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RESUMEN

Articulo centrado en los modos de adaptacién de Antonio Gades y Carlos Saura en su
produccién de Bodas de sangre que insiste en la correspondencia entre la estética teatral
lorquiana y la versién cinematogréfica. El estudio destaca la presencia en la obra de Lorca
de algunos de los recursos mds caracteristicos del filme: cardcter esencialista, eliminacién de
la palabra, concentracién en la imagen o funcién estructural de la musica. Dada la presen-
cia en la pelicula de una reflexién sobre el propio proceso de adaptacién y produccién, el
articulo subraya por dltimo la importancia de las referencias del filme a su origen dramdti-
co, su afdn por mostrar la técnica y los medios coreogréficos o la tendencia del director a
revelar los procedimientos y técnicas cinematogréficos.

PALABRAS CLAVE: Carlos Saura, Garcfa Lorca, Antonio Gades, Bodas de Sangre, cine, teatro,
adaptacién, mito, tragedia.

ABSTRACT

Focusing on the methods of adaptation employed by Antonio Gades and Carlos Saura in
their production of Bodas de Sangre (Blood Wedding), this essay elucidates the correspond-
ence between Lorca’s dramatic aesthetic and the film version of the play. The study under-
scores the presence in Lorca’s work of some of the film’s most characteristic features and
techniques: plot of a universal nature; minimization of speech; emphasis on imagery; and
the structural function of music. In addition, the article seeks to highlight the theatrical
allusions contained within the film, its desire to disclose choreographical methods and
techniques, and the director’s tendency to reveal the procedures and practices of his
filmmaking.

KEY WORDS: Carlos Saura, Garcia Lorca, Antonio Gades, Bodas de Sangre, cinema, theatre,
adaptation, myth, tragedy.

La historia de la produccién de Bodas de sangre, de Carlos Saura, muestra
uno de los procedimientos mds interesantes de traslacién de un texto dramdtico a
uno filmico, no sélo por la original fusién de elementos de diversos medios artisti-
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cos que supone, sino por las distintas fases de adaptacién que conlleva. Entre el
drama de Garcfa Lorca y la pelicula de Carlos Saura se da un proceso doble de
adaptacién: la llevada a cabo por Antonio Gades al convertir el material dramdtico
en un ballet flamenco y la realizacién posterior de Saura de una versién cinemato-
grifica de aquél. El resultado final, un aparente documental de un ensayo de baile,
mostrarfa, sin embargo, una correspondencia inequivoca con el sentido y la estética
del teatro de Lorca. La seleccién particular de los elementos éticos y estéticos' hecha
por el coredgrafo y el director y su traduccién al medio cinematogrifico revelan un
conocimiento profundo de la creacién trégica del dramaturgo y se basan, en tltima
instancia, en la utilizacién de una serie de recursos presentes tanto en este drama
como en el contexto mds amplio de la famosa trilogfa del autor’. En las pdginas
siguientes se analizardn los modos de adaptacién de Bodas de sangre, desde la elec-
cién de Gades para el disefio de su danza hasta la realizacién de la versién filmica
por Saura, observando la interaccién de los dos medios e insistiendo en su recurrencia
sobre el modelo teatral.

En «Lorca/Gades/Saura: Modes of adaptation in Bodas de sangre», Wendy
L. Rolph subraya ya la importancia de seguir el andlisis secuencial de la produccién
de Bodas de sangre y destaca algunos datos fundamentales que abarcan desde la
creacién del ballet hasta la filmacién de la pelicula. Bodas de sangre fue la primera
coreografia ideada por Gades que inclufa un argumento y una estructura narrativa.
En colaboracién con el dramaturgo Alfredo Maiias, fue concebida, ademds, como
un especticulo teatral que serfa representado por un pequefio grupo de bailarines
en diversas giras a lo largo de los afos setenta’. La austera concepcién del coredgra-
fo, reductora en su seleccién argumental, en su presentacién escénica y en su estruc-
tura, determinarfa ya los rasgos caracteristicos de la adaptacién filmica: la preexis-
tencia del ballet condiciona un filme que limita su escenario al bédsico de la
representacion teatral. Una serie de posibilidades que ofrece el medio cinematogra-
fico en principio, como son la ampliacién del espacio escénico, la filmacién de
exteriores o el desarrollo narrativo de acciones secundarias implicitas, quedan eli-
minadas desde el primer momento. Frente al realismo propio del ritmo narrativo

! Utilizo la terminologia que propone Antoine Jaime al tratar sobre las adaptaciones cine-
matogréficas en su libro Literatura y cine en Espasia (1975-1995) (Cdtedra: Madrid, 2000), pp. 72-
101. Los elementos éticos se refieren al sentido y la visién general e incluyen el tema, el asunto, el
género o la época. Los estéticos corresponden a los recursos expresivos, desde la puesta en escena, el
punto de vista o las diferentes figuras: metdfora o simbolo.

