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1. Resumen y Abstract

RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo la comparacién de la ultima obra teatral de Federico
Garcia Lorca, La casa de Bernarda Alba, y su representacion cinematografica, dirigida por
Mario Camus y estrenada en 1987. Lo que se quiere conseguir con este proyecto es analizar
las similitudes y diferencias entre la obra teatral de Garcia Lorca y el film de Camus,
contextualizando ambas obras, sin olvidar el analisis de los personajes, diversos temas que

aparecen en la obra y simbologias comparadas.

PALABRAS CLAVE: luto asfixiante, aislamiento, autoridad, enfrentamiento, muerte.

ABSTRACT

The ultimate purpose of this research is to proceed to compare the last play written by
Federico Garcia Lorca, La casa de Bernarda Alba, and its film version, produced by Mario
Camus and released in 1987. This project intends to analyze the differences and similarities
between both the drama play and the film version, by contextualizing both of them. At the
same time, an in-depth analysis of the characters as well as several other topics that are
present in the original play will be carried out, together with a comparison of the symbolism

used by each artist.



2. Introduccion

Este Trabajo de Fin de Grado pretende ser una aproximacion al teatro lorquiano,
tomando como culmen de su trayectoria teatral la obra La Casa de Bernarda Alba y
comparandola con el cine de autor de los afios 80. Me he dejado llevar por el deseo de
estudiar el significado y proyeccion actual del teatro de Lorca en general, y de la obra teatral
La Casa de Bernarda Alba en particular, como reflejo de la mujer rural en una época
contradictoria para ella; por primera vez goza de leyes igualitarias, pero sigue soportando el

peso asfixiante de la costumbre y de la tradicion.

En primer lugar, realizo una fundamentacién teérica de la obra de Lorca explicando
algunos rasgos fundamentales del comparatismo literario. Comenzaré dando una definicion de
lo que, segun Claudio Guillén, entiende por Literatura Comparada y, acto seguido, indagaré

un poco mas en el tema.

Seguidamente, realizo un estado de la cuestion sobre trabajos previos que abordan de

alguna manera esta misma cuestion.

Cabe decir que La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca esta intimamente
ligada a su contexto histdrico y social, por lo que plasmo, de manera muy breve, los ejes
historicos en los que se sitla la obra; muestro las circunstancias historicas y sociales de la 1l
Republica, desde sus antecedentes mas inmediatos hasta la fecha de la sublevacion de una
parte del Ejército espafiol contra el Gobierno legitimamente establecido, para terminar este
apartado, con el panorama socio — cultural de la obra filmica de Mario Camus.

A continuacion, entro a comparar la obra teatral y filmica. En esta comparativa abordo
aspectos fundamentales de la obra como el tratamiento de los personajes (desde el punto de
vista de Lorca y desde el punto de vista de Mario Camus), la fidelidad al guion de la obra
teatral, aportaciones en el guion de la pelicula, etc., hasta llegar a comparar aspectos
puramente estéticos, sonoros y de fotografia propios del cine con los del teatro.

Finalmente, concluyo este trabajo enfatizando los aspectos mas destacados de la
comparativa de la obra de Lorca y de Mario Camus.



3. Fundamentacion teérica

Cualquier trabajo tiene que tener una fundamentacion tedrica que sera el respaldo
fundamental de su analisis. En el caso que me ocupa, la fundamentacion tedrica se apoya en
los principios de la Literatura Comparada, ya que el eje de proceder en mi investigacion son
las relaciones de la literatura y el cine, el marco general de la Literatura Comparada. En

primer lugar, destaco las palabras de Claudio Guillén:

“(...) cierta tendencia o rama de la investigacion literaria que se ocupa del estudio sistematico de
conjuntos supranacionales.” (Guillén, 2005:27). “(...) la Literatura Comparada consiste en el examen de las
literaturas desde un punto de vista internacional. Pues su identidad no depende solamente de la actitud o postura
del observador. Es fundamental la contribucién palpable a la historia, o al concepto de literatura, de unas clases y

categorias que (...) no han sido meramente nacionales.”

(Guillén, Entre lo unoy lo diverso, p. 27).

En el estudio de la relacion entre la literatura y el cine tomo como referencia el
llamado “Método Comparativo Semidtico — Textual”. En un primer momento, analizo el texto
teatral y el texto filmico de forma independiente, considerando ambas obras de arte como
auténomas e independientes para, posteriormente, realizar el estudio comparativo, analizando
las técnicas narrativas y descriptivas del teatro y del cine que configuran la trama o intriga.
Para ello he tenido en cuenta las convergencias y divergencias de ambas obras. A pesar de que
la Literatura Comparada clasica no consider6 como objeto de sus investigaciones las
relaciones entre literatura y cine’, sin embargo, siguiendo a Remak, la Literatura Comparada
debe abordar también la comparacion de la literatura con otras esferas de la expresion

humana.

De hecho, Riccioto Canudo?, en 1911, en su Manifiesto de las Siete Artes, aporta una
temprana valoracion artistica del cine, considerandolo, desde principios de siglo, como el

séptimo arte, fusion y conciliacion de todas las demas.

Con frecuencia, los trabajos comparatistas se han limitado a comentarios tematicos y

argumentales o valorativos, dando mayor valor a la obra teatral que a su version filmica;

! La Literatura Comparada clasica consideré al cine como popular, destinado a las masas e
industrializado, sin la nobleza de la literatura. Lo consider6 como oportunista que se acercaba a la literatura para
obtener lustre, prestigio y buenas historias que contar.

2 Riccioto Canudo fue conocido en su época como uno de los pioneros en critica cinematogréfica,

escribid sobre cine en distintos medios gréficos a comienzos del siglo XX.



teniendo solo en cuenta su fidelidad respecto al teatro, considerando la literatura como un arte

superior a otras artes visuales mas recientes.

El enfoque comparatista que voy a desarrollar se basa en lo que tienen de comun el
teatro y el cine, es decir, partir de los rasgos que comparten ambos para llegar a analizar sus
diferencias y hacer una valoracion lo mas rigurosa posible. Mi punto de partida es poner de

relieve los elementos convergentes entre ambas obras y exponer sus divergencias.

Los textos teatral y filmico tienen en comdn dos rasgos esenciales: la narratividad y la
ficcionalidad, siendo el fundamento que los aproxima y permite su comparacion. La
narratividad es una cualidad abstracta y general que poseen los diferentes lenguajes (en este
caso el teatral y el cinematografico) para narrar historias. Las técnicas narrativas son las
mismas en el teatro o en el cine, pues ambas desarrollan de forma idéntica la estructura de la

accion o intriga.

Lo anteriormente descrito es la explicacion que encontramos en obras de la
Antiguedad, en las leyendas romanticas o en las novelas y teatros realistas, recursos
descriptivos y narrativos propios del cine, pero que, evidentemente, no han sido tomados de
este, sino que se trata de los mismos procedimientos narrativos que estructuran las acciones
de la historia manipulando su orden l6gico, la duracién (ampliandola o reduciéndola) para
lograr una intriga méas original que atrape al espectador: tramas paralelas, alteraciones del

orden temporal de la historia, aceleraciones del ritmo, etc.

De hecho, fue el cine el primero en invocar a la novela o al teatro, no sélo para sus
historias de ficcion, sino también para aprender a contarlas, siempre que adaptase sus
estrategias narrativas. Del mismo modo, el cine, a medida que se convierte en un fenémeno
artistico de masas, ensefia a la novela o al teatro nuevas posibilidades mas espectaculares y

mas marcadas.

La organizacion de planos en secuencias del cine se configura a partir de un orden
prefijado en el guion (uno de los elementos esenciales de la narratividad). De este modo, el

montaje del director puede encontrar su modelo en la narrativa o teatro basicos.

