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Resumen

La inclusion dialéctica de disciplinas afines libera nuevas fuerzas y energias que posi-
biliten la apertura de la ontologia de la imagen hacia un semiodrama. Los contrastes
crométicos contemplados en los elementos paratextuales de La Casa de Bernarda Alba
y sus diferentes c6digos mitopoéticos son altamente intermediales al adoptar técnicas
representativas sobre todo del cine y la pintura

Abstract

The dialectical inclusion of related disciplines releases new forces and energies which
allow the opening of the ontology of the image into a semiodrama. The chromatic
contrasts contemplated in the paratextual elements of La casa de Bernarda Alba and
the different mythical-poetical codes are highly intermedial, since they adopt repre-
sentative techniques belonging to cinema and painting.

Introduccion

Entendemos por intermedialidad la intermitencia producida por la incorporacién de
un medio a otro (Hammerschmidt, 2008a: 1). Esta inclusién no es nunca arménica,
en la medida en que, segtn la tesis de McLuhan (1995), la hibridacién de los medios
intermediales, libera nuevas fuerzas y energias. Por eso, Joachim Paech (1997: 335)
contempla la intermedialidad como la forma medial compleja, cuya especificidad con-
siste en su figuracién en tanto que forma de la diferencia entre distintos medios. Asi,
en lo intermedial siempre se abre una distancia, un intersticio que, aunque posibilite el
contacto o la transicién hacia otro polo, al mismo tiempo lo aleja en su mismo intento
de llegar a él (Priimm, 1987). Este sentido de cruce es el que marca el procedimiento
meta-estético de La casa de Bernarda Alba.
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Efectivamente, el proceso de teatralizacién experimentado a partir de la adquisicién
de la imagen encuentra en la obra de Lorca su maximo exponente. En ella abundan
referencias morfolégicas que implican un tratamiento del espacio muy proximo al
cine. Esta casa es el espacio artistico que ofrece la interrelacion binaria significante/
significado. Por la centralidad de su posicién en la obra, La casa de Bernarda Alba se
convierte en un elemento definidor de aquello que puede convertir en inteligible, una
imagen hacia la cual convergen todos los polos de significado (Kracauer, 1989: 274-
275). De hecho, Luis Ferndndez Cifuentes recalca que: “En La casa de Bernarda Alba el
espacio es tema fundamental del dialogo: las voces, los ruidos, los movimientos de
los personajes revelaran paulatinamente al espectador que el espacio visible es sélo
una zona de paso” (1986: 190).

Desde el punto de vista semidtico, no es sélo un hogar familiar, es sobre todo una
imagen que “no representa la ‘cosa’; es la cosa; no sélo la representa sino que opera
como ella sustituyéndola en su inmediato presente” (Cassirer, 1972, 63). A tenor de
su carga plastica, La casa de Bernarda Alba es un elemento plurisignificativo que sirve
de base a todas las posibilidades. Por lo que su interpretacién paratextual implica
una traduccién de los signos lingiiisticos mediante sistemas de signos no lingiiisticos
(Raimundo, 1981: 248). Por su entropia informacional, adquiere un valor fuertemente
“significante de la significacién” (Derida, 1972: 96).

En ella se perfilan las huellas de la revolucién vanguardista como un antidoto contra
el racionalismo que gobierna la puesta en escena. Esta pieza parece librarse de las
servidumbres literarias, en el sentido en que la palabra deja de ser la categoria esté-
tica dominante. Consiguientemente, la forma tangible nos convoca a situar nuestra
mirada mas alld de la inmediatez absoluta. Esta conducta es lo que Hillman llama
desliteralizacién, es decir, la actitud de rechazar lo superficial.

Nuestro propésito, entonces, consiste en estudiar La casa de Bernarda Alba como signo
literario susceptible de convertirse en signo visual. Como zopos, es la puesta del revés
del muy conocido stade du miroir lacaniano. Al mirarse en el espejo, uno no vive la
alegria - affairement jubilatoire -, sino un desengafo existencial (Lacan, 1966: 94). Es
une mise en abyme, por cuanto se trata de «un miroir interne réfléchissant lensemble du
récit par réduplication simple, répétée ou spécieuse» (Dallenbach, 1977).

