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meninas o La camisa fueron estrenadas con poste
rioridad a su creación. Sinembargo, su estreno hace
evidente que a pesar de todo sus autores contaban

ya con el mecanismocensordesde la concepciónde
las obras.

En la crítica de su momento, Echegaray y Be-
navente fueron considerados como autores clásicos

y sus obras como obras maestras. Sin embargo, una
verdad lamentable es que ni Echegaray ni Benaven-
te obtuvieron el premio Nobel -1904 y 1922, res
pectivamente- por sus virtudes literarias, pues con
temporáneos suyos había con obras que hoy y ya
entonces eran consideradas valiosas tanto por sus
valores estéticos como conceptuales. Ibsen (1828-

1906),^el padre del teatro moderno, Strindberg
(l849-1912VChéjov(l860-1904Vetcétera,fueron
autores contemporáneos valiosos, autores de obras
maestras,es decir, ejemplaresy paradigmáticaspara
el desarrollo del teatro occidental del siglo XX y

que, sin embargo, nuncaobtuvieron reconocimien
to de la Academia sueca como los dos autores espa

ñolesa quienes hoy nadierecuerdafuera de su país,
con excepciónde losestudiososhispanistas,muchos
de los cuales, desde una mentalidad estético-con

ceptual, coincidirán enJuzgarlos como va/o
res nega/ivos^ -si utilizamos los térmi
nos de Ramón Pérez de Ayala- para la
escena española; otros, desde la menta
lidad historicista, considerarán que son
importantes pues, además de ser la voz
de su momento, aportaron los cimien
tos de la nueva dramaturgia, la de
García Lorca y Valle-Inclán, crea
da como reacción contra la de

aquéllos. Sin embargo, es nece
sario reconocer que la impor
tancia de una obra, cuando ha

sido concebida por valores no
estéticos, finalmente termina

rá siendo intrascendente ex

cepto como testimonio de su
momento histórico particular.

Lasgrandesobrastrascienden
sus momentos y sus socieda
des, y la razón de su supervi
vencia es su actualidad temá

tica y su cualidad estética.
En 1926, Ricardo Baeza se

extrañaba de que un ambiente
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teatral tan rico y tan activo como el madrileño haya
decaído tanto en el espacio de unos pocos años:

Y este hecho del alejamiento creciente del público y de

la soledad progresivadel teatro es cosa que pueden com

probar cuantos tengan una experiencia teatral de quince

o veinte años. Sin ir a los buenos tiempos del drama

romántico, ni a los del apogeo de Echegaray. recuér

dense los últimos años de éste[...] la lucha y la victoria

de Benavente, y su vuelta resonante a la escena con

La maiquerída-, la apariciónde Marquina,el orto de Vi-

llacspesa,etcétera,hasta los años primerosde la guerra

en que comenzó rápidamente la descomposición, y se

advertirá la diferencia.'

Sin embat^o, ninguno de los autores señalados por
Baeza es lo que se puede llamar hoy un autor valio
so', su importancia es histórica y referida a su mo
mento. La descomposición a la que Baeza hace re
ferencia no es otra cosa que la crisis natural surgida

de los que resultaron ser "falsas promesas" para la
escena española. Echegaray y Benavente, no obs
tante sus premiosNobel, han supuesto con el paso
de los años un fraude artístico,^ un inconveniente

cultural, sobre todo para aquellos que los tomaron

como modelo de creación guiados por el prestigio
del reconocimiento internacional a sendas

obras escritas en español; no es su
perfino recordar que su in
fluencia afectó no sólo a Es

paña sino a Hispanoamérica
completa. Distinto es, por su

puesto, el caso de losque "re-

accionaron" contra ellos y

que, sin embargo, no logra

ron imponerse al malacos
tumbrado y mimado público
español:







deseo enfrentado con la realidad. Toda tragedia, y ésta es su característica
fundamental junto conel realismo, se mueveentredos planos de acción:^^ un
plano humano individualy un plano cósmico, divino o de valores éticos. En
unatragedia, como lasdefinidas por Aristóteles, el personaje comete un error
trágico, harmatía, que equivale a unatransgresión deorden ético. Si partimos
deque la moral es unpacto de convivencia social entre loshombres y diseña
do porellos mismos, y que laética a su vez formaparte del ordende la REA
LIDAD, de las leyesdel universo, la transgresiónde ordenmoral recibe casti
go y perdón mientras que la transgresión ética tiene consecuencias graves y
definitivas: "Clitemnestra, in murdering Agamemnon, violently disturbadthe
natural order. This was an action bound, in the nature of things, to provoke an
equivalent reaction[...]"-^Esto es porque, dentro del campo de la tragedia, en
contramos que la LEY ética "have the same sort of validity as physical and
mathematical laws".-' Lo terrible de la transgresión ética es que es la única
manera -además de cierta intuición entre lo correcto e inconveniente- de des

cubrir el funcionamiento del universo, de la realidad o de la

Voluntad divina, mientras que la moral es un acuerdo crea
do. La ética es la relación del hombre consigo mismo y

con el universo, en este sentido, la soberbia no es inmo

ral; no hay castigo social para ella, sin embargo es
profundamente antiética, pues el soberbio tiene una

falsa apreciación de sí mismo y de su lugar en el uni
verso.Al partir de una situación falsa su vida está con

denada a la frustración de que su fantasía de ser y poder
más que losdemás no se realice nunca.

En ese sentido, y en desacuerdo con Rubia Barcia, la
probabilidad de la obra de Lorca radica precisamente en el

conflictoético-moral reflejadoen la figurade BernardaAlba
y sus hijas, moral que ella asumecon fastidio pero en la

cual cree como única posibilidadde vida. La moral es
históricay relativa, mientras que la ética es univer

sal; la ética es la experiencia universal de cada
individuo; peroenesacasa,enesasociedad tor-
quiana lo único que se vislumbrra y se asume

es la moral.

Sin embargo, LCBA pertenece a un tipo
detragediapeculiar. Alanalizarcualquiertra
gediade lasteorizadas porAristóteles, Edipo
Rey, Prometeo encadenado. Espectros, To
dos mishijoso Panoramadesdeelpuente lo
quese observa esque el mecanismo trágico
comienzan funcionarcuando un hombre, es

clavizado por unapasión, comete el error
trágico o transgresión ética. En Bernarda
Alba, por el contrario, se encuentra una se

rie de fallas que provienen, antes que de
. sus actos dirigidos por unapasión pasaje

ra, de su manerade sentiry de pensar cons
tantes. El error trágico se refiere a un acto
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concreto, pero en Bernarda el error sería
su propia concepción de la realidad. Más

que la descripciónde sus fallas, la obra des

cribe su carácter y su manera de asumir la

realidad. Pero, ¿son Bernarda Alba y sus
hijas las víctimas que la crítica suele afir
mar que son?

El antecedente clásico del drama de

Lorca es Electro, de Sófocles. En esta obra

es muy claro, como en LCBA, el desorden

cósmico causado por la transgresión éti
ca,^® es evidente: Clitemnestra, en contu

bernio con Egisto, ha asesinado a Agame

nón. Esto ha perturbado la paz y la tran

quilidad del espíritu de Electra. Ella sufre

por el deseo de vengar a un padre asesina

do y a esa altura idealizado por ella. La

asunción del honor y del deber para con

los muertos, como tradición, como idea

moral gobierna su mente. No concibe el

asesinato sin laconsecuenciade la vengan
za, pues considera que ésta es la única

manera de instaurar de nuevo la Justicia.
Tanto el coro como su hermana Crisóte-

mis tratan de persuadirla de que modere

su actitud que sólo le causará la ruina total
al enfrentarse con los poderosos. Ambos,

el coro y Crisótemis, llegan a impacien

tarse ante la obstinación de Electra y se es

fuerzan por hacerle ver que ella no es una

víctima, es decir, que no es inocente de su

estado actual pues mediante su actitud está

provocando el maltrato de los asesinos de

su padre. Electra se obstina. En primer lu

gar, másalládeldolor,noes capaz de acep

tar la muerte; sobre todo no es consciente

del hecho de que la venganza sólo sirve
para saciar su orgullo, pero que no devol

verá al padre. Sin embargo, de alguna ma

nera, no importa tanto el padre como su
dolor, generado en su actitud. Sófocles se