Todo sistema narrativo es temporal y lineal, tiene que jugar continuamente con el
tiempo vy el espacio, alterando la duracion, el orden cronoldgico, el ritmo o frecuencia. La
narrativa del teatro debe constantemente acortar el tiempo de la historia 0 expresar acciones

que se suceden simultaneamente; estos problemas se resuelven en la narrativa filmica con los



cortes tipicos del montaje cinematografico, o bien suprimiendo parte del tiempo de la historia
o alargdndolo; semejantes saltos en el espacio y en el tiempo son incomprensibles para el
publico teatral. La redaccion de un guion cinematografico es el primer montaje de la historia
que se va a narrar; un buen numero de obras literarias (y, concretamente, de teatro) se

asemejan al guion de montaje, planteadas en planos.

Lo que si diferencia al cine del teatro es el sistema semi6tico que ambos utilizan para
comunicarse con el espectador. Al compararlos, es importante tener en cuenta los simbolos
que ambos emplean y que son distintos, pero que tienden a conseguir los mismos efectos. Tal
divergencia se basa en la Semidtica, entendida esta como teoria general de los signos. Una
obra filmica se basaria en un sistema de signos, tanto verbales como visuales propios y

diferentes a los del teatro.

4. Nota argumental de La casa de Bernarda Alba

Bernarda Alba, tras la muerte de su segundo marido, impone a sus cinco hijas un luto

asfixiante que duraréa ocho afos.

“(...) iEn ocho afios que dure el luto no ha de entrar en esta casa el viento de la calle! (...).”

(Garcia Lorca, La casa de Bernarda Alba, p. 157)

Sus cinco hijas permanecen olvidadas por los mozos del pueblo; ese aislamiento y
solteria obligados por Bernarda, crearan entre ellas un resquemor y enemistad mutuos,
situacion que se acrecienta cuando la mayor de ellas, Angustias, va a casarse con Pepe el
Romano, un arribista sin escrupulos en busca de su dote. Pronto se inicia un enfrentamiento
larvado entre las hermanas mientras cosen su ajuar. La enemistad entre las hermanas se hace
mas evidente cuando Poncia, la criada, pone en conocimiento de Bernarda que el pretendiente

de Angustias acude a otra ventana, ademas de rondarla a ella y que se marcha a altas horas.

Martirio, la menos agraciada de las hermanas, pero muy enamoradiza, se siente atraida
por el novio de Angustias, incluso roba un retrato de él a su hermana. Sorprende a Adela, la
hermana menor, con él en el pajar; confiesa a su hermana que ella también esta enamorada de
él y esta dispuesta a delatarla ante su madre, porque si Pepe no es para Angustias no sera para

ninguna.



Finalmente, las voces entre Adela y Martirio despiertan a Bernarda y a sus hermanas;
Adela se enfrenta a todas con las palabras “(...) Yo soy su mujer, entérate (...).” Pero
Bernarda, demostrando una vez mas su autoridad y queriendo vengar la honra de su
primogénita, dispara con una escopeta a Pepe el Romano y este huye. Adela, que cree que su
amante ha muerto, se ahorca. Ante el drama desatado, Bernarda impone de nuevo el silencio y
la solteria para siempre a sus hijas.

“(...) {Nos hundiremos todos en un mar de luto! Ella, la hija menor de Bernarda Alba ha muerto virgen.

(Me habéis oido? Silencio, silencio he dicho. jSilencio!”

(Garcia Lorca, p. 280)

5. Estado de la cuestion

Mi estudio comparativo de la obra teatral y filmica de La casa de Bernarda Alba ha

tenido como articulos de referencia los que muestro a continuacion:

- Carmelo Ramén Pérez Vidal, <Y el teatro se hizo cine. La casa de Bernarda Alba,

de Federico Garcia Lorca a Mario Camus”.

Este articulo analiza la huella de Lorca en el cine espafiol de los afios 80 al amparo de
la Ley Mird, tras ser nombrada Pilar Mir6 Directora General de Cinematografia en 1982, que
favorecia a un cine literario y no comercial. Ademas, se analizan las diferencias y similitudes
entre la pelicula y la obra de teatro en el contexto del cine espafiol de los afios 80 del siglo
XX.

A modo de introduccion, Carmelo R. Pérez Vidal comienza haciendo referencia a
muchas obras literarias que han sido llevadas del escenario del teatro a la gran pantalla. Nos
plantea que el principal problema al que se enfrenta el cineasta es de adaptacion de la obra
teatral para que el resultado no sea un “teatro filmado”; de ello va a ser acusado, por la mayor
parte de la critica, Mario Camus. El autor del articulo continua haciendo un balance de la obra
de Camus en referencia a otros autores que ya habian trasladado obras clésicas al cine, como
La leyenda del Alcalde de Zalamea de 1972 o a la television (serie televisiva Fortunata y
Jacinta, 1979). Incluso se llegan a adaptar obras pictéricas a la gran pantalla como Los
Grabados de Francisco de Goya (serie televisiva Los desastres de la Guerra, 1983), que el

propio Camus lleva a la television.



Seguidamente, Pérez Vidal, nos habla de la elaboracion del guidn cinematografico de
La casa de Bernarda Alba. A diferencia del guién de La Colmena, del cual se desentendio
totalmente Camilo José Cela y de la participacion activa de Miguel Delibes en la elaboracion
de este en Los santos inocentes, Mario Camus no pudo contar, obviamente, con la ayuda de
Garcia Lorca, fusilado en 1936. Por lo tanto, el guidn de la pelicula, segin Pérez Vidal,
abunda en supresiones parciales del texto original, cambia el tiempo, el ritmo, agiliza la
accion, tiene una serie de visualizaciones que en el teatro ocurren fuera de escena, pero, en

este caso, la ayuda de los métodos cinematogréaficos lo permiten.

A partir de ahi, Pérez Vidal va analizando y valorando los diferentes personajes y
simbolos de la obra: baston de Bernarda, colores, identificacion de la verdad y libertad
encerradas bajo Ilave, el personaje de Maria Josefa, etc.

- Jordi Sanchez Navas, “Un modelo de adaptacion teatral: La casa de Bernarda
Alba”, Universidad de Granada.

El estudio comienza con las “Cuestiones Preliminares” que nos hablan de la fecha en
la que se publica La casa de Bernarda Alba, meses antes de morir el poeta. Se trata del
culmen de una trilogia trdgica junto a Yerma y Bodas de Sangre. La Unica version
cinematogréfica de la obra teatral es la de Mario Camus y, en ella, el cineasta intenta mostrar,
a modo de un documental fotografico la forma en que vivia la familia Alba. También cuenta
el estreno de la obra en Argentina en 1945 y que en nuestro pais no seria estrenada hasta
1964. Ademas, comenta las diferencias del texto filmico con la obra lorquiana, como Mario
Camus utiliza el recurso, al comienzo de la pelicula, del cante flamenco para marcar el
patetismo del drama, asi como la utilizacién del plano de un pueblo andaluz para ubicarse en

el espacio.

En segundo lugar, hace una “Sinopsis Comparativa” del relato cinematografico con la
obra teatral, apareciendo, por un lado, los créditos y escenas y, por otro, las paginas
correspondientes de la obra de teatro asi como las supresiones parciales que Camus hace en el

montaje cinematografico.

Por ultimo, este autor habla de los “Procedimientos de Adaptacion” de la obra de
teatro al lenguaje cinematografico: representacion de acciones supuestas o sugeridas, afiadidos

de caracter dramatico, visualizaciones de acciones que estan fuera de escena, afiadidos



documentales, supresiones de dialogos, amplificacion y diversificacion del espacio dramatico,

alteracion del orden narrativo y otras transformaciones.