Por otra parte, La casa de Bernarda Alba comparte con las estructuras arquetipi-
cas de Perséfone su poder evocador. Conviene fijar nuestra atencién, no en los
términos de biografismo o historicismo, sino mas bien en los aspectos poéticos,
simbélicos y miticos que emanan de la obra: «La casa de Bernarda Alba expresa
el espiritu y la naturaleza de las tragedias griegas» (Edwards, 1983: 330). Con lo
cual, debe leerse «en el contexto de esa vena, mas bien que a la luz de la politica
liberal y socialista de 1936» (Anderson, 1986, 145). Sin embargo, tal como ha
observado correctamente Andrew A. Anderson, anadimos que existe una tendencia
a dirigir la mirada hacia lo social y a relacionar la obra con los problemas de su
entorno. La estructura mitica y los problemas gestados desde el interior mismo
de la sociedad no son excluyentes.

Las mujeres en el teatro de Lorca son, asimismo, personajes tragicos que luchan
contra fuerzas opresoras. Por ende, se presenta dentro del discurso dramatico la
problematica de la dignidad y la identidad de la mujer, en un entorno en estado muy
avanzado de destruccién de estructuras econdmicas. En esta obra, las mujeres se
describen como criaturas con una intensa inclinacién sexual, con un deseo que sera
dréasticamente sofocado. Nuestra hipétesis de partida seria entonces el andlisis de
los elementos mediales que subyacen en La casa de Bernarda Alba.
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Artesonado paratextual y espectro radial

El titulo de esta obra no es nada fortuito a juzgar por su articulacion sintactica. En ella
se halla velada una llamada interpelante consistente en la descodificacién de la forma
como palanca persuasiva del significado. En efecto, el concepto casa desempeiia en la
estructura paratextual una doble funcionalidad, es decir, sirve de residencia familiar
y también, sobre todo, de espacio teatral. Por lo que, el tratamiento estético corres-
ponde, més bien, a un lugar no ordinario. Si acudimos al concepto «etimén espiritual»
acuilado por Leo Spitzer, se trata de un niicleo referencial, por cuanto «contiene la
totalidad de los elementos implicados en la accién de imaginar el mundo del texto»
(Ton, 198s: 28). Por lo tanto, adquiere un interés antropoldgico:

La casa es el espacio dramatico de la obra. A ella llegan ecos, noticias, rumores,
del exterior, del pueblo: a ella -a sus ventanas o a su pajar- llega Pepe el Romano,
el macho[...] Pero es en ese espacio donde se produce el conflicto trégico: en él,
Bernarda, sus hijas y las criadas se encierran para sufrir el luto por marido, padre/
padrastro y amo, que acaba de ser enterrado (Garcia-Posada, citado por Da Silva
Filho, 2014a: 141).

Evidentemente, creemos que este titulo «tiene una especial connotacién semantica y
un destacado valor sociocultural, debido a su engarce con los fines artisticos o comer-
ciales que se pretendan» (Alamo, 2013a: 19). Esta obra es una consecuencia légica
de las relaciones eclécticas de Lorca. Su estancia en la Residencia de Estudiantes en
Madrid entre 1919 y 1928 ha tenido, sin lugar a dudas, una implicacién clarificadora
en el disefio formal de esta pieza. Efectivamente,

la Residencia constituia innegable centro del vanguardismo debido en primer
término a los residentes mismos, entre otros Bufiuel y Dali, amigos inseparables
de nuestro autor en cierta época, a la vez que era tribuna obligatoria para cuantas
personalidades literarias, artisticas y cientificas pasaban por Madrid (Antonio F.
Cao, citado por Da Silva Filho, 2014b: 92).

Asimismo, su estrecha vinculacidn con Dalj, Falla, Juan Ramén Jiménez y Bufiuel
ha sido decisiva en la vertebracion estética de esta obra. Ademas, su propia tra-
yectoria como ilustrador para poemas, guionista para Viaje a la luna, pianista
y guitarrista flamenco se ha visto plasmada en el artesonado paratextual de la
pieza que nos ocupa. Tal como esta configurado, el titulo de esta obra es el pri-
mer elemento que condiciona la relacién entre el lector y ella, por cuanto es una
sesion de exploracién previa o simplemente una «sefial inaugural del texto (...)»
(Francgois, 2014: 156).

