Rimmon-Kenan (1983, pp.
74-82)—y, ademas, de caracter variable (Gaudreault & Jost, 1995, p. 139).

Entonces, no se presenta en la obra cinematografica ninguna perspectiva que no forme
parte intrinseca de la historia toda vez que Lorca incorpora, en su obra, elementos simbolicos
dotados de voz propia que intervienen activamente en la trama, como es el caso de la Luna, de
los cuales Ortiz prescinde deliberadamente y que se corresponderian con una focalizacion

multiple. En este contexto, es la Novia el agente interno que, a su vez, adquiere un valor
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funcional en el desarrollo narrativo. Esta premisa encuentra respaldo en las palabras de Dario
Villanueva (1989), quien sostiene que “el narrador no hard uso de ninguna informacion
referente a la historia que no esté avalada por la perspectiva de uno o varios personajes selectos”
(p. 25), perspectiva que, en la pelicula, corresponde al entorno mas cercano de la protagonista

y a ella misma.

Retomando el planteamiento de Tomashevski (1982) mencionado, Félix Rios (2016)
destaca la interpretacion de Greimas y Courtés, y la considera la mas util desde la perspectiva
semantica, lo que le lleva a proponer el término de “actor”. A partir de esta terminologia y su
desarrollo conceptual, es posible identificar, tanto en la pelicula como en el texto, una serie de
actores de diversa tipologia y de los que resulta pertinente destacar aquellos que presentan
variaciones significativas entre ambas obras. De este modo, actores individuales figurativos
presentes en la obra teatral, como el cuchillo, entre otros, conservan su existencia en la
adaptacion cinematografica, asi como su significado y los acontecimientos que desencadenan.
No obstante, debido al proceso de mostracion inherente a la semiotica cinematogréfica, su
carga actancial se ve acrecentada, ya que es el cuchillo —que presenta el mismo simbolismo
que en el texto lorquiano— el elemento que vehicula la muerte de Leonardo. Se observa, por
tanto, una serie de categorias paralelas entre la pelicula y la obra teatral, aunque con una mayor
carga actancial en la adaptacion habida cuenta de la presencia del sistema semi6tico propio de
la cinematografia (Stam, 2014, p. 40).

Asi, Gaudreault y Jost (1995) establecen una serie de distinciones entre la mostracion
escénica y la cinematografica, de las cuales resulta pertinente destacar la referente al proceso
de mostracion, debido a que permite complementar la perspectiva previamente expuesta:

b) La camara que filma la interpretacion del actor cinematografico puede, gracias a la posicion

que ocupa, 0, aun mas, por simples movimientos, intervenir y modificar la percepcion que tiene

el espectador de la prestacion de los actores. Puede incluso, como hemos podido ver muchas

veces, forzar la mirada del espectador y, dicho en una sola palabra, dirigirla. (p. 34)

Es en el plano actancial donde se identifica otra particularidad de la vision de Ortiz, y
a la que Lara Campo Marco (2017) califica como “brillante” (p. 614). La cineasta opta por
aunar tres actores presentes en el texto fuente —la Mendiga, la Luna y la Muerte (pp. 613-

614)— en una Unica figura: la Mendiga.? Esta decision conlleva la adquisicion de ciertas lineas

2 La condensacion de maltiples personajes en un solo actante no constituye un recurso infrecuente en las
adaptaciones cinematograficas cuyo hipotexto resulta ser una obra teatral. Un ejemplo reciente de reconocido
prestigio es la adaptacién de Macbeth, dirigida por Joel Coen (2021), en la cual las tres brujas del texto original
son fusionadas en una Unica figura y, a su vez, mantienen su funcién simbdlica y narrativa dentro del relato.
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de didlogo de la Luna por parte de la Mendiga, asi como algunos elementos de su
caracterizacion. Tales elementos responden a la figura de la Luna como presagio de muerte —
“el mito luna-muerte es ya algo mas que mito, se ha “celebrado”, es “sacramentum” [...] ES, en
una palabra, rito” (Alvarez de Miranda, como se citd en Lazaro Carreter, 2000, p. 36)—, y
como actor ya presente en la narracion lorquiana, pero también como actor agente que
proporciona a la Novia y al Novio los cristales, objetos decisivos para la culminacion de la
tragedia.® Esta relectura se complementa con la identificacion, ya en el climax de la pelicula,
del personaje de la Novia con la propia Mendiga, lo que supone una confluencia de las
categorias actanciales de muerte, amor prohibido y destino. Asi, la Novia, en la adaptacion
cinematografica, se transforma en la Mendiga: envejece y, por Gltimo, muere; se convierte

simbolicamente en la Luna y fisicamente en la Mendiga, en muerte y soledad.