2 Al margen de la discusién sobre la identificacién de los textos dramdticos que constituyen
el proyecto de trilogia mencionado por Lorca, considero oportuna esta denominacion para las tres
tltimas obras del autor — Bodas de sangre, Yermay La casa de Bernarda Alba— para este estudio, no
s6lo por las afinidades en cuanto al género y la visién trdgica, sino por tratarse de las tres obras del
dramaturgo llevadas al cine en los tltimos afos.

> RoLrH, Wendy L. (1986): «Lorca/Gades/Saura: Modes of Adaptation in Bodas de Sangre»,
ALEC, 11 (1-2), pp. 205-213.



del cine y su desarrollo de las transiciones espaciales y temporales, la versién de
Saura se realiza a partir de un guién contruido sobre un esquema preteatral forma-
do de cuadros y actos superpuestos.

El ballet eliminaba ya escenas y personajes secundarios concentrando al maxi-
mo la accién en el argumento bdsico que desarrolla la obra de Garcia Lorca: el mito
trgico del amor imposible y de las familias rivales. El cardcter esencialista de la
versién de Gades parte de la tendencia del drama a la recreacién de relaciones
arquetipicas y se basa en la cualidad trdgica de un conflicto que remite al esquema
abstracto general sobre el que recurre toda la dramaturgia del autor granadino: el
enfrentamiento entre dos conceptos opuestos que aparecen como determinantes del
destino humano, denominados por Francisco Ruiz Ramén el principio de la autori-
dad y el de la libertad*. Gades eliminaba un total de tres cuadros: el tercero del Acto
I, que representaba la visita del novio y su madre a casa de la novia, y las dos escenas
del Acto 111, la intervencién de la Luna y la Muerte. Como indica Gwynne Edwards’,
el encuentro entre las dos partes antes de la boda aporta detalles argumentales de
interés que se refieren al nivel econémico de cada familia, mds pobre en el caso de la
novia; pero su exclusion no afectaba de modo directo a la interpretacién de la trage-
dia. La omisién de las dos escenas del Acto 111, con el recorte que supone de los dos
personajes sobrenaturales, la Luna y la Muerte, determina sin embargo una visién
trigica particular en la que pierde importancia el papel de las fuerzas suprahumanas
en relacién al destino de los protagonistas. Con todo, en la versién bailada, el pro-
greso y la resolucién final de la accién se preservaba en sus pasos generales. Bodas de
sangre, tal como la concibié el corebgrafo y como la llevara al cine el director, resul-
tarfa una adaptacion de la obra, en el sentido que propone Antoine Jaime: a pesar de
las transformaciones, se mantienen los rasgos bésicos del texto dramdtico y la obra
original queda plenamente reconocible®. El tema, el asunto y el género se respetan a
pesar de las reducciones y lo mismo cabe decir sobre otros elementos éticos funda-
mentales, la época y el lugar, muy imprecisos en el drama.

A pesar de la indeterminacién temporal y de la desnudez del escenario, la
eleccién del flamenco como medio artistico de expresién situaba a la versién en
relacién al mundo andaluz y dejaba constancia de una interpretacién regionalista de
la obra. Como producto de un momento concreto, principios de los ochenta, la
pelicula serfa considerada como un ejemplo tipico de la tendencia de la nueva etapa
democritica a la reformulacién de un material cultural, lo andaluz y flamenco, des-
virtuado por el franquismo en su orientacién folclérica’. Al expresar en una entre-

4 Ruiz RaMON, Francisco (1995): Historia del teatro espaiol del siglo xx, Cdtedra, Madrid,
p. 177.

> EDWARDS, Gwynne (1992): «Saura’s Bodas de Sangre: Play into Film», Liverpool UD, pp.
275-282.

¢ JAIME, pp. 109-111.