Como puede verse, este titulo desempeifia un papel de primer orden en la medida en
que puede referirse a diversos aspectos que le permiten a Lorca operar una eleccién
para transmitir un sentido caracteristico:

[...]1Se incluye aqui la tendencia a incluir palabras que complementen, incidan o
representen aquellos aspectos que el autor considere relevantes en su narracion.
Asi, se recurre al epénimo, a los antropdnimos y topénimos y, también, a las
ubicaciones espaciales o temporales (Alamo, 2013b: 20).

Lo que nos interesa con el estudio paratextual de este libro es la designacién del
ambito espacial o topogréfico «dentro del cual se integran y desarrollan las activida-
des y los comportamientos de los actores» (Alamo, 2013c: 20). El titulo de esta obra
es sumamente descriptivo al mantener una capacidad de abstraccién de realidades
no comunicativas. John Crispin ya lo intuy6 al observar que
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Bernarda necesita por lo tanto falsificar la realidad y crearse por propia voluntad
un mundo suyo donde pueda ejercer su dominio, siempre precario e ilusorio [...]
Este mundo mental, defendido contra viento y marea, es simbolizado por la casa,
herméticamente cerrada (198s: 178).

Rigurosamente, el antropénimo Bernarda Alba asume la funcién de epdénimo al
relacionarse con el nombre de la protagonista. El articulo definido /a antepuesto al
lexema casa muestra la significativa relevancia de la figura de Bernarda. De hecho,
el sustantivo casa junto con Bernarda Alba ponen de manifiesto la concatenacién
ritmica de vocales, consonantes y, sobre todo, el determinante la que, en definitiva,
contienen un valor antropomorfista importante para la comprensién de la dimen-
sidén espectral y radial de esta casa. Si utilizamos el concepto hillmaniano podemos
decir que es un objeto almado que conecta con lo sensorial y lo intelectual. Es un
objeto que

da fe de si mismo mediante la imagen que presenta, y su profundidad reside en
las complejidades de esa imagen. Su intencionalidad es sustantiva, viene dada
con su realidad psiquica, y solicita nuestro testimonio aunque no lo necesite. [ ...]
Todo objeto, por el contrario, es sujeto, y ese reflexionar sobre si mismo es su
manifestacién, su resplandor (Hillman, 1999a: 151).

Amén de lo dicho, podemos avanzar agregando que la primacia de las vocales agudas a
aliteradas anticipa un ambiente tragico en el interior de una misma familia. De hecho,
el titulo secundario, Drama de mujeres en los pueblos esparioles, se encarga de recordar,
escuetamente, que se trata de la tragedia de un colectivo en lucha contra las angustias
opresoras. Todos los elementos descritos demuestran la capacidad magnética del
titulo que centra la atencién del espectador sobre la casa de Bernarda.

Como ya lo sugiere el propio paratexto, existen referencias cinematograficas que
imitan la focalizacién de una cdmara subjetiva, que ayudan a transformar esta casa
en extensién visual del narrador. De manera muy parecida acttia la «mirada eliptica»
o «sinecdéquica» (Beisel, 1995: 71) que contribuye a crear una sensaciéon de omnipre-
sencia y de inquietud. El hecho de que el incipit y el cierre de la obra coincidan con
el vocablo silencio da constancia de la figura omnipresente de Bernarda Alba:

Y no quiero llantos. La muerte hay que mirarla cara a cara. iSilencio! (A otra hija.)
iA callar he dicho! (A otra hija.) Las lagrimas cuando estés sola. iNos hundiremos
todas en un mar de luto! Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha muerto virgen.
éMe habéis oido? iSilencio, silencio he dicho! iSilencio! (Garcia Lorca, 1997: 199)

Esta «camara que actiia» (Wood, 1992: 84) posibilita la visualizacién de los medios
vitales en los que se va a mover la accidén. Sobel dird en otro momento que «no se
filma una pieza de teatro, sino el esfuerzo por crear un objeto, es decir, la escritura»
(Helbo, citado por Pérez, 2004a: 7). Para parafrasear a De Marinis, podemos decir
que La casa de Bernarda Alba es un «postcinematografico» (citado por Pérez, 2004b:
19). Representa el spectrum de la propia Bernarda, por cuanto es constituido por un
revenant, algo presente-ausente que deambula entre las esferas distintas. Aun ausente,
el espectro de Bernarda invade, por completo, todo el espacio teatral.