Como se ha expuesto, el personaje de la Novia adquiere una nueva categoria en la
adaptacion de la cineasta zaragozana. En relacion con los personajes femeninos en el texto
lorquiano, Lazaro Carreter (2000) indica que estos se ven reducidos fisicamente “al igual que
en otras tragedias, a un espacio interior y a una actitud estatica” (p. 38); y a esta caracterizacion

cabria afadir una actitud sumisa:

NovIA
Estoy contenta. Cuando he dado el si es porque quiero darlo.
MADRE
Naturalmente. (Le coge la barbilla). Mirame.
PADRE
Se parece en todo a mi mujer.
MADRE
¢Si? jQué hermoso mirar! ;TU sabes lo que es casarse, criatura?
NoVIA
(Seria)
Lo sé.
MADRE
Un hombre, unos hijos y una pared de dos varas de ancho para todo lo demas.

Novio

% Resultaria pertinente plantear una problematizacién en torno a la categoria actancial de la Luna en la obra de
Garcia Lorca, pues su naturaleza puede presentar cierta ambigiiedad a la hora de determinar si debe considerarse
un actor figurativo o no figurativo; y, en segundo lugar, si debe ser entendida como un actor agente o paciente. La
particularidad de su papel, dentro de la obra y la adaptacion, justificaria este analisis.
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¢Es que hace falta otra cosa?
MADRE
No. Que vivan todos, jeso! jQue vivan!
NoVIA
Yo sabré cumplir.
(Garcia Lorca, 2000/1933, p. 81 [Acto | cuadro 3])*

Afade Lazaro Carreter (2000) que “[l]o exterior, el dinamismo exterior corresponde a
los hombres. Frente a la casa, el bosque. Porque el dinamismo interior, el que supone la
sublevacion ante la norma, el quebrantamiento del orden establecido, anida y brota de la mujer”
(p. 34). Partiendo de esta premisa, la cineasta decide completar la caracterizacion de la Novia
mediante la inclusion de ciertos elementos que transforman su condicion; asi, el personaje
adquiere presencia en parajes exteriores, junto al Novio y Leonardo, tal y como se evidencia
mediante la analepsis del filme, que la muestra junto a ambos personajes en su nifiez (Ortiz,
2015, Oh 05min 53s — Oh 06min 16s).

El encierro de la Novia en un dinamismo interior debe comenzar en la edad adulta tras
su casamiento, situacion que ella infringe mediante la busqueda de libertad cuando decide huir
con Leonardo. Se produce, asimismo, una nueva trasgresion en el climax de la obra cuando
contempla al personaje de la Mendiga —figura que representa a ella misma, como se ha
sefialado (Ortiz, 2015, Oh 30min 50s)—, es decir, ya no habita en ningun interior, sino que esta,
de la manera mas literal posible, en el limbo, espacio indefinido que refleja su condicion

existencial.

La particularidad de este enfoque distintivo en la adaptacion cinematogréfica se
refuerza al considerar que, como indica Emilio Bejel (1978), en la obra teatral los personajes
masculinos y femeninos cumplen funciones dramaticas en planos diferenciados dentro de la
dialéctica: los masculinos en la externa y los femeninos “sintetizan el conflicto y completan el
proceso dramatico-dialéctico de la tragedia” (p. 315); mientras que la pelicula de Ortiz expande
la categoria del conflicto entre el individuo y la colectividad para incluir en ella a la Novia, que
gueda dotada de un papel activo dentro de esta. En ese sentido, la propia cineasta declara lo

siguiente: “Con La Novia, intenté adentrarme en esas fuerzas oscuras en lo femenino, con un

4 A partir de este punto, todas las citas correspondientes a esta edicion se referenciaran de acuerdo con un sistema
abreviado. Para garantizar mayor claridad, se emplearda una notacion que incluira, entre paréntesis, el titulo
abreviado de la obra, seguido del acto en niimeros romanos, la escena en numeros arabigos y el nimero de
pagina(s) correspondiente(s).
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personaje que tira hacia fuerzas oscuras y violentas, hacia un impulso de muerte... Y creo que
lo interesante es que eso lo haga una mujer” (Aparicio, 2023, p. 126); lo que lleva a considerar

al personaje de la Novia como protagonista de la adaptacion.