- Como estudio de referencia, también he tenido en cuenta el presentado en el
Congreso de Literatura Espafiola Contemporanea (A Corufia, 2011) por Alexandra
Marti: “Estudio teatral y filmico de La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia

Lorca y Mario Camus”.

La autora ha tratado de analizar los procedimientos del director de la pelicula para
llevar a la gran pantalla la obra del autor granadino. Su estudio se centra, por un lado, en el
paralelismo de ambas obras en cinco puntos comunes (los simbolos) y, por otro lado, en las

transformaciones, cambios de escenas y los elementos divergentes de esos cinco simbolos.

El estudio finaliza con la valoracién de la intencionalidad de Lorca en esta obra y que

tiene a la mujer bajo el dominio del patriarcado como eje principal de su teatro.

6. Marco historico y social de la obra teatral La casa de Bernarda
Alba.

En las primeras décadas del siglo XX Espafia, aunque con retraso, avanza hacia la
modernidad. El siglo se inici6 con grandes aspiraciones regeneracionistas tras el desastre de
1898. Sin embargo, las diferentes maneras de entender este proceso dividieron

constantemente al pais hasta conducirlo a la Guerra Civil (1936 — 1939).

Durante el reinado de Alfonso XIII (1902 — 1931) se mantuvo al régimen liberal
parlamentario de la Restauracion, aunque manifestaba una clara tendencia a descomponerse,
debido a la falta de apoyo social y a la critica de los intelectuales. El agravamiento del
problema de Marruecos complicd alin mas la situacion. Para tratar de superar la crisis, en
1923 el rey aceptd la dictadura del general Primo de Rivera, que suspendio el sistema
constitucional. Los logros de su gobierno autoritario no pudieron evitar su caida en 1930.
Alfonso XIII restablecié el sistema anterior, restaurando la Constitucion de 1876, pero su
apoyo a la dictadura habia fortalecido a los republicanos que, en 1931, triunfaron en las

grandes ciudades en las elecciones municipales. El rey optd, entonces, por marcharse.

Desde 1931 a 1936, la Segunda Republica espafiola emprendio amplias reformas, que

le crearon numerosos enemigos. En 1936, la sublevacion de parte del Ejército inicié una
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guerra civil, que termind en 1939. Este conflicto acab6 con la victoria de los sublevados,
dirigidos por el general Franco.

6.1. Contexto socio — cultural de la pelicula La casa de Bernarda Alba de
Mario Camus

La version cinematogréafica de La casa de Bernarda Alba realizada por Mario Camus
y estrenada en 1987, se enmarca en una década en la que el panorama cultural espafiol, por un
lado, pretende dar una oportunidad a la Espafia silenciada por la Dictadura y, por otro lado,
continuar con un cine comercial que mostrara los cambios sociales en la década de los 80

(Mujeres al borde de un ataque de nervios, 1988; Sé fiel y no mires a quien, 1985).

Bajo la “Ley Mir¢” de 1983, se van a ver favorecidos cineastas marginados durante el
franquismo, asi como directores noveles que buscan un cine de calidad (el mismo Mario
Camus), equiparable a la literatura académica, buscando un cine comprometido y exigente,
alejado del entretenimiento popular. En este contexto, surgen peliculas con resultados
desiguales, como Réquiem por un campesino espafiol (1985), Luces de Bohemia (1985),
Tiempo de Silencio (1986), ElI Bosque animado (1987) o la version cinematogréfica de La

casa de Bernarda Alba del mismo afio.
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7. Estudio Comparativo

Lorca, muerto en 1936, no dejé ninguna indicacion, ni correccion ni acotacion para la
puesta en escena ni referencias a las actividades que desarrollan los personajes mientras
hablan en La casa de Bernarda Alba. Mario Camus no pretende hacer un teatro filmado
donde el plato es un mero escenario y la camara toma el punto de vista del espectador, sino

que pretende situar su pelicula a medio camino, distancidndose del teatro y del cine.

Esta excepcionalidad permite una mayor libertad tanto al director teatral como al
cinematogréfico a la hora de la realizacion de la obra, y eso es lo que hace Mario Camus al

comienzo de la pelicula.

7.1. Espacio — tiempo

Al comienzo de la pelicula, mientras se muestran los créditos y suena una soled
cantada por Fernanda de Utrera, destaca un barrido de la camara, de abajo hacia arriba,
simulando el movimiento de un telén, como se haria en un escenario teatral; Mario Camus va

a utilizar la fuerza de secuencias aisladas a lo largo de la pelicula para encuadrar la trama.

La solea que suena al comienzo nos circunscribe a Andalucia; el fotograma inicial del
pueblo nos sitla en la Andalucia rural del interior en la década de los afios 30 del siglo XX.
En el film, una vez finalizada la misa del funeral, aparece Poncia por la calle, camino de casa
de Bernarda, lo que nos instala en un pueblo seco del interior, mostrando finalmente la
fachada de la casa de Bernarda y la ventana, testigo del noviazgo entre Angustias y Pepe el

Romano. Una casa solariega del interior que nos insinda a una familia de posibles.

Mario Camus, para magnificar el drama lorquiano, sitGa la trama no en cualquier
pueblo del interior de Espafia, sino en la Andalucia tragica y profunda, de personajes
claustrofébicos, con problemas de relacion y de gran complejidad emocional, muy alejada de
la imagen topica de la Andalucia romantica, de artistas y toreros, luminosa y colorida. Una
ruralidad andaluza que se aleja del bucolismo y provincianismo y se aproxima a la crueldad y

la sordidez.

Es curioso que al principio del film aparezca el pueblo blanco con un cielo
blanquecino por la calima del verano y que, de inmediato, Camus nos muestre el interior de la

iglesia, con grandes claroscuros, el altar mayor iluminado, el marmol blanco del suelo
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contrastando con vestimenta de los dolientes, de espaldas y enlutados; incluso quiere que el
espectador se sienta un vecino mas, un miembro del duelo, inmerso en el drama que se intuye

al situar la camara frente al altar mayor.

En la obra teatral, nada de lo descrito anteriormente aparece. El eje espacial de la obra
no se circunscribe a un pueblo andaluz; de hecho, el subtitulo de esta obra es Drama de
mujeres en los pueblos de Espafia. Tampoco aparece la misa de funeral en la iglesia, sino que
la primera escena del acto primero ya se desarrolla en una habitacion del interior de la casa de

Bernarda.

Si concretamos la variable “espacio” en el interior de la casa de Bernarda, en el film se
nos muestran, en diferentes secuencias, los diversos espacios de esta, entre los que podemos

diferenciar:

- La cocina: espacio donde Poncia se desahoga, al comienzo de la pelicula, con
la criada, mostrando abiertamente sus sentimientos llenos de rencor hacia Bernarda. Es el
espacio que Poncia considera como su territorio y alli es capaz de mostrar con sinceridad lo

que siente por la familia Alba.

- El salén formal: en este espacio reina Bernarda, donde muestra su autoridad
ante sus hijas y sus vecinas después del funeral de su marido. Es el espacio que muestra el
corazén de Bernarda: oscuro, con cortinas echadas y postigos cerrados, el aislamiento en el
que va a vivir la familia durante el luto, en una atmdsfera asfixiante. En este salon formal esta
ubicada la ventana que Camus hace protagonista en el cortejo de Angustias; una ventana
enorme y enrejada; la reja que separa, en la pelicula, los cuerpos de Adela y Pepe el Romano
en su primer encuentro, a la que se aferrara Adela, llorando, antes de su suicidio; para Mario

Camus es el simbolo de presidio y de la desesperanza.