Desde La Chambre claire, Roland Barthes lo asimila a la fotografia, porque en su
calidad de representacion espectral esta intrinsecamente ligado a lo que existid
y lo que existié ya no esta, pero vuelve en la fotografia. Es espectral justamente,
porque hace regresar, al mismo tiempo que abre una diferencia temporal y hace
visible el avoir-ézé-la (citado por Hammerschmidt, 2008b: 11) de los referentes
gue ya no estan.
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El ojo de la camara nos lleva a recabar nuestra atencién en las acotaciones a modo
de sugerencias escénicas. La estructura cromatica de las paredes blancas contrasta
radicalmente con el color negro, muy presente en la obra:

Cuatro paredes blancas ligeramente azuladas del patio interior de la casa de
Bernarda. Es de noche. El decorado ha de ser de una perfecta simplicidad. Las
puertas, iluminadas por la luz de los interiores, dan un tenue fulgor a la escena.
En el centro, una mesa con un quinqué, donde estan comiendo Bernarda y sus
hijas. La Poncia las sirve. Prudencia esta sentada aparte (Garcia Lorca, 1997: 177)

Las acotaciones del tercer acto vienen ratificando la metonimia del inmovilismo y
de la hipocresia. Ello podria vincularse a una mirada fotografica a través del efecto
pictogréfico del color oscuro de la noche con el color blanco de las paredes. El propio
«poeta advierte que estos tres actos tienen la intencién de un documental fotografico»
(Garcia Lorca, 1997:117). Las mujeres vestidas de negro y proyectadas escuetamente
sobre un fondo de paredes blancas muestran dos mundos incomunicados: el mundo
intradiegético y el mundo extradiegético.

Se aparenta al cine mudo, segtin ya supo ver Zamora Vicente, obviamente en blanco
y negro. Acotaciones cinematograficas son las que parecen presuponer la presencia
de una camara en movimiento, capaz de ofrecemos distintos planos y encuadres, de
desplazarse tanto horizontal como verticalmente:

Criada: Fuera de aqui. ;Quién os dijo que entrarais? Ya me habéis dejado los pies
sefialados. (Se van. Limpia.) Suelos barnizados con aceite, alacenas, pedestales,
camas de acero, para que traguemos quina las que vivimos en las chozas de
tierra con un plato y una cuchara. jOjala que un dia no quedaramos ni uno para
contarlo! (Vuelven a sonarlas campanas) Si, si, jvengan clamores! jvenga caja
con filos dorados y toallas de seda para llevarla!; jque lo mismo estaras ti que
estaré yo! Fastidiate, Antonio Maria Benavides, tieso con tu traje de pafio y tus
botas enterizas. jFastidiate! Ya no volverds a levantarme las enaguas detras de la
puerta de tu corral! (Por el fondo, de dos en dos, empiezan a entrar mujeres de luto
con panuelos grandes, faldas y abanicos negros. Entran lentamente hasta llenar la
escena) (Rompiendo a gritar) {Ay Antonio Maria Benavides, que ya no verds estas
paredes, ni comeras el pan de esta casa! Yo fui la que mas te quiso de las que te
sirvieron. (Tirdndose del cabello) ;Y he de vivir yo después de verte marchar? ¢Y
he de vivir? (Garcia Lorca, 1997:123).

Lo que prevalece aqui es la luz negra que «no puede ser vista, porque es lo que hace
ver; no puede ser objeto, porque es sujeto absoluto: deslumbra, como deslumbra la
luz de la supraconciencia» (Corbin, 2000: 128). La recurrente insistencia del contraste
cromdtico es una clara comunicacién de los referentes visuales erigidos en categoria
estética. Adela lo refrenda de la siguiente forma: «El caballo garafién estaba en el
centro del corral. {Blanco! Doble de grande, llenando todo lo oscuro» (Garcia Lorca,
1997:178). Y, més adelante, Maria Josefa alude a esta diferenciacién cromatica para
expresar el doblez y la autoridad inoperantes:

Es verdad. Esta todo muy oscuro. Como tengo el pelo blanco crees que no puedo
tener crias, y si, crias y crias y crias. Este nifio tendra el pelo blanco y tendrd otro
nifio, y éste otro, y todos con el pelo de nieve, seremos como las olas, unayotray
otra. Luego nos sentaremos todos, y todos tendremos el cabello blanco y seremos
espuma. ¢ Por qué aqui no hay espuma? Aqui no hay mas que mantos de luto (192).