En efecto, ciertos elementos propios del sistema semidtico inherente a la cinematografia
permiten una exploracion de la psique de los personajes, tal como sucede con la Novia, de
quien, a través de primeros planos para evocar la introspeccion, se exploran las tensiones
internas propias de la disyuntiva en la que se encuentra (Ortiz, 2015, Oh 31min 0s [y] 01h 20min
10s).

De nuevo, tales dudas se infieren en el texto de Lorca en escenas como la preparacion
del banquete previo a la boda, pero Paula Ortiz se sirve principalmente de la mostracion para
caracterizar al personaje y esbozar su personalidad y sus deseos. Dicha mostracion se trataria,
por ende, de una categoria complementaria a la narracion; un gesto creativo que construye el
mundo ficcional a través de la escenificacion visual (Gaudreault & Jost, como se citd en Stam,
2014, p. 80).

A esta instancia contribuye el hecho de que la focalizacion interna de la pelicula sea,
por antonomasia, subjetiva y que predomine la vision del sujeto aludido (Rios, 2016, p. 63): la
Novia. Pese a ello, constituye un punto de confluencia, entre el texto de Lorca y la adaptacion,
la pluralidad de ideologias mostrada a través de los personajes: en el caso de Lorca, es debido
a una focalizacion multiple; en el de Paula Ortiz, a una focalizacion fija, pero variable, centrada

en la Novia.> Se trata, pues, de procesos narrativos distintos con un resultado convergente.

De modo complementario a este planteamiento, si se atiende a otro de los personajes
principales, se observa que Lorca decide estructurar el desenlace de su tragedia dotando al
Novio de un cierto grado de ignorancia ante la circunstancia sentimental en la que se encuentra
inmersa la Novia, lo que desencadena, segun Bejel (1978), “la anagnorisis [...] de la funcion
Oponente” (p. 312), momento en que el personaje finalmente comprende la magnitud de la
situacion a la que se enfrenta. Ante esto, el Novio no manifiesta sorpresa alguna aun cuando
observa la evasiva actitud de la Novia durante los preparativos del banquete (Bodas, I1. 2, pp.

129-130), y ni siquiera cuando la Mujer le pregunta por Leonardo, ausente entonces:

5 Este planteamiento puede ser sustentado, ademas, desde una perspectiva metacinematografica y tomando en
consideracion el propio titulo del filme, La novia, que situa de antemano a uno de los personajes en una posicion
central de la narracion. Asimismo, dado que la trayectoria cinematografica de la directora ha privilegiado
constantemente a protagonistas femeninas, no resulta sorprendente que, en este caso, se mantenga dicha
orientacion (Aparicio, 2023, p. 124).
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MUJER
¢Paso por aqui mi marido?
Novio
No.
MUJER
Es que no lo encuentro y el caballo no esta tampoco en el establo.
Novio
(Alegre)
Debe estar dandole una carrera.

(Bodas, Acto Il cuadro 2, pp. 130-131)

Paula Ortiz, por su parte, modifica de manera sustancial esta instancia, ya que atribuye
al personaje del Novio una sombra de celos desde un inicio, hecho que imprime una ligera
patina de sospecha sobre el personaje. A su vez, ello conlleva a una disminucion sustancial de
la carga anagnorica, porque el vinculo entre la Novia y Leonardo se evoca al inicio del filme
mediante una analepsis que sirve para caracterizar indirectamente a ambos y, también, como
punto de referencia narrativo sobre el cual se articulan el resto de los acontecimientos
funcionales de la trama (Ortiz, 2015, Oh 6min 10s).