- Los dormitorios: representan el mundo privado y personal de cada una de las
hijas. En él guardan sus secretos, sus pasiones, dan rienda suelta a sus sentimientos; Angustias
se maquilla, Adela rompe el luto vistiéndose con un vestido verde y Martirio se deleita en

secreto con el retrato de Pepe el Romano.

Mario Camus, en su pelicula, nos muestra el interior de los dormitorios de las
protagonistas como si fuera el interior de sus corazones; lo vemos en la oscuridad y austeridad
del cuarto de Bernarda cuando esta guarda la ropa del marido difunto, en la pulcritud con la

que se maquilla Angustias o en la pasion de Adela cuando, en una escena de gran erotismo,
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ésta esta tumbada en la cama, con la falda levantada y las piernas entreabiertas, contrastando
el negro de las medias y la ropa interior blanca, con una mirada ensofiadora al recordar sus
encuentros con Pepe el Romano. Esa sensualidad también se adivina en la escena del bafio de
Amelia en su dormitorio, acompafiada de Martirio en camison. En estas secuencias, Camus

nos hace un estudio de las emociones de las protagonistas.
En el film aparecen dos estancias comunes: el patio y la sala de costura.

- El patio: en la pelicula de Camus, el patio se divide en dos espacios; uno,
interior y formal, donde cena la familia y otro, exterior, sefialado como la puerta hacia la
libertad; en él esta el pozo, desde donde pueden ver las vecinas a Maria Josefa, el porton, que
da a la calle (desde donde Angustias espia a los hombres del duelo) y el pajar, donde se citan

Adela y Pepe.

En el film, al mostrarnos el autor las diferentes dependencias de la casa vemos
nUMerosos arcos, en el patio porticado, en las transiciones entre las estancia, etc. En los arcos
de la casa, por su forma de nicho sepulcral, Camus nos quiere adelantar el drama que va a
ocurrir, aunque también nos hace notar el erotismo y la sexualidad subyacente de la trama,
sobre todo en la escena rodada en el patio, en la que se nos muestran dos arcos de medio
punto pareados, frente a la sala de costura donde reza Bernarda y sus hijas, semejando los dos
senos de la mujer. Tanto el patio interior como el exterior son blancos y luminosos

contrastando con la oscuridad interior de la casa.

- La sala de costura: es el espacio donde las cinco hermanas se relinen para coser
el ajuar y es el primer lugar de enfrentamiento entre ellas donde se acusan y manifiestan sus

celos y envidias.

Para Mario Camus, los sonidos son fundamentales en ausencia de banda sonora,
imponiendo al espectador el mismo silencio que Bernarda impone a sus hijas. Como
contrapunto de ese silencio se escuchan sonidos procedentes de los animales del corral
(gallinas, caballo, etc.). Esos sonidos ambientales inician la noche del desenlace en la versién
filmica. Mario Camus, para adelantar esa noche de muerte al espectador, hace ladrar y aullar a
los perros en la lejania para pasar, de inmediato, al rostro de Poncia, que mira por la ventana

con expresion de angustia premonitoria.

En cambio, en la version teatral, los tres actos tienen lugar en espacios muy concretos.
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- El acto primero se desarrolla exclusivamente en el salén formal, una habitacion
blanquisima, de gruesos muros, sillas de anea, pesadas cortinas, etc. No aparece la cocina.

Alli, Poncia se desahoga con la criada.

PONCIA: “(...) Ese dia me encerraré con ella en un cuarto y le estaré escupiendo un afio entero:

<<Bernarda por esto, por aquello, por otro>> (...).”

(Garcia Lorca, p. 144)

Es alli también donde se lamenta de la muerte de Antonio Maria Benavides, marido de

Bernarda, dando a entender que ambos tuvieron una relacion amorosa.

CRIADA: “(...) Yo fui la que mas te quiso entre las que te sirvieron. ;Y he de vivir yo después de
haberte marchado? (...)”

(Garcia Lorca, p. 148)

También alli, tiene lugar el pésame de las vecinas. En esta habitacion Bernarda golpea
con el bastén a Angustias.

BERNARDA: “(...) jSuave! jDulzarrona! (Le da con el bastén) (...).”

(Garcia Lorca, p. 162)

Es el espacio donde las hermanas comentan que Pepe el Romano viene a casarse con

Angustias por su dote.

MAGDALENA: “(...) jAh! Ya se comenta por el pueblo, Pepe el Romano viene a casarse con

Angustias. Anoche estuvo rondando la casa y creo que pronto va a mandar un emisario (...).”

(Garcia Lorca, p. 175)
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Y donde Maria Josefa, en su delirio, sale vestida de novia diciendo que se quiere casar

a la orilla del mar.

MARIA JOSEFA: “(...) Me escapé porque me quiero casar, (...) con un varon hermoso a la orilla del

mar (...).”

(Garcia Lorca, p. 186)

- El acto segundo se desarrolla por completo en la sala de costura, una habitacion
del interior de la casa; las puertas de la izquierda de esta estancia dan a los dormitorios, lo que
permite la entrada y salida en escena de las cinco hermanas y de Maria Josefa de sus
respectivos dormitorios. En esta sala, Poncia alerta a las hermanas de que Adela esconde algo;
las hermanas sospechan que, Pepe el Romano no se marcha de la casa a la hora que Angustias
asegura; Poncia les confiesa, entre bromas, su noviazgo con Evaristo, su marido; y donde

abronca a Adela por su pasion hacia Pepe.
PONCIA: “(...) Deja en paz a tu hermana. Y si Pepe el Romano te gusta, te aguantas (...).”
(Garcia Lorca, p. 204)

Desde esta sala de costura se oye la cancion de los segadores, que llena de nostalgia a

Martirio y de pasion a Adela.

MARTIRIO (con nostalgia): “(...) Abrir puertas y ventanas
Las que vivis en el pueblo (...).”
ADELA (con pasion): “(...) El segador pide rosas
Para adornar su sombrero (...).”

(Garcia Lorca, p. 214)

En este espacio tiene lugar el enfrentamiento entre Angustias y Martirio por el robo
del retrato de Pepe el Romano y la reaccion violenta de Bernarda hacia Martirio cuando
descubre que esta ha robado el retrato a su hermana mayor. Es alli también donde tiene lugar

la tensa escena entre Bernarda y Poncia, cuando esta le advierte de las traiciones entre las
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hermanas y la necesidad de alejar a Pepe el Romano de aquella casa mediante un rapido
matrimonio con Angustias. Advertencia que desoye de forma airada Bernarda.

PONCIA: “(...) Yo no acuso, Bernarda. Yo sdlo te digo: abre los ojos y veras (...).”

PONCIA: “(...) Siempre has sido lista. Has visto lo malo de las gentes a cien lenguas. Muchas veces

crei que adivinabas los pensamientos. Pero los hijos son los hijos. Ahora estas ciega (...).”

(Garcia Lorca, p. 227)

- El acto tercero se desarrolla por completo en el patio, cuyas paredes tienen
tonalidades azuladas como reflejo de la luna. En la version teatral se desarrolla en el patio
interior, donde cena la familia. A él dan todas las habitaciones y se comunica con el patio
exterior, lo que permite salir a las protagonistas cuando Martirio delata los encuentros
amorosos de Adela con Pepe en el pajar, asi como a Bernarda encaminarse hacia el patio
exterior para matar a Pepe. Esta disposicion de los dormitorios abierta al patio, facilita

mostrar el suicidio de Adela en su dormitorio.

Desde el patio se oye el caballo garafion mientras cenan; alli reciben a Prudencia, la
vecina, que ha ido a conocer el anillo de pedida y los muebles de Angustias; y alli confiesa
ésta a su madre que su relacién con Pepe no va bien. En el patio, mientras recogen los platos
de la cena, Poncia y la criada temen que Pepe el Romano pueda llegar a destruir una casa

Ilena de mujeres solteras.