Efectivamente, dentro de esta casa vive una viuda que somete a sus hijas solteras a
una larga y luctuosa temporada austera tras el fallecimiento de su marido. Es a través
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de este prisma como convendria orientar esta pieza como un medio eficaz de expre-
sar las utopias y angustias del hombre contemporaneo. En La casa de Bernarda Alba,
la sola presencia visual de las paredes concurre a crear la sensacién de un recinto
cerrado e incomunicado.

Es un espacio claustrofébico que imposibilita cualquier anhelo de libertad, donde la
convivencia social es conflictiva a tenor del arrebato de Adela:

(Rompiendo a llorar con ira) iNo, no me acostumbraré! Yo no quiero estar encerrada.
No quiero que se me pongan las carnes como a vosotras. iNo quiero perder mi
blancura en estas habitaciones! jMafiana me pondré mi vestido verde y me echaré
a pasear por la calle! jYo quiero salir! (Garcia Lorca, 1997:142).

Como objeto significante, esta realidad performativa busca establecer un proceso
dialégico entre el espectador y el escenario. Dentro de esta misma linea argumental,
es oportuno recordar que, en el teatro de Brecht, el espectador es llevado a pensar.
En su libro Teatro del oprimido, Augusto Boal propone un giro radical, al preconizar
un teatro en el que el espectador actile y piense a la vez.

De ahi, el perfil elitista de esta obra. Desde el punto de vista del tratamiento de la
imagen, la visualidad del grueso de los muros simboliza la idea de presidio, a juzgar
por las propias manifestaciones de Bernarda: «(Golpeando con el bastdn en el suelo.) jNo
os hagéis ilusiones de que vais a poder conmigo. jHasta que salga de esta casa con los
pies adelante mandaré en lo mio y en lo vuestro!» (Garcia Lorca, 1997:144). Inclusive
Bernarda acaba reconociendo, explicitamente, que en el interior de esta casa imperan
unas condiciones de vida proximas a una carcel:

Bernarda: Silencio digo! Yo veia la tormenta venir, pero no creia que estallara tan
pronto. iAy, qué pedrisco de odio habéis echado sobre mi corazén! Pero todavia
no soy anciana y tengo cinco cadenas para vosotras y esta casa levantada por mi
padre para que ni las hierbas se enteren de mi desolacién. jFuera de aqui! (Salen.
Bernarda se sienta desolada. La Poncia estd de pie arrimada a los muros. Bernarda
reacciona, da un golpe en el suelo y dice:) iTendré que sentarles la mano! Bernarda,
jacuérdate que ésta es tu obligacién! (167).

Es quiza la razén por la que Francisco Garcia Lorca piensa que:

Sobre la casa, mas dentro de la reclusién fisica y psicoldgica, toda la obra estd
acribillada de ecos, rumores, sonidos del exterior: el canto de los segadores, el
linchamiento, el ladrido desatado de los perros, el didlogo de Bernarda con los
mozos de cuadra (personajes masculinos invisibles, como los hombres del duelo
en el primer acto), el silbido de Pepe el Romano (su tinica presencia en la escena),
las coces del caballo en la pared (1981: 384).

En sintesis, los elementos arquitecténicos del titulo y la estructura de algunas acota-
ciones nos han permitido ver cémo en la teatralidad los significantes desempefian una
funcidén cardinal para comprender la funcion primordial del significado. En este caso,
lo que se desprende del paratexto ilustra de forma velada la frustracién y el empefio
en dar concrecién al suefio inhibido de Adela en estado de convulsién permanente.
La casa de Bernarda Alba es una invitacion a tornar la mirada critica hacia aquello que
sirve de materia a una reflexién analitica sobre la autonomia de las formas litera-
rias. Si en una primera instancia el primer plano cinematografico asume la funcién
estética de la obra, la anatomia semantica de la relacién madre-hija nos recuerda las
reminiscencias del mito griego de Perséfone.
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Patrones arquetipicos y paralelismo intermedial

Los significantes intermediales de La casa de Bernarda Alba ponen de manifiesto el
espacio onirico de corte surrealista y el espacio de la libertad propiciadores de quiebra
de jerarquia o de autoridad. Estos dos espacios son los que observan unos vinculos
con el relato miticoliterario de Perséfone. La recuperacion de la tragedia griega como
plasmacién del trasfondo dramatico de esta obra se explica quizas por la crisis onto-
légica, porque «Le tragique (....) met ’homme et ses angoisses au centre de ses inquiétudes»
(Salatin, 2007: 05).