7 JORDAN, Barry y MORGAN-TAMASUNAS, Rikki (1998): Contemporary Spanish Cinema Man-
chester University Press: Nueva York, pp. 28-29.
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vista el efecto favorable que le produjo el ballet de Gades la primera vez que lo vio,
el propio Saura se referia también al talante preventivo con que fue a ver uno de los
ensayos, de la mano de Emiliano Piedra, el distribuidor que le sugiri6 la realizacién
de la versién cinematogriéfica: «...En el mejor de los casos me imaginaba que habrian
hecho la obra de Lorca con un decorado de esos que se abren y cierran con mandi-
bulas, o en una arena taurina como si fuese una corrida...»®. Fascinado tanto por el
espectdculo como por la calidad artistica del ensayo, su adaptacién no se limitaria ya
a reproducir desde el punto de vista cinematogrifico el ballet, sino que incluirfa a
modo de prélogo la concienzuda preparacién de los bailarines, destacando asi la
talla artistica del grupo y la profesionalidad del medio de expresién flamenca.

La eleccién del escenario, aquella habitacién blanca y didfana de techos
altos en la que s6lo destacan tres balcones y un espejo, se inspira en el lugar de
ensayo de los bailarines que Saura decidié reproducir en el estudio cinematografico.
El confinamiento de la accién entre paredes evoca, en su limitacién espacial, el
origen teatral de la versién y establece la relacién concreta con el género trigico y la
desnudez que le es propia. En este espacio cerrado se desarrollardn al mismo tiempo
y sin cambios de decoracién escenas de interior y de exterior cuya realidad es evoca-
da, en primer lugar, a través de la representacién gestual. Eliminado el didlogo, y
con ¢l la funcién de la palabra como complemento localizador, el espectador recibe
ahora la informacién pertinente a los lugares a partir de las actitudes y gestos de los
protagonistas. A este respecto los movimientos por el escenario adquieren una rele-
vancia singular: la simulacién de la accién de montar a caballo por medio de la
mimica y los pasos de baile sugiere, por ejemplo, la localizacién en un espacio
exterior. El procedimiento del director de seleccionar sélo la parte superior de los
cuerpos de los jinetes completa por medio del encuadre este efecto evocando de
modo implicito el lugar por el que cabalgan los jinetes, en el texto, el bosque.

Pero la falta de limites entre el espacio exterior y el interior es una opcién
estética que desarrolla un tema de reflexién propio de la tragedia lorquiana. Tal
como se observa en Bodas de sangre, Yerma o La casa de Bernarda Alba, el tratamien-
to del espacio en la trilogfa tiene una funcién simbdlica importante y se constituye
en un recurso dramdtico fundamental. La casa se presenta como un dmbito de
represién en tanto que la naturaleza aparece asociada a la expresién de la libertad
individual. A partir de un esquema localizador binario se plantea asimismo en estas
obras la inexistencia de una delimitacién clara entre el émbito privado y el publico
del individuo. El motivo de la vigilancia se da tanto en la casa, a partir de una
autoridad que asume el mando patriarcal, como fuera de ella y ejercida entonces
por una colectividad al acecho, celosa del cumplimiento de las leyes del honor.
Yerma oponia asi el confinamiento del hogar a la expansién en la naturaleza y La
casa de Bernarda Alba establecia una relacién de continuidad entre la calle y la casa
privada, en la cual las opresivas leyes sociales se reproducian. El escenario de la

8 Citado por RoLprH, pp. 194-195.



pelicula Bodas de sangre remite inevitablemente a las paredes blancas de La casa de
Bernarda Albay refleja la inexistencia de una limitacién entre los distintos 4mbitos
de accién del individuo. Se trata de un espacio que se transforma por sugerencia en
interior o exterior y cuya caracteristica bésica es la ausencia de privacidad a partir de
la sospecha continua ejercida por el grupo sobre el individuo.

Otra imposicién de la versién del ballet fue la eliminacién de la palabra,
presente ahora sélo en los textos de las canciones. Los gestos y la prosemia serdn
procedimientos principales para la sustitucién del valor expresivo y denotativo del
didlogo. Si el desarrollo mimico se ve limitado en la representacién teatral por la
distancia dptica del espectador, en la versién filmica tendrd un desarrollo mucho
mds importante debido a las posibilidades de acercamiento o alejamiento de la
cdmara. El valor expresivo de la palabra serd reproducido por las actitudes gestuales
de los protagonistas enfocados en primeros planos. Sus sentimientos se hallan ade-
mds definidos a priori dada la tendencia del texto dramdtico a la presentacién de
esquemas arquetipicos: la relacién entre madre e hijo aparece asi asociada al instinto
de proteccién; la de los amantes, al deseo y la de las mujeres rivales, a los celos.