CRIADA: “(...) jEs que son malas! (...).”
PONCIA: “(...) Son mujeres sin hombre, nada mas. En estas cuestiones se olvida hasta la sangre (...).”

(Garcia Lorca, pp. 261-262)

Espacio en el que Maria Josefa tiene una premonicion de lo que va a pasar en su

familia:

MARIA JOSEFA: “(...) Todas lo queréis. Pero él os va a devorar, porque vosotras sois granos de trigo.

iNo, granos de trigo no! jRanas sin lengua! (...).”

(Garcia Lorca, p. 267)
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Y donde tiene lugar el drama final: Martirio alerta a la familia del encuentro que esta
teniendo lugar en el pajar entre Adela y Pepe, cuando Adela confiesa, ante su madre y ante

Angustias.

ADELA: “(...) Yo soy su mujer. (A Angustias) Entérate ti y ve al corral a decirselo. EI dominara toda

esta casa. Ahi fuera esta, respirando como si fuera un ledn (...).”

(Garcia Lorca, p. 276)

El mayor nimero de espacios que muestra el film respecto a la obra teatral, permite,
en la pelicula, contemplar la ventana del cortejo de Angustias y Pepe, el dormitorio privado
de Maria Josefa, asi como las numerosas estancias en las que buscan a Adela en la escena del
drama final, hasta encontrarla muerta en el cuarto donde guardan los muebles para la boda de

Angustias.

En cuanto a la variable “tiempo”, este drama se desarrolla en los afios treinta del siglo
XX, aunque la obra no hace referencias explicitas a una fecha concreta. Por lo tanto, mi
deduccidn carece de precision.

Mientras que en el film de Mario Camus, la trama se desarrolla a lo largo de varios
meses, en la obra teatral el tiempo se acorta hasta el punto de que cada uno de los tres actos se
desarrolla en un momento diferente del dia. El acto primero se enmarca en la mafana; el acto
segundo, al medio dia; y el tercer acto tiene lugar durante la noche. Esto no quiere decir que la
accion se desarrolle en un solo dia porque, a lo largo del texto, se hace referencia a las
sucesivas noches en las que Pepe el Romano corteja a Angustias 0 a como llegan los

segadores a la estacidn del verano.

7.2. Teméatica de la obra

Guardar luto por un familiar difunto es una costumbre real, una tradicion que muestra
la forma de pasar el duelo desde como debe ser el vestuario hasta el aislamiento en las

relaciones sociales.

En La casa de Bernarda Alba, este luto es la exageracion de esta costumbre hasta

extremos insospechados. Esta exageracion tiene un sentido simbolico para mostrarnos los
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conflictos, las fuerzas y las pasiones que se muestran en la obra. El elemento que cataliza esas
fuerzas en la casa de Bernarda es Pepe el Romano, novio de Angustias, la hija mayor y
heredera, pero atraido por la juventud y belleza de Adela, la menor y amado a la vez por

Martirio.

Se puede decir que el tema central de la obra es el enfrentamiento entre autoridad y
libertad o el conflicto entre la realidad y el deseo. Podria hablarse de rebeldia contra

represion, de naturaleza contra tradicion.

Frente al autoritarismo y a la represion que presenta Bernarda, sus hijas, desde la
mayor hasta la mas pequefia, encarnan una serie de actitudes que van desde la mas pasiva y
frustrante sumision hasta la rebeldia mas abierta. En definitiva, la obra nos muestra una

frustracion irreparable.

MAGDALENA: “(...) Ya te acostumbraras (...).”

ADELA: “(...) No, no me acostumbraré. Yo no quiero estar encerrada. {No quiero que se me pongan

las carnes como a vosotras! (...)”.
(Garcia Lorca, p. 180)

El principio de esta frustracion puede situarse en un plano social con un fuerte

componente moral.

BERNARDA: “(...) Ya no puedes ir con el cuento a tu padre. Hilo y aguja para las hembras. Latigo y

mula para el varon. Eso tiene la gente que nace con posibles (...).”
(Garcia Lorca, p. 158)

Esto conduce a sefialar una serie de temas ligados a la temética central. Estos temas

pueden ser: la moral tradicional.

PONCIA: “(...) Ella, tan conforme. Dicen que iba con los pechos fuera (...) {Un horror! (...).”
(Garcia Lorca, p. 162)

Las diferencias sociales:

BERNARDA: “(...) Los pobres son como los animales. Parece como si estuvieran hechos de otras

sustancias. (...).”
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(Garcia Lorca, p. 149)

Y, sobre todo, la condicion de la mujer en la sociedad espariola de la época, el tema
del “;qué diran?”.

BERNARDA: “(...) Llevadla a su cuarto y vestirla como si fuera doncella. {Nadie dird nada! jElla ha

muerto virgen! (...).”
(Garcia Lorca, p. 279)

La sexualidad es tratada de forma mas visual y explicita en la obra de Camus que en la
obra teatral. En esta se trata con més ambigiiedad, aparece vagamente en las conversaciones
entre las mujeres, donde se dan a entender esas acciones, se deja entrever en los abrazos de los

amantes y en la frustracion de Martirio cuando los descubre.

En el cine, en cambio, el autoerotismo es la Gnica manera de que Martirio satisfaga sus
necesidades sexuales; el erotismo es mas fuerte y explicito en la adaptacion cinematografica

que en la obra dramatica como anteriormente he descrito.

Otros temas que también aparecen en la obra son el tema de las apariencias, el honor,
la pasion condenada a la soledad o a la muerte, el luto y la muerte o la reclusién frente al ansia

amorosa.

7.3. Simbologia comparada

Hay diferentes alegorias presentes en la obra lorquiana. En primer lugar, destaco el
agua como simbolo de libertad, tanto en la version teatral como filmica. A ella hacen
referencia muchos de los personajes asignandole un significado diferente. La primera en
hablar del agua sera Bernarda, asociando el agua a la muerte: “Es asi como se tiene que hablar
en este pueblo maldito, pueblo sin rio pueblo de pozos, donde siempre se bebe el agua con el
miedo de que esté envenenada”, aunque el agua, en este caso el pozo, no sera utilizado por
Adela como medio para el suicidio. En cambio, Maria Josefa habla del agua, en ambas
versiones, como un elemento liberador (el rio, la paya donde quiere casarse), es la evocacion

del agua como una libertad deseada en una mujer encerrada bajo llave.

Los colores blanco, negro y verde son también simbolos en la obra literaria y

cinematogréafica. Por un lado, el color negro es la tristeza, el dolor, el aislamiento y la
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represion que aparece en los vestidos, abanicos y en el interior de la casa cerrada a cal y
canto. EIl color blanco también sirve, tanto en la pelicula como en la obra de Lorca, para
simbolizar lo abierto, lo luminoso, la libertad en definitiva que nos muestra el patio. También
es blanco el caballo de Pepe el Romano, el libertador. No obstante, el color blanco simboliza
la esterilidad de las hijas de Bernarda, con ese color (de doncella) hay que vestir a Adela para
el funeral. El verde, el color del vestido de Adela, con el que quiere romper secretamente el

luto es el color de la esperanza, la promesa de que algun dia finalizara esa esclavitud.