La necesidad de volver a la tragedia radica, a lo mejor, en la realidad antropolégica de
una conciencia colectiva que supera los sentidos individuales y la razén excluyente.
Es una palanca que plantea, con acuidad, la relacién dialéctica entre el hombre y el
mundo circundante. Ricardo Doménech apunta acertadamente que:

Los historiadores coinciden en sefialar que con el afio 1914 empieza un tiempo
nuevo: un tiempo tumultuoso y bullente. Nuestro tiempo. Efectivamente, a partir
de 1914 asistimos a un proceso de cambios radicales en la estructura del mundo.
La primera guerra mundial, la Revolucién rusa de 1917, la gran crisis del capitalismo
expresada en el crack de 1929, la floracidn de los regimenes fascistas que rechazan
los principios liberales [...] (1963: 15).

Es mas, en el terreno de las ideas, la influencia de Freud determiné una revalorizacién
de temas como el instinto, el sexo o la muerte en tanto que propulsores de la creacién
dramatica, como se manifiesta en autores como Artaud, O’Neill y Tenessee Williams,
entre muchos otros. Héctor Vazquez sefiala que:

para Freud la acciéon del hombre esta determinada por un dominio que se sittia mas
alld de la conciencia, es decir, por un dmbito irracional que intenta comprender
por medio de la razén; he aqui una de las dimensiones racionalistas de Freud.
Este inconsciente, en el que lo no consciente se manifiesta, es irracional y posee
una estructura universal comun a todos los hombres, a todas las épocas y todas
las culturas (citado por Da Silva Filho, 2014c: 84).

Entre aquellos movimientos destacamos el Surrealismo que mantuvo fuertes vinculos
con las ideas freudianas al declarar que la dimensién del suefio es tan real como la
del mundo exterior. La esencia tragica estd efectivamente presente en La Casa de
Bernarda Albay los reenvios a discursos mitopoéticos no constituyen, en absoluto, un
factor de involucidn, sino mas bien unas conexiones intermediales. Al observar el
comportamiento de algunos personajes femeninos en esta obra, veremos a renglén
seguido que estan re-viviendo una situacién arquetipica’, que ya vivieron algunas 1. Enlapsicologia, fue Carl Gustav

e s . Jung quien introdujo este término
divinidades griegas. para designar las imagenes origina-

rias -y comunes a toda humanidad-
En efecto, prometido a Angustias, la hija mayor de Bernarda, Pepe el Romano es :ltir:;’s;i‘?e':tsecz‘;':sﬁs:oma“iﬁe“a
también objeto de deseo de Adela, la hija menor. La atraccién de Adela por Pepe el '
Romano no se restringe al solo deseo carnal, sino representa el simbolo de lo prohi-
bido. Segiin José Francisco da Silva Filho, se trata de la «dualidad entre la represion
y la libertad, entre las reglas impuestas y la fuerza de los instintos, entre el mundo
externo y el mundo interno, femenino, tipico de cualquier joven en esta etapa de su
vida» (2004d: 110).

El primer arquetipo que podemos identificar en esta pieza es el mito madre-hija, que
pone de relieve la ruptura de las relaciones entre Perséfone y su madre Deméter. En
el Himno a Deméter, Homero cuenta la tribulacién de Perséfone, hija de Deméter, que
fue raptada por su tio Hades cuando, apartada de su madre, recogia flores:



1SSN 1669-6301 (en linea)

DOSS[ERAMON PauL Npri
Significantes intermediales y estructura significativa... [168-179]

A Deméter de hermosa cabellera, veneranda diosa, comienzo a cantar; a ellay
a su hija de anchos tobillos, que fué raptada por Aidoneo - por concesién del
tonante largovidente Zeus y a hurto de Deméter, la de durea hoz y espléndidos
frutos — mientras jugaba con las hijas del Océano, las de profunda cintura, y cogia
flores en un blando prado, a saber: rosas, azafran, hermosas violetas, espadillas,
jacintos y aquel narciso que la Tierra produjo tan admirable lozano por la voluntad
de Zeus, con el fin de engaiiar a la doncella de cutis de rosa y complacer a Hades
que a muchos recibe; y al verlo se asombraron asi los inmortales dioses como los
mortales hombres (Homero, 1927: §21-522).