Otras veces la informacién que aporta la palabra se verd expresada por pro-
cedimientos mimicos mds complejos, no sélo gestuales, entre los que destaca la
prosemia o los comportamientos de traslacién del cuerpo humano por el escenario.
Algunas escenas aportan ya una informacién concreta que implica un importante
desarrollo argumental. Las imdgenes de la reaccién de los personajes ante la huida
de los amantes, con la formacién de dos grupos y la determinacién de una accién
violenta son un buen ejemplo de representacién por medio de los gestos y de la
prosemia. La cimara enfoca primero a la mujer abandonada por el marido, la cual
senala enérgicamente a un extremo, lugar no incluido en el plano que sugiere la
direccién en la que huyen los amantes. Como personaje predefinido argumental-
mente, el acercamiento de la cimara hacia la mujer expresa un punto de vista con-
dicionado al modo arquetipico. Su papel de esposa le impone la funcién de vigilan-
cia, la de mujer engafada determina sus sentimientos de celos. La escena filmica
traduce perfectamente un didlogo que, en su parquedad, recuerda el modo sucinto
de los subtitulos de una pelicula muda:

Mujer- jHan huido! {Han huido! Ella y Leonardo. En el caballo. Van abrazados,

como una exhalacién’.

La divisién de los personajes en dos grupos es filmada por la cimara me-
diante la alternancia de planos largos, que enfocan la disposicién general del grupo,
y cortos, los cuales se fijan en la posicién que toma cada individuo. Asf se insiste en
la problemitica relacién entre el individuo y la colectividad, uno de los motivos
principales que plantea la obra. Ya en el repertorio de c6digos y signos propios de la

? Garcia Lorca, Federico (1971): Bodas de sangre. Yerma, Espasa Calpe, Madrid, p. 89.
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tradicién filmica, los personajes, mientras se dividen, realizan un peculiar chasqui-
do de dedos que anuncia la intencién de luchar de los dos grupos, evocando asi una
escena famosa de otro musical que desarrolla un mito parecido, West Side Story. Los
personajes quedan ya divididos en dos grupos y en el centro la madre, la cual asume
en la obra la conciencia del drama del enfrentamiento entre los hombres y las fami-
lias, predestinadas desde el comienzo a la lucha. En el didlogo es por tanto quien
reiteraba la idea de una divisién al modo directo y conciso ya mencionado:

MADRE- ...Dos bandos, aqui hay ya dos grupos. Mi familia y la tuya...Dos bandos.
T con el tuyo y yo con el mio.

En otras ocasiones, la eliminacién de la palabra da lugar a la introduccién
de cambios estructurales en la versién. Quizd el mds significativo sea la representa-
cién en el escenario de la lucha final. En la obra dramdtica ésta es aludida mediante
una descripcién ticoscépica, opcidn tradicional en la tragedia cuando se trata de
presentar escenas violentas. Eliminada la funcién visual del didlogo y la posibilidad
de evocar sucesos mediante la palabra, serd necesario incluir la lucha en la versién
del baile. La escena adquiere en la pelicula un desarrollo importante: aparece repre-
sentada con detalle en toda su extensién y supone una original combinacién de
recursos coreogréficos y filmicos. En un recorrido singular, el medio cinematografi-
co ha ejercido primero su influencia sobre el baile, el cual reproduce el efecto de la
cdmara lenta: los propios bailarines representan la accién lentamente, controlando
el ritmo de sus movimientos. Tras la filmacidn, tenemos sin embargo la impresién
de estar viendo una escena rodada por el procedimiento de ralentizacién que simu-
la. Respecto al sentido de esta escena, como indica Wendy Rolph, la lucha disefiada
a cdmara lenta por Gades y filmada posteriormente por Saura reproduce visualmente
el cardcter simbdlico y atemporal del cuadro final"'. Otro recurso coreogréfico que
destaca es el efecto especular que produce la lucha, en la cual las acciones y gestos
violentos de los adversarios resultan simétricos por medio del acompasamiento y la
identidad de los pasos, de modo que los personajes parecen reflejarse el uno sobre el
otro. La versién bailada subraya asi el paralelismo argumental establecido en la
historia entre dos hombres enamorados de la misma mujer y llevados a un mismo
destino por las leyes del honor. Como procedimiento cinematografico destaca al
final el uso de la metonimia y la sinécdoque mediante la fijacién de la cdmara en
determinadas partes del cuerpo de los hombres, la mano que sujeta la navaja, el
rostro descubierto o los pies calzados; imdgenes que representan el resultado de la
violencia y el final trigico del enfrentamiento. Esta vez, la cdmara traducird un
lenguaje que en el drama se caracteriza también, dado el uso de la comparacién y el
quiasmo, por la concentracién y superposicién de imdgenes:

19 Garcia Lorca, pp. 90-91.
' RoLpH, p. 200.



MENDIGA- Flores rotas los ojos, y sus dientes dos pufiados de nieve endurecida.

Wendy Rolph resume perfectamente el estilo de Saura y su modo de usar
las figuras en la versién de Bodas de sangre:

Al filmar el mundo metaférico de la danza de Gades, la cdmara de Saura tiende a
operar por medio de la sinécdoque y la metonimia, enfocando con frecuencia las
partes del cuerpo de los bailarines o realizando primeros planos de las manos y de
los pies o de las expresiones faciales, investigando asi continuamente la relacién
entre el modo de ver y lo que se ve. Su estilo de filmar, esencialmente alusivo,
complementa la cualidad alusiva de la mimica y los movimientos del ballet, pero
quiz4 llega més lejos que la danza misma en su intento de evocar todo el poder
sugestivo de la imaginerfa poética de la obra de Lorca'.

La eliminacién de la palabra es ademds un recurso muy ligado a la estética
del dramaturgo. En el teatro de Lorca el didlogo y las expresiones de los personajes
se ven muchas veces caracterizados por la presencia del silencio, ya sea como refe-
rencia explicita, ya sea mediante la utilizacién de pausas, expresiones breves o frases
sin acabar. Silencio aludido y ejercido por los personajes en un teatro en el que la
supresion oral refleja la condicién represiva a la que se ven sometidos los indivi-
duos, anuncia la presencia de acciones importantes y sugiere todo un subtexto que
el receptor deberd imaginar. En un articulo titulado E/ lenguaje del silencio en el
teatro de Garcia Lorca', Dru Dougherty analiza con detalle la presencia de este
motivo en la dramaturgia del autor. En lo que se refiere a Bodas de Sangre, destaca,
por una parte y como recurso temadtico, el silencio impuesto a la novia; por otra
insiste en la presencia continua de la pausa y su funcién escénica, apuntando de
paso hacia la importancia que la mimica adquiere en el texto. Las intervenciones
verbales de la novia son en efecto esporddicas y cortas y recurren siempre sobre la
necesidad de callar. Como contraste a su actitud recatada, el personaje aparece ca-
racterizado por sus acciones y, de modo particular, por una serie de gestos altamente
expresivos que preludian su destino. La versién filmica no hard sino destacar al
méximo esta caracteristica del personaje, verdadero protagonista en la pelicula, a
partir de unas indicaciones dramdticas que insisten en su actuacién gestual. Frente
a la carencia de caracterizacién verbal, los sentimientos y las emociones de la novia
quedan claros en las didascalias y presentan en su caso un desarrollo mucho mayor
que en el resto de los personajes. Su actitud y la evolucién de su reaccién ante la
inminencia de la boda se expresan con precisién a través de las acotaciones desde el
primer momento. Cuando la novia entra en escena por primera vez, durante el
encuentro entre las dos familias del cuadro 11 del Acto 1, es descrita del modo si-

'2 RoLrH, pp. 200-201. (Traduccion mia)
' DRU DOUGHERTY, (1986): «El lenguaje del silencio en el teatro de Garcia-Lorca», ALEC,
11 pp. 91-110.