ALGUNOS ACONTECIMIENTOS DEL RELATO EN LA NOVIA: RELACIONES CON
OTRAS CATEGORIAS E IMPLICACIONES NARRATIVAS

Retomando la nocién de focalizacion interna en la adaptacion cinematogréfica, se identifican
ciertos acontecimientos que presentan variaciones respecto a Bodas de sangre, como es el caso
de la muerte de Leonardo, los cuales resultan ser de gran operatividad en el analisis
comparativo. Asi, Garcia Lorca adopta como estrategia la descripcion del suceso —en lugar de
la representacion visual—, y recurre a la narracion de su muerte a través de otros personajes,

entre los cuales destacan la figura de la Nifia y, de manera preeminente, la Mendiga:

MENDIGA
Yo los vi; pronte llegan: dos torrentes
quietos al fin entre las piedras grandes,
dos hombres en las patas del caballo.
Muertos en la hermosura de la noche.
(Con deleitacion.)

Muertos si, muertos.
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[...]

MENDIGA
Flores rotas los 0jos, y sus dientes
dos pufiados de nieve endurecida.
Los dos cayeron, y la novia vuelve
tefiida en sangre falda y cabellera.
Cubiertos con dos mantas ellos vienen
sobre los hombros de los mozos altos.
Asi fue; nada mas. Era lo justo.
Sobre la flor del oro, sucia arena.

(Bodas, Acto Il cuadro 2, pp. 164-165)

La cineasta, no obstante, opta por representar explicitamente la muerte de Leonardo y
el Novio (2015, 01h 20min 15s — 01h 22min 0s), una decision que dista de ser superficial, pues
refuerza nuevamente la focalizacion fija que se da a lo largo de toda la pelicula en el personaje
de la Noviay en la que se conjugan los procesos de narracion y mostracion. Dicha focalizacion
se representa de manera variable en Bodas de sangre, debido —entre otros motivos— a que es

la Mendiga quien revela al lector-espectador el desenlace tragico del personaje.

Al centrar la atencién en los personajes inscritos en la categoria previamente sefialada
de los actores, cabe establecer una relacion entre estos y los acontecimientos en los que
intervienen. En oposicion a la mostracion, y atendiendo al personaje de la Novia, se advierte
una diferencia —en apariencia menor— entre ambas obras, a saber: la omision deliberada de
la escena de caracter explicitamente sexual en el texto de Lorca. De este modo, el romance
apasionado y prohibido se representa de modo alusivo, evocado a través de intervenciones

como la siguiente:

LEONARDO

También yo quiero dejarte
si pienso como Se piensa.
Pero voy donde tu vas.
Tu también. Da un paso. Prueba.
Clavos de luna nos funden
mi cintura y tus caderas.

(Toda esta escena es violenta, llena de gran sensualidad.)

(Bodas, Acto Il cuadro 1, p. 156)

Metéafora. Revista de literatura y analisis del discurso, 16, 2026, pp. 178-191 187
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


https://www.metaforarevista.com/index.php/meta

Paula Ortiz (2015) emplea de manera clara la mostracion como recurso esencial para
representar el encuentro furtivo entre los amantes, el cual, en la obra teatral, es Unicamente
sugerido (01h 09min 36s). Esta eleccion tiene como consecuencia directa un incremento en la
connotacion de la Novia como actor agente dentro de la narracion, es decir, aumenta su carga
actancial en la medida en que se muestra de manera explicita uno de los acontecimientos
funcionales primarios de la narracion, concretamente aquel que terminara por desencadenar la

tragedia.

Léazaro Carreter (2000), por su lado, afirma que “los personajes que sobre €l se mueven
[sobre el plano de sustentacion de la obra] son otros mas en el cortejo de los seres tragicos que
en el teatro de Garcia Lorca aparecen como marionetas movidas por el “fatum”” (p. 32). No
obstante, y como se ha argumentado, la adaptacion introduce diversos procedimientos —
particularmente la focalizacion fija en el personaje de la Novia y la reconfiguracion de ciertos
binomios acontecimiento-actor—, los cuales conducen al tratamiento de sus personajes desde
un punto de vista de igualdad con la narracion (Todorov, como se cit6 en Gaudreault & Jost,
1995, p. 138) y, mas bien, se alejan de esa concepcion de “marionetas”. Asi, Paula Ortiz otorga
a los personajes el mando de su propio destino y, por muy tragico que este resulte ser, cuando
llega, el desenlace mantiene una consonancia légica de causalidad coherente con la