Al principio de la narracidn, tres personajes principales recaban nuestra atencién:
Deméter -diosa venerable-, su hija -Perséfone- y Aidoneo -otro nombre dado a Hades-
. Las dos diosas compartian tranquilamente la misma morada en plena naturaleza,
hasta que aparecié Hades, el tio de Perséfone, que consigue trastocar la quietud y la
estabilidad emocional entre madre e hija.

Esta virgen arquetipica estd representada en la obra lorquiana a través de la figura
de Adela que vive una experiencia parecida. En Bernarda estd activo el arquetipo de
Deméter, puesto que se halla tomada por el instinto maternal y proyecta en Adela
su existencia. En La casa de Bernarda Alba también encontramos a madre e hija con-
viviendo en la misma casa rural. La indicacién del autor sobre el decorado bucdlico
con presencia de animales lo evidencia cuando Maria Josefa dice:

Ovejita, nifio mio,

vamonos a la orilla del mar.

La hormiguita estard en su puerta,
yo te daré la teta y el pan.

(Garcia Lorca, 1997: 191)

Las gallinas del corral llenan a Adela de pulgas: «<Regalarme unas cuantas pulgas que
me han acribillado las piernas» (141). Al igual que Perséfone, serd justamente la llega-
da de Pepe el Romano la que cambia completamente el comportamiento psicomotor
de Adela. Esta presencia masculina es un elemento perturbador en la proyeccién de
Adela hacia el mundo exterior. Este empuje quebrantador acaba partiendo en dos
el bastén de mando de su madre: «Adela: (Haciéndole frente.) jAqui se acabaron las
voces de presidio! (Adela arrebata un baston a su madrey lo parte en dos.) Esto hago yo
con la vara de la dominadora. No dé usted un paso mas». jEn mi no manda nadie
mas que Pepel» (197).

El caracter de Deméter y Bernarda son coincidentes en la medida en que son dos muje-
res que mantienen a sus hijas bajo una férrea disciplina liberticida. Paralelamente,
Hades y Pepe, personajes que vienen desde fuera, seran los responsables del conflicto
en los dos textos. A partir de sus presencias, no sélo se produce una ruptura de la
relacién madre-hija, sino que ademas se desencadena un conflicto entre miembros
de unas mismas familias. Cabe decir que existe entre Adela y Perséfone una aproxi-
macién mayor, precisamente, porque es quien lograra experimentar fuertemente el
contacto con lo masculino y con la naturaleza: «jAy, quién pudiera salir también a los
campos!» (159); «jQué noche més hermosa! Me gustaria quedarme hasta muy tarde
para disfrutar el fresco del campo» (185).

El vinculo unificador entre la hija de Deméter y la hija menor de Bernarda queda
definitivamente ratificado en el frescor y la gracia que despiertan la atencién del sexo
opuesto. Como puede observarse en los primeros versos arriba citados, Perséfone
poseia «anchos tobillos» y otras cualidades femeninas que debian tener una capacidad
de enganche y de seduccién inmediata.
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Adela presenta similitudes con esta diosa, ya que con sélo veinte afos y debido sobre
todo a su belleza y a los rasgos propios de su encanto fisico, consigue atraer a Pepe
el Romano. Poncia lo revela de la siguiente manera: «Con la cabeza y las manos lle-
nas de ojos cuando se trata de lo que se trata. Por mucho que pienso no sé lo que te
propones. ¢Por qué te pusiste casi desnuda con la luz encendida y la ventana abierta
al pasar Pepe el sequndo dia que vino a hablar con tu hermana?» (155).

Al hacer una analogia entre esta historia y la del mito madre-hija, como hemos sefia-
lado, conviene decir que hay dos mundos en contraste. Por un lado, el interior de una
casa -Bernarda- y un campo florido -Deméter- donde las madres cuidan de sus hijas.
Por otro, el mundo exterior -Pepe- y el Mundo de los Muertos -Hades- que acaban
trastornando la quietud familiar.

En ambos textos las dos doncellas viven bajo la atenta mirada protectora de sus
progenitoras. Esta circunstancia va a constituir el principal escollo que las impide
tener una experiencia vivencial nueva con el mundo exterior. Lo mas caracteristico
y revelador es que Hades y Pepe son dos personajes masculinos que no comparten
ningtin ambito residencial con sus respectivas amantes. Hades habitaba el mundo
infrahumano y segiin comenta Martirio, Pepe el Romano viene de fuera, siempre
montado en su jaca: «No. Salié corriendo en su jaca». Pero, curiosamente desde su
hogar las dos jovenes los espian a distancia, esperando cualquier despiste de las
madres para conectar con ellos.