A
A\

51

N DE UN MITO

g
[N
<
i
L
o
m

N

e

C

APUNTES



N
n
L
O

guiente: «Aparece la novia, trae las manos caidas en actitud modesta y la cabeza
baja»'*. Mds adelante, en privado y junto a su criada, se precisa que estd «mordién-
dose la mano con rabia»". Ya durante los preparativos de la ceremonia nupcial se
indica en el texto cémo aquélla «coge el azahar y lo mira y deja caer la cabeza
abatida»'®. Finalmente, en la misma escena las acotaciones especifican que «la novia
tira el azahar»'”. Este tltimo gesto, el mds significativo, tiene en la versién filmica
un énfasis especial, subrayado por los movimientos del baile y por el recorrido de la
camara.

Si desde el punto de vista temdtico, el silencio define a algunos personajes,
como recurso escénico es propio de Lorca el uso continuo de la pausa. Asi Dougherty
cita, por ejemplo, una serie de didascalias del tercer cuadro de la obra entre las que
destaca, junto a la mencién del silencio, el uso de ésta:

Quedan madre ¢ hijo sentados, inmdviles como estatuas. Pausa larga... Entra el
padre de la novia. La madre y el novio se levantan y se dan las manos en silencio...
La madre besa a la novia y van saliendo en silencio... La novia contesta con la
mano... la luz va desapareciendo de la escena. Pausa larga'®.

En las indicaciones anteriores, destaca ademds la referencia a la inmovili-
dad, vertiente especifica de lo mimico que tendrd un desarrollo importante en la
versién filmica de Bodas de sangre. La ausencia de movimiento se convierte en un
modo de expresién presente continuamente en la danza y actuacién de los persona-
jes y aparece ademds destacado a partir de un motivo concreto: la fotografia hecha
al grupo el dia de la boda, la cual abre y cierra el filme. La imagen no sélo introduce
y resume la historia representada, sino que sugiere, a través de lo estdtico, el cardcter
atemporal del conflicto y el valor arquetipico de los personajes. El momento de su
toma, repetido en medio de la representacidn, insiste en este aspecto. Tal como
observa Gwynne Edwards, en ella quedan ademds reflejados una serie de signos
sociales a partir de la composicién particular, la cual destaca la jerarquia y los roles
impuestos a cada personaje mediante el rito del matrimonio®.

Otro recurso dramdtico no verbal del que saca partido la versién es el obje-
to. Una serie de ellos adquiere un valor simbdlico en la obra, asi la navaja o el traje
de la novia y los adornos que lo acompanan. Como elementos fundamentales para
la representacién y mencionados continuamente en el didlogo o las acotaciones,
éstos adquieren ya en el drama un protagonismo que la versién cinematogréfica
sabrd aprovechar con gran acierto. Las navajas portan desde el comienzo ese cardc-

14 GArcia LORca, p. 41.
> Op cit, p. 45.

16 Op cit., p. 51.

7 Ibidem, p. 51.

¥ DOUGERTHY, p. 98.

¥ EDWARDS, p. 277.



ter trigico de presagio que tienen en la obra, en tanto que el ramo y el velo serdn un
foco de atencién para la expresién de los sentimientos y emociones de la novia. El
prélogo de Saura, la parte constituida por la filmacién de la preparacién de los
bailarines para el espectdculo, insiste ya en su protagonismo y su funcién casi ver-
bal, enfocdndolos con frecuencia y anunciando por medio de ellos el asunto de la
representaciéon que sigue. Los accesorios nupciales de la novia introducen el tema
del amor, mientras que la navaja evoca ya el de la muerte. Asociados a los objetos,
los colores aportaban también significados complementarios en el texto de Lorca a
través de un cédigo mds o menos universal que, en general, la versién de Gades y
Saura no respeta, no sélo por la tendencia a la eliminacién del decorado, cuyos
tonos son precisados en el texto dramdtico, sino en lo que a los accesorios mds
importantes se refiere. Asi, por ejemplo, el traje de la novia era negro en la versién
dramitica, preludio obvio del luto que sigue a la boda, mientras que en la filmica se
recurre a la convencién del blanco para el atuendo nupcial de la protagonista feme-
nina. Si destaca, sin embargo, la presencia final del rojo sobre el traje blanco de la
novia en una escena que reproduce una imagen aludida en el didlogo:

MENDIGA- ...Los dos cayeron y la novia vuelve tefiida en sangre falda y cabellera®.

El cédigo varia pero el color es todavia un recurso expresivo y simbdélico en
la versién filmica.