El caballo es otra alegoria que une la obra dramatica y filmica como simbolo de
virilidad. Evoca la fuerza de un hombre. Es la imagen que quiere dar Mario Camus de Pepe el
Romano cabalgando sobre su caballo, con porte galante, haciendo sonar los cascos de su
caballo en el empedrado de la calle, avisando a las mujeres de la casa de que llega o de que se
marcha. Tras la secuencia del primer encuentro nocturno entre Adela y Pepe en la ventana,
con la reja separandolos, entre gemidos, tiene lugar un plano corto de la criada limpiando al
caballo en el patio; Camus quiere que identifiquemos la virilidad de Pepe con el caballo. Del
mismo modo, en la noche del desenlace del drama, Mario Camus nos muestra una escena en
la que el caballo relincha y corretea libre por el patio ante la mirada de Amelia, Martirio y

Adela; en ella nos quiere sefialar el poder sexual de Pepe sobre las tres mujeres.

En ambas versiones, la casa representa el lugar femenino, pero simboliza el
enclaustramiento y el aislamiento, un espacio estrictamente cerrado para el resto del pueblo vy,
sobre todo, para cualquier hombre, hasta el punto de que Bernarda no quiere recibir a los
hombres del duelo dentro de la casa sino que se quedan al lado del porton del patio. En
cambio, en la version cinematografica, estos entran dentro de la casa, al patio, donde se
refrescan con limonada. Es importante destacar que, de todos los hombres que entran,
ninguno muestra el rostro, sino que sus figuras quedan cortadas a la altura del pecho, dando la
sensacion de mayor anonimato. En este sentido, Mario Camus utiliza planos cortos del
palomar y de una perdiz dentro de una jaula, en varias secuencias, para aumentar la sensacion

claustrofébica de la casa.
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7.4. Los personajes en las dos versiones

Mario Camus, siendo fiel a Garcia Lorca, respeta todos los personajes que aparecen en
la obra teatral, pero si bien en ésta el Unico personaje innominado es el primer marido de
Bernarda, el padre de Angustias, en el film, Maria Josefa, la madre de Bernarda, a pesar de

que tiene un papel fundamental en la trama, aparece también sin nombre.
En la obra de Camus, las actrices que la protagonizan son:
- Irene Gutiérrez Caba: Bernarda Alba
- Rosario Garcia Ortega: Maria Josefa
- Enriqueta Carballeira: Angustias
- Aurora Pastor: Magdalena
- Mercedes Lezcano: Amelia
- Vicky Pefia: Martirio
- Ana Belén: Adela
- Florinda Chico: Poncia

En la pelicula y a modo de presentacion de los personajes, se suceden las secuencias
que alternan el rostro de cada una de las hijas (empezando por Angustias, la mayor, y
terminando con Adela, la més joven) con la vision de Bernarda en el altar mayor, de espaldas,
frente al féretro de su difunto marido; su rostro se muestra en la pantalla en el minuto once.
Por ultimo, la presentacion de los personajes en la iglesia finaliza con la figura de Poncia, la
criada, un personaje fundamental en la trama. En cambio, Maria Josefa, madre de Bernarda,
se presenta en la pelicula dentro de la casa en el minuto trece.

En cambio, en la obra de Lorca, la presentacion de los personajes es paulatina; se
presentan, en primer lugar, Poncia y la criada, se oye la voz de Maria Josefa, aunque
fisicamente no aparece y, posteriormente, aparecen Bernarda y sus cinco hijas rodeadas de
vecinas en el salon de la casa. Empezamos a identificar a cada una de las hijas y sus caracteres

cuando se quedan solas.
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Cuando Mario Camus asigna a las actrices los personajes que van a representar en su
pelicula, podemos apreciar que no se corresponden con las edades que Lorca les asigna.
Adela, la hermana menor, no encarna a una joven de veinte afios; de hecho, cuando Ana Belén
protagonizo esta pelicula tenia treinta y siete afios. Tampoco representa veinticuatro afos
Vicky Pefia, en el papel de Martirio, que en 1987 tenia treinta y tres afios. Por el contrario, si
estan ajustadas las edades en los personajes de Bernarda, Angustias y Poncia.

Clasifico a los personajes de La casa de Bernarda Alba, tanto en el film como en la

obra teatral, en tres grandes grupos:

1. Personajes visibles. Son aquellos que aparecen en escena al frente de la obra.

Se puede distinguir entre:

1.1. Protagonistas: cuya actuaciéon influye en el desarrollo de la trama:

Bernarda, Poncia, Maria Josefa, Angustias, Magdalena, Amelia, Martirio, Adela.

1.2. Secundarios: tienen intervenciones muy puntuales en la obra: criada,

mendiga, Prudencia, muchachas y las cuatro mujeres.

2. Personajes invisibles: son los que no aparecen en la escena tanto en la obra de
teatro como en la cinematografica, pero tienen una gran influencia en la accion dramatica,
bien de forma decisiva como Pepe el Romano o de forma menos relevante como la hija de la

Librada y los segadores.

3. Personajes aludidos: estos tampoco aparecen en escena, pero se hace mencion a
ellos por un motivo concreto: Antonio Maria Benavides (por ser el segundo marido de
Bernarda), Evaristo (al tratarse del marido de Poncia), Paca la Roseta (mujer del pueblo de
moral laxa), el hombre de los encajes (cuando las cinco hijas estan cosiendo el ajuar), primer

marido de Bernarda (padre de Angustias; se hace alusion a él sin utilizar su nombre de pila).

Analizando los rasgos caracteristicos de los principales personajes, su personalidad y
proyeccion en la obra, tanto teatral como filmica, vemos reflejada la concepcion lorquiana de

la mujer. Mario Camus, en este sentido, es totalmente fiel al texto teatral.

BERNARDA (sesenta afios) es dominante, autoritaria, violenta, muy clasista e

hipocrita, pendiente siempre del “qué diran”. Es la personificacion de la represion, la
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autoridad y el poder. Siempre acompafiada de su baston®, que lo utiliza para mostrar su poder
incontestable y golpear a las hijas. En el film de Mario Camus, el primer fotograma que hace
alusién a Bernarda y a la trama, en general, es la mano de estd agarrando el baston
fuertemente dentro de la iglesia. De hecho, ella parece haber anulado a su difunto marido,

Antonio Maria Benavides.

PONCIA: “(...) Ella, la mas aseada; ella, la mas decente; ella, la mas alta. Buen descanso gand su pobre

marido (...)”.
(Garcia Lorca, p. 142)

La frialdad y la ausencia de empatia que muestra Bernarda a lo largo de la obra pueden
explicar los sobreentendidos amores de Antonio Maria Benavides con la criada y como este se
convierte en el gran apoyo de sus hijas frente la autoridad de la madre.

BERNARDA: “(...) Aqui se hace lo que yo mando. Ya no puedes ir con el cuento a tu padre (...).”

(Garcia Lorca, p. 158)

Bernarda ejerce un domino total sobre la casa, administra los bienes, educa y controla
a sus hijas en un papel que tradicionalmente se asocia al padre. Dicha autoridad desmedida sin

sentimientos queda reflejada en la pagina 243:

BERNARDA: “(...) Una hija que desobedece deja de ser hija para convertirse en enemiga (...).”
(Garcia Lorca, p. 243)

BERNARDA: “(...) jNo os hagais 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, p. 185)

Mario Camus, en su pelicula, nos muestra la falta de sentimientos de Bernarda hacia
sus hijas en muchas secuencias, incluso en las mas dramaticas. No busca a Adela por la casa

cuando esta quiere salir de esa casa - presidio, se limita a estar en la cocina con Angustias y

® El maltrato fisico a las hijas por parte de Bernarda es tratado de forma diferente en la version
cinematografica y en la teatral. En la pelicula, s6lo golpea a Angustias, no lo hace con el bastdn sino con una
correa, ya que esta escena se desarrolla en el patio de la casa; en cambio, en la obra teatral, Bernarda golpea a
Angustias con el bastdn, ya que la escena se desarrolla, en el primer acto, en el salén. En la version teatral, la
agresion fisica de Bernarda es también a Martirio; en el acto segundo, la golpea con el baston tras descubrir que

ella es la que ha robado el retrato de Pepe el Romano.