caracterizacion de aquellos.
CONCLUSIONES

De acuerdo con las categorias analizadas, la adaptacion realizada por Paula Ortiz se inscribe
en el tipo de adaptacion libre, que se caracteriza por conservar una relacion reconocible con la
obra original, segun la tipologia de adaptaciones literarias propuesta por José Luis Sanchez
(2004, p. 75). Sin embargo, hay modificaciones en la configuracion narrativa de la obra
cinematografica que la alejan del hipotexto lorquiano, sin que ello implique una ruptura total,
pues mantienen una relacion sustancial con este. En este sentido, la adaptacion podria también
ser parcialmente clasificada dentro del grupo de adaptaciones integrales que mantienen de
forma manifiesta el referente teatral (pp. 74-75), pero siempre que se atienda a la relacion
explicita entre hipotexto e hipertexto.®

Por esta razon, el analisis de los elementos narrativos se presenta como la estrategia

mas adecuada para determinar el grado de libertad en la adaptacion cinematografica, dado que,

6 Se sigue la definicion del término propuesta por Genette (1989, pp. 14-15) y Stam (2014, p. 71).
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pese a las referencias explicitas al texto original, permite una comparacioén de elementos
especificos dentro de categorias equivalentes. Se vuelve imprescindible, entonces, una
delimitacién mas rigurosa de los aspectos a analizar, asi como una definicion precisa del umbral
que separa una categoria de otra, especialmente al desarrollar una teoria de la adaptacion

literaria que integre de modo coherente los textos de naturaleza teatral.

Segun ha sefialado la propia cineasta, “ningin verso de Lorca estd reescrito”,
limitandose las modificaciones a las “conexiones” entre ellos (Universitat de Barcelona, 2016,
s/f), pero, como se ha demostrado, cualquier modificacion, por minima que sea, dentro de una
de las categorias narratoldgicas, repercute en las deméas. De ahi que sea necesario reconfigurar
todo un entramado narrativo que, aunque pueda parecer fiel al texto original, introduce
transformaciones sustanciales en categorias de importancia capital —el tipo de focalizacion o
la carga actancial de ciertos actores, asi como las implicaciones que de ello derivan—. Esto, a
su vez, configura una perspectiva particular de la obra que se aparta del hipotexto lorquiano en

dimensiones significativas.

En este punto, resultan evidentes las modificaciones introducidas por Paula Ortiz toda
vez que altera el tipo de focalizacion del texto teatral al optar por una focalizacion fija variable,
materializada principalmente a través de la mostracién y, en particular, mediante el empleo de
primeros planos de larga duracion y marcado caracter reflexivo, lo que incrementa la carga
actancial de la figura de la Novia y la eleva a la categoria de protagonista. Asimismo, algunas
transformaciones en el plano actancial se manifiestan en la integracion de varios actores en un
Unico personaje, hecho que refuerza, también, su carga actancial. El uso constante de la
mostracion incide directamente en el desarrollo de acontecimientos del relato y en la relacién
que se establecen entre estos y los personajes; de modo que, en el climax de la pelicula, el
fallecimiento de Leonardo se distancia de la concepcién lorquiana de fatum; antes bien, se
presenta como un desenlace ligado —en mayor grado— a las propias acciones de los

personajes.

A pesar de las limitaciones inherentes a la extension del analisis desarrollado, esta
reflexion justificaria la necesidad de continuar trabajando en la teoria de la adaptacion con el
propdsito de establecer tipologias cada vez mas integradoras desde la perspectiva de los
géneros literarios y mas especificas en relacion con los elementos que determinan la distancia
resultante entre obras. Asi, una propuesta integral que contemple de manera exhaustiva el

entramado narrativo, el relato, podria constituirse mediante la aplicacion practica del analisis
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tipologico, pues ello permitiria explicitar los limites entre las distintas categorias de adaptacion

con mayor precision.
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