Otro motivo propio del teatro de Lorca, las canciones, mantiene también
en la pelicula la funcién artistica y estructural que tiene en el drama, si bien no se
reproducen en su integridad por razones de extensidn, sino que se seleccionan estrofas
e imdgenes principales de ellas. El argumento y los motivos temdticos se organizan
en torno a dos canciones: la nana asociada a la mujer de Leonardo y la cancién a la
novia, las cuales representan los sentimientos de las mujeres rivales de la historia.
En la escena particular en la que se introduce la nana, ésta evoca el drama de la
familia abandonada por el padre, particularmente el sentimiento de la mujer, ma-
dre de un hijo, que sabe que su marido le es infiel. La letra presenta también una
serie de imdgenes de corte negativo y presagistico que anuncian el destino trdgico
de los personajes. La cancién que escucha la novia la manana de la boda subraya,
por otra parte y como complemento al silencio, su sentimiento de frustracién, al
tiempo que anuncia el cumplimiento inevitable del destino impuesto socialmente,
esto es, la inminencia del matrimonio. Estructuralmente situada detras de la escena
que comparte con Leonardo, en la adaptacién filmica una de cardcter evocativo,
cobra un significado especial: la exhortacién a que despierte no es sélo una referen-
cia temporal, parece pedirle que despierte de su suefio, destacando de este modo el
cardcter onirico de la escena anterior y la imposibilidad de su deseo. Otro elemento
musical, esta vez ajeno a la obra dramitica, es el acompafiamiento orquestal, el cual

2 GARCiA Lorea, p. 116.

53

N DE UN MITO

O
O
®)

BRE LA FIL

N

e

C

APUNTES



tendrd una funcién principal en la versién filmada ya que matiza mediante el tono
o la intensidad el cardcter de cada escena, en una gradacién que llegard hasta el
silencio. Asi, en la escena de la lucha final, el efecto de la cdmara lenta se ve comple-
mentado por la ausencia de musica. Por dltimo, es importante destacar el matiz
popular que introduce la musica en la versién bailada y filmada, sobre todo a partir
de la escena de la boda en la cual destacan composiciones de tono marcadamente
popular, como el pasodoble, y se utilizan instrumentos de cardcter rural, como el
constituido por una botella. El propio Saura comentd el acierto con que Gades
habia conseguido plasmar esta caracteristica del drama, tan notoria en la trayectoria
final de la obra de Lorca®'.

La produccién de la versién filmica de Bodas de sangre supone por tanto la
fusién de medios artisticos diversos: teatro, baile, musica y cine. La pelicula no s6lo
representa por medio de ellos el conflicto mitico que desarrolla el drama de Lorca
sino que, al mismo tiempo, presentard toda una reflexién sobre este proceso de
creacién concebido como labor conjunta del dramaturgo, el coredgrafo y el direc-
tor. Bodas de Sangre de Carlos Saura incluye la historia de su propia produccién,
mostrando una acusada tendencia a la recursividad, en un estilo que aporta conti-
nuamente comentarios sobre la obra artistica, desde las referencias a su origen dra-
mitico, pasando por su conversién al ballet y hasta su constitucién en filme. El
prélogo que supone la filmacién de la preparacién de los artistas antes del ensayo
introduce informacién sobre el medio dramdtico y el del ballet, revelando el origen
de la versién y subrayando los medios y técnicas del baile. La representacién en si de
la obra que sigue introduce ademds una reflexién cinemdtica en su tendencia a
desvelar los procedimientos técnicos, rompiendo de este modo la ilusién de
ficcionalidad que ofrece el medio del cine. Como explica Wendy Rolph, la relacién
de continuidad que existe entre las labores de Lorca y su barraca, por una parte, y
Gades y su gira, por otra, queda expresada en el prélogo de Saura. A través de un
detalle casi imperceptible, se puede observar sin embargo la referencia a la figura y
obra del dramaturgo durante un breve momento en el que el famoso bailarin coloca
una fotografia del grupo de teatro de Lorca en su espejo®. A continuacién escucha-
remos la historia de Antonio Gades y observaremos su trabajo como director del
grupo en una serie de escenas que recurren sobre el arte del baile flamenco, deta-
llando la preparacién de los artistas: el maquillaje, el vestido y hasta el calentamien-
to y ensayo de pasos. Ya en el ensayo general, el director revelard por distintos
modos los recursos propios de su medio. Es caracteristica, por ejemplo, la inclusién
en planos y encuadres de detalles de fondo que revelan al espectador la artificialidad
de la representacién: asi por ejemplo, los musicos o actores que no estdn en escena
permanecen visibles durante la escenificacién y rodaje de la obra®. El modo de