24



Martirio, sintiéndose victoriosa al frustrar los amores de Adela; es el Gltimo personaje en
contemplar a su hija colgada del techo y, cuando ambas quedan a solas en la habitacion, no
llora ni se lamenta, so6lo tiene palabras de amenaza para Pepe el Romano y temiendo los
comentarios en el pueblo. Bernarda nunca se sentird responsable de la muerte de su hija

menor.

Su clasismo se muestra en el orgullo de pertenecer a la burguesia campesina
acomodada y considera que nadie del pueblo merece tener relaciones con sus hijas. Sus
vecinos la temen por su agresividad y porque conoce todos sus secretos y habladurias de cada

una de las familias del pueblo.

Siente obsesion por las apariencias, por el “qué diran”, tratando de mantener la
decencia y la honra de su familia hasta en los momentos de mayor dramatismo®. Esa obsesion
le hace mantener encerrada bajo llave a su madre y, cuando esta se escapa, solo se preocupa

de que los vecinos no la vean.

En el film de Mario Camus es acertadisima la eleccion de Irene Gutiérrez Caba (1930-
1995) para encarnar la figura de Bernarda. Esta actriz, con una amplia trayectoria teatral, fue

capaz de mostrar su rostro inconmovible y frio.

MARIA JOSEFA (ochenta afios) representa, desde el punto de vista objetivo, la vejez
y la locura; pero, desde el punto de vista simbdlico, en la obra teatral y filmica, es la
encarnacion de la verdad encerrada bajo llave; una verdad que incomoda a todos, en especial
a Bernarda por su mundo de apariencias. Cuando Bernarda la deja salir al patio no la deja
acercarse al pozo, no porgue tema que se arroje a él, sino por miedo a que desde ese lugar
puedan verla las vecinas en semejante estado®. Y a las hijas de Bernarda también les
incomoda la presencia de Maria Josefa porque les dice a la cara las verdades que no quieren

reconocer.

* Tras el suicidio de Adela, Bernarda acaba la obra teatral de Lorca con las siguientes palabras: “(...)
Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha muerto virgen. ¢ Me habéis oido? Silencio, silencio he dicho. jSilencio!
..)”

® En un articulo del periddico El Pais publicado el 21 de octubre de 2015, se hace referencia a que la
inspiracion de esta obra teatral le vino por el pozo medianero que compartia su familia en el pueblo de
Valderrubio con la familia de Frasquita Alba. El poeta le confesé al embajador chileno Enrique Morla que al
final del patio de la casa de Valderrubio habia un pozo y, desde alli, espiaba a la familia Alba, cuyas actitudes le

intrigaban: “Un infierno mudo y frio en ese sol africano (...)”.
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En la version cinematografica, Mario Camus le concede a este personaje mas
importancia que Lorca, multiplica su presencia en la pantalla y le atribuye didlogos que en la
obra teatral corresponden a la criada®. También, en la escena (presente solo en la pelicula) en
la que Adela deja salir a su abuela a la azotea vestida de novia, esta aprovecha para realizar

una premonicion’ de lo que va a ocurrir entre sus nietas sin que nadie le preste atencion.

LAS HIJAS: todas sienten una lucha interior entre el deseo de libertad, salir de los
muros opresivos de la casa, y la reclusion por ocho afios de luto que les ha impuesto su madre.
Su aislamiento y soledad hacen que todas estén obsesionadas por encontrar un hombre que

sea su libertador de la esclavitud de la casa, de la madre.

Las cuatro hijas mayores estan mas dominadas por la madre, aceptan con resignacion
su autoridad y, por tanto, muestran una personalidad mas débil y rebelde que la hija menor,
Adela.

Angustias (treinta y nueve afios) es la hija del primer matrimonio de Bernarda y Unica
heredera de la fortuna de su padre. Su dote es lo que impulsa a Pepe el Romano a cortejarla, a

pesar de ser fea y sin atractivos y de contar quince afios mas que él.

MAGDALENA: “(...) Pepe el Romano tiene veinticinco afios y es el mejor tipo de todos estos
entornos. Lo natural seria que te pretendiera a ti, Amelia, o a huestra Adela, que tiene veinte afios, pero no que

venga a buscar lo mas oscuro de esta casa, a una mujer que, como su padre, habla con la nariz (...)”.

(Garcia Lorca, pp. 176-177)

Angustias es consciente de su ventajosa dote respecto a sus hermanas y se lo hace

saber continuamente. Ansia casarse con Pepe pero no es una ilusiébn o una pasion; sus

® CRIADA: *(...) Querfa llamarte para que le dieras agua de fregar, siquiera para beber, y carne de

perro, que es lo que ella dice que le das (...).”

(Garcia Lorca, p. 159)
" MARIA JOSEFA: “(...) Pepe el Romano es un gigante. Todas lo queréis. Pero él os va a devorar

(...)”
(Garcia Lorca, p. 267)
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sentimientos hacia Pepe son ciertamente contradictorios, su matrimonio es la salida del

infierno que es su casa®.

Magdalena (treinta afios) es la mas bondadosa y sumisa de todas las hermanas, es la
unica hija que llora en el funeral de su padre. Acepta con resignacion su solteria y reconoce
que le hubiera gustado ser hombre para ser libre, aunque, en ocasiones, muestra una sutil

ironfa® con sus hermanas, sobre todo con Angustias.

MAGDALENA: “(...) Sé que no me voy a casar. Prefiero llevar sacos al molino. Todo menos estar

sentada dias y dias dentro de esta sala oscura (...).”

(Garcia Lorca, p. 157)

Amelia (veintisiete afos) es el personaje con menor concrecion, tanto en la obra
lorquiana como en la obra cinematografica. Es una persona sumisa, resignada, temerosa de la
autoridad materna y temerosa de los hombres, con un sentido del pudor y verglienza
enfermizos; no obstante, al igual que sus hermanas, siente como un castigo su condicion de
mujer. Tanto en la obra teatral como en la pelicula, muestra una cierta afinidad con Martirio,

mostrandose siempre pendiente de sus enfermedades.

Martirio (veinticuatro afios) es el personaje que representa la envidia y el sufrimiento
por encima de las demés hermanas. En la version cinematografica es un personaje con un
mayor comportamiento erético que en la obra teatral, acariciando su cuerpo al imaginar la

pasion de Adela y Pepe el Romano. Fisicamente es una muchacha deforme.

ADELA (a Martirio): “(...) Si quieres te daré mis ojos (...) para que compongas la joroba que tienes,

pero vuelve la cabeza cuando yo pase (...).”

(Garcia Lorca, p. 202)

A pesar de ello, es la Unica hermana gque pudo haberse casado con Enrique Humanes,

pero la oposicion de su madre a este matrimonio fue total porque no era de su clase social.

8 ANGUSTIAS: “(...) Debia estar contenta y no lo estoy... Muchas veces miro a Pepe con mucha fijeza
y se me borra a través de los hierros (...).”
(Garcia Lorca, p. 251)
¥ ANGUSTIAS: “(...) Yo me encuentro bien, y al que le duela que reviente”.
MAGDALENA: Desde luego, hay que reconocer que lo mejor que has tenido siempre ha sido el talle y
la delicadeza (...)”.

(Garcia Lorca, p. 190-191)
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Tanto en la obra teatral como en la pelicula es la hija mas reprimida por el deseo sexual,
aunque confiesa a sus hermanas tener miedo a los hombres™. Sus celos hacia sus hermanas
desencadenan el tragico final; a Angustias le roba el retrato de su novio y vigila

constantemente a Adela hasta descubrir sus amores con Pepe.