En el caso de Perséfone, como reseiia el mito de Hades, la arrebatd en un momento
de inatencién de Deméter. En la obra lorquiana, Adela vive estrechamente vigilada
tanto por sus hermanas como por su madre. Al alejarse de la casa protectora y de la
visién de alcance de la madre, es cuando sucede el encuentro feliz y trdgico con Pepe
el Romano en el corral. Informa asi su hermana Martirio: «(Sefialando a Adela.);jEstaba
con él! {Mira esas enaguas llenas de paja de trigo!» (197).

Conclusion

En definitiva, podemos decir que La casa de Bernarda Alba es la demostracion de
la vinculacién estética del mundo mitico con la produccién teatral. Comprobamos
al mismo tiempo que en ambos relatos sélo con alejarse se posibilita el encuentro
de las hijas con sus amantes. Por lo tanto, la relacién madre-hija Gnicamente se ve
amenazada cuando las hijas se distancian de las madres por la presencia masculina.

Por supuesto, existen matices aclaratorios entre el relato mitico y la propuesta moder-
na de Lorca. En el mito de Perséfone se aclaran la dedicacion y el carifio de una madre
para con su hija. En cambio, Bernarda exagera en el desempeno de su papel y pasa
de madre protectora a madre opresora por el cddigo de honor desencadenante de
la reprensi6n erdtica. A este respecto, Bernarda, refiriendo a la presencia masculina
apostilla: «Que salgan por donde han entrado» (125).

El «retorno a Grecia» es una forma de mirar hacia atrds para hacer posible el
avance de la humanidad. Para Pierre Brunel, la literatura y las artes desempefan
un papel fundamental en la conservacién de los mitos, dado que es a través del
cddigo literario como se reactivan en las condiciones de una época determinada
(Trocchi, 2002: 145). Las metaforas del mito condensan el pasado y el presente,
de modo que el pasado estd siempre presente y el presente puede percibirse
desde la distancia del pasado. La idea antropofigica de Oswald de Andrade,
quien propone «devorar» el legado cultural en un proceso canibalistico, tiende a
la dimensién ecléctica del ser.
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Aunque en la apariencia, La casa de Bernarda Alba pueda ser facilmente relacionada con
su tierra granadina, en la esencia logra hablar de cuestiones humanas universales. Los
mitos también convierten las particularidades concretas en universales, de manera
que cada imagen, nombre u objeto, al ser experimentados miticamente, adquiere
sentido universal (Hillman, 1999b: 315).

Si el suefio se compone de escenas que eliminan el tiempo cronolégico y la singulari-
dad espacial, el teatro de Lorca se hace de suefios y también nos pone en contacto con
otras realidades y otro tiempo. En el sofiar ocurre una muerte iniciatica, puesto que
se borran los limites de tiempo-espacio y se abren las compuertas de la percepcién
hacia lo desconocido. Del mismo modo, como los suefios para Freud estan asociados
alaidea de represion y para Jung a la de compensacién, en Hillman serian como una
especie de iniciacion: «El trabajo deformativo y transformador de los suefios consti-
tuye la Casa de Hades, la muerte individual de cada uno. Cada suefio se erige a partir
de esta casa, y cada suefio es un ejercicio de entrada al inframundo, una preparacion
de la psique para la muerte» (Hillman, 2004c¢: 187).

Hemos de decir que gracias a la descomposicion de las categorias mentales, Lorca ha
concebido La casa de Bernarda Alba como un juego. Al jugar con las palabras, consigue
entablar un diélogo fructifero entre el lector, el espectador y la obra. El artesonado
paratextual con el confort de su efecto sonoro es una prueba fehaciente de la imbri-
cacibén de varias disciplinas en la composicién formal del titulo de la obra. Es una
propuesta de desafio y una remarcable respuesta transgresora al conservadurismo
estético.

Las acotaciones estan configuradas como un teatro total de corte utdpico, en la medida
en que encierran una sintesis de las artes -plastica, literatura, cine- revitalizadoras de
la potencia dramatica de esta pieza. Haria falta la implicacién de un notable esfuerzo
del ojo de la mente para percibir mas alla de las palabras escritas. En frase de Max
Estrella, «los ojos son unos ilusionados embusteros» (Valle-Inclan, 1973: 95).
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