2! RoLPH, pp. 194-195.
2 Op cit., p. 195.
% Op cit., p. 197.



filmar se desdobla continuamente entre la sugerencia de realidad y la revelacién de
la ficcién. La escena de los jinetes cabalgando muestra esta tendencia doble: al
encuadrar sélo la parte superior, el director logra evocar esta accién con pleno rea-
lismo, otras veces filma de cuerpo entero a los que montan a caballo, mostrando el
procedimiento coreogrifico de la danza en su simulacién de la accién. Por dltimo,
hay que destacar la tendencia del filme a insistir sobre la idea de ensayo o represen-
tacién particular, frente al afdn de presentar una versién dnica y completa, como es
propio del cine. Asi se alude al origen teatral de la obra al tiempo que se insiste en el
proceso primero de adaptacién al ballet.

La pelicula de Saura, de 1981, serfa la primera obra de la trilogfa dramdtica
de Lorca producida en la Espafia democratica*. Garcia Lorca, ademds de ser uno de
los principales autores ignorados por el franquismo que la transicién debera resca-
tar, se ofrecia como un escritor de alcance universal que avalaba los intentos de
internacionalizacién del cine espafiol. Su obra dramdtica presenta un balance entre
lo particular y lo general que se presta tanto a la plasmacién de la tradicién espafnola
y de su cardcter particular histérico como a la presentacién y el desarrollo cinema-
tografico de temas universales. Bodas de sangre, como Yerma o La casa de Bernarda
Alba, parecen situar su accién en el dmbito especifico de los pueblos de Espaifia,
preferentemente en el sur y en época contempordnea al autor, y sin embargo remi-
ten, dada su esencia trégica, a conflictos universales de tipo mitico como el amor o
el honor que se reproducen en todos los tiempos y en distintas sociedades. En el
contexto socio-politico en el que fue producida y en relacién a la trayectoria general
del director, Bodas de sangre ha sido interpretada en virtud de su planteamiento de
algunos problemas fundamentales que atafian a la incipiente sociedad democritica
en su herencia de estructuras arcaicas. En palabras de Antoine Jaime:

Con Bodas de sangre Lorca ofrece un soporte eficaz a una reflexion sobre la mujer
en la sociedad, y, sobre todo en ese mundo que los espafioles se proponian cons-
truir durante los 80.

:Correspondia la imagen que la tradicién daba de la mujer —es decir la imagen
que ella debfa de dar de si misma— con la que ella deseaba vivir? El tema de la obra
y por tanto de la pelicula, palpitaba en los debates de aquel tiempo?®.

Este tipo de lectura proponia cierta continuidad con la produccién anterior
de Saura, el cual habia abordado en sus peliculas, de un modo no exento de critica,

24 Como indica Wendy Rolph, existfa una versién argentina de 1937, de Margarita Xirju,
y otra realizada en Marruecos en 1977, con Irene Papas. Ya en 1983 Pilar Tavora dirige Nanas de
espinas, pelicula surgida de un espectdculo teatral del mismo nombre que se inspira en Bodas de
sangre. La preferencia por la etapa popular y realista del dramaturgo se constanta en las adaptaciones
que siguen. De 1987 es ya la casa de Bernarda alba, de Mario Camus, y habrd que esperar hasta 1998
para que el ciclo trégico se completa con Yerma, también de Pilar Tavora, de 1987.

» JAIME, p. 142.
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el tema de la dictadura de Franco y sus efectos sobre la sociedad. Lo cierto es que
con Bodas de sangre, Carlos Saura consigue trasladar al medio filmico el argumento
trégico propuesto por Lorca, respetando ese equilibrio entre lo particular y lo gene-
ral que caracteriza a la trilogfa del dramaturgo, contribuyendo asi a la universaliza-
cién de un mito. La particular manifestacién espafiola del eterno conflicto de dos
amantes naturales, cuya relacién resulta incompatible por las normas sociales im-
puestas, traspasa los limites del localismo y se sitda ya en linea con otras versiones
cinematograficas que recurren sobre el mismo mito, como puedan ser West Side
Story o cualquiera de las adaptaciones de Romeo y Julieta.