Adela (veinte afios) es la mas joven y bella. Se deja llevar por su pasién y amor
incondicional hacia Pepe el Romano y, aun sabiendo que esta comprometido con su hermana,
lucha por conseguir estar con él. En el texto teatral se hace referencia a que el afio anterior
hubo un affaire entre Pepe el Romano y Adela, en cambio, en la version cinematografica, no
se hace referencia a un encuentro anterior entre ambos, sino que la atraccion surge cuando

comienza el noviazgo de su hermana.

PONCIA: “(...) No es toda la culpa de Pepe el Romano. Es verdad que el afio pasado anduvo detras de

Adela, y esta estaba loca por él, pero debio estarse en su sitio y no provocarlo (...).”
(Garcia Lorca, p. 260)

El amor que encarna Adela es tipicamente lorquiano, representa el enfrentamiento
entre la realidad y la ilusion. También, este personaje encarna la rebeldia y el deseo de
libertad ante el acto dictatorial que su madre tiene impuesto en su casa; se atreve a vestirse
con un vestido verde, se enfrenta a Poncia, a sus hermanas e incluso a su madre cuando es
capaz de partirle en dos mitades el baston afirmando que “se han acabado las voces de

9911

presidio”™". De hecho, cuando su rebelion fracasa, el suicidio es la forma definitiva de

liberarse.

En la obra teatral, el suicidio de Adela cuando cree que Pepe ha muerto, es casi
inmediato; entra en su dormitorio y se ahorca. En cambio, en la version filmica, para
acrecentar el dramatismo del momento, la escena se alarga, dos de sus hermanas y Poncia la

buscan por las distintas dependencias de la casa. Comienzan taconeo y palmas como Unica

O MARTIRIO: “(...) Es preferible no ver a un hombre nunca. Desde nifia les tuve miedo. (...) siempre
tuve miedo de crecer por temor a encontrarme de pronto abrazada por ellos. Dios me ha hecho débil y fea, y los
ha apartado definitivamente de mi (...).”

(Garcia Lorca, p. 170)
' ADELA: “(...) (arrebata el bastén a su madre y lo parte en dos.) Esto hago yo con la vara de la

dominadora. No dé un usted un paso mas. {En mi no manda nadie mas que Pepe! (...).”
(Garcia Lorca, p. 275)
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banda sonora, que aumenta en intensidad y rapidez, semejando los latidos del corazon,
mientras Adela busca salir de la casa y cuando se aferra a la reja de la ventana, testigo del
cortejo de su hermana y de su propia seduccion, totalmente derrotada. Ese angustioso taconeo,

Mario Camus lo prolonga hasta que se descubre el cuerpo de Adela, cesando de inmediato.
OTROS PERSONAJES:

Poncia (sesenta afios) tiene la misma edad de Bernarda y una muy parecida forma de
entender la relacién hombre-mujer'?, la preocupacién por el “qué diran” y la visién tradicional

de la moralidad.

Pero, en la version cinematogréafica, la vision tradicional de la moralidad que tiene
Poncia es més relajada; cuando imita al parroco cantando el Pater Noster, la criada le dice que

va a hacerse polvo la garganta y ella, con un gesto obsceno, responde: “Otra cosa hacia polvo

2

yo”.

Es la Unica capaz de tutear a Bernarda y parece que tiene confianza con ella, aunque
esta siempre le deja claro su papel de criada en la casa. Con la sabiduria, experiencia e
intuicién propia de la edad, es la primera que se da cuenta del drama que esté gestandose en la

casa Yy lo insintia a Bernarda.

Pepe el Romano (veinticinco afios) es el personaje invisible por antonomasia. Su
papel es fundamental en la obra. De él se tienen pocos datos, su edad, su buen porte y su
ambicién; busca el amor en Adela y el dinero de Angustias. Tanto en el teatro como en el
cine, se le presenta con connotaciones negativas, como un cobarde que no defiende a Adela en
el enfrentamiento con su familia y huye cuando le dispara Bernarda. Sin embargo, la vision

que tiene de él Maria Josefa es ciertamente idealizada al considerarlo un gigante o un leén.

Nunca aparece fisicamente en la obra teatral, pero, en la pelicula se nos muestra por la

noche sobre su caballo, vestido con un cierto aire de sefiorito andaluz.

2 PONCIA: “(...) Yo tengo la escuela de tu madre. Un dia me dijo no sé qué cosa y le maté todos los

colorines con la mano del almirez. (...).”

(Garcia Lorca, p. 199)
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8. Conclusién

Con la obra La casa de Bernarda Alba, tanto Lorca como Camus hacen una denuncia
publica de la sociedad patriarcal (en este caso matriarcal) en la Espafia profunda. El ambito
rural siempre ha favorecido al hombre y la mujer ha sido la victima; Lorca y Camus nos
muestran cOmo una mujer, en ausencia del varén, actla siguiendo el mismo rol de éste:
apoyando un orden social autoritario, de forma tirdnica y cruel sobre su propia familia.
Aunque los hechos presentan la autoridad despoética de una mujer, ellos son el reflejo de una
sociedad protectora hacia el hombre; los matrimonios se basan méas en cuestiones econémicas
y sociales que en decisiones amorosas o0 personales; la vida familiar es el acatamiento y

sometimiento de la mujer al marido.

La sociedad machista se refleja en la actitud de Pepe el Romano, que huye y no
defiende sus sentimientos, si los tenia, ni se preocupa por las consecuencias de sus actos; en la

sociedad patriarcal a los hombres se les perdona todo.

A pesar de las divergencias que pueden encontrarse entre la version teatral y filmica de
La casa de Bernarda Alba, queda claro que, en ambas, la mujer es la gran protagonista de la
trama, entendida en sentido genérico. La mujer sometida a las normas y leyes patriarcales, es
una situacion que todavia se mantiene en algunas esferas de nuestra sociedad. Si extrapolamos
a otros paises, el sometimiento de la mujer al patriarcado es evidente; de ahi la plena vigencia

de esta obra de Garcia Lorca mostrando una problematica universal.

Mario Camus sigue, con absoluta fidelidad, la obra de Lorca. Utilizando el mismo
guion de la obra teatral consigue hablar con sus planos e iméagenes, enfatizando y
desarrollando dialogos, mensajes y temas. Con los recursos que le proporciona el cine,
explora las distintas estancias de la casa de Bernarda, escudrifia los rostros de las
protagonistas con primerisimos planos, con transiciones de escenas que refuerzan el

dramatismo del texto original.

Desde el punto de vista puramente visual, el escenario de la pelicula es muchisimo
mas variado que el escenario de la obra teatral. Camus enfatiza la idea de casa-presidio con
las rejas de las ventanas. De los hombres, solo se habla en la obra teatral; en cambio, los
recursos cinematograficos permiten a Camus ofrecernos la gallardia de Pepe el Romano sobre
su caballo, su silueta que se agiganta en la ventana, o evocar su imagen en el relincho del

caballo garafidon en el patio. El lenguaje cinematografico permite al cineasta contrastar el
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mundo interior de la casa de Bernarda y el mundo exterior, el pueblo; algo muy dificil de

realizar sobre un escenario.

En definitiva, la fiel adaptacion que Camus hace de la obra de Lorca no impide que el
mundo visual y sonoro, caracteristico del cine, amplifique el mensaje del drama, haciendo que
ambas obras converjan en el mismo mensaje. Ambas versiones de La casa de Bernarda Alba
transmiten lo mismo y se puede afirmar que la diferencia sustancial entre ambas radica casi
exclusivamente en la materia prima utilizada por ambas: la palabra, en el hipotexto de Garcia

Lorca y la imagen en el hipertexto de Camus.
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