ñala que ella tiene cierto tipo de responsa
bilidad en lo que le pasa:

Coro: Pero basta: pon fin a tu plañido,

tiempo es ya de que veas

qué es lo que en tu conducta te ha valido

los males que tú misma te acarreas.

Con lidias incesantes los agravas

cuando ciego se excede

tu pecho en iras bravas.

No vale provocar a quien más puede.

Electra: a ello causas terribles me han forzado

oh, sí, causas terribles...

Comprendo que a violencias reprensibles

mi dolor me ha arrastrado.

Pero es él tan inmenso,

tan justo, que no pienso

ponerle nunca freno mientras viva.

Porque, hermanas,decidme, ante mi duelo,

¿qué razón persuasiva

podrá ofrecerme nadie por consuelo?

¡Dejadme ya, consoladoras mías!

¡Mi mal no tiene cura.

No han de tener ya fm mis agonías,

no ha de cesar mi llanto de amargura!

Electra se muestra implacable y en ese sentido contrasta fuerte

mente con su hermana, Crisótemis, quien es capaz de adaptarse a
la realidad a pesar de su dolor, de resignarse a la conciencia de

que la justicia no está en su mano. En comparación con Electra

trata de vivir sin agravar su mal. Por lo tanto, ante la comparación

de ambas hermanas, si tuviera que aceptarse que Electra es vícti

ma tendría que aceptarse también que sólo podría serlo de su pro

pio carácter. Gracias a la presencia comparativa de Crisótemis es

posible advertir la falla en la actitud de Electra, su pasión, su

hambre de venganza que la limita y la esclaviza, lo cual no per

mite la tranquilidad, a pesar del dolor, de su hermana.

Como señala Kitto, esta tragedia es en primer lugar un estudio

de carácter. La obra es muy estática. Electra permanece en esce

na todo el tiempo del drama, a lo largo del cual es enfrentada con

estímulos diversos a los que ella va reaccionando de una manera
uotra. Cuando la obraba concluido el espectador tiene una visión

bastantecompleta de ella. El movimiento que se advierte en £/t'c-
tra es circular, como si girara sobre sí misma, como lo haría un
polígono que presenta cada uno de sus lados.-"Cada vez que un
personaje la estimula, muestra una faceta distinta de su carácter.

A lo largo de la obra el espectador la advierte rencorosa, terca,

vengativa, hiriente, altanera,compadecida de sí misma, peroade
más de todo sanguinaria y cruel.

Electra es, pues, el modelo clásico de un tipo de tragedia a la
cual LuisaJosefina Hernándezda el nombre de "Tragedia íle ca
rácter". Electra es trágica en tanto que se encuentra con esa cir

cunstancia. Su forma de ser en esa situación se torna destructiva.

Poseeuna incapacidad para aceptary adecuarse a la realidad. Vive
alimentando su rencor, regodeándose en su deseo de venganza.
Cuandoésta ha sido consumada viene lo peor: ¿qué hacer enton
ces con todo el odio avivado día con día? Egisto y Clitemnestra
han desaparecido, pero no su dolor, no su odio. Electra está des

truidadesde que ha decididovivir su vida como un homenaje al
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padre muerto, desde que ha decidido sacrificarse al rencor por
Clitemnestra. Electraestá destruida porqueha decidido que los
actos de suspadresladestruyany, loquees peor,porquehadeci
dido hacerse responsable de ellos, situación imposible, pues la

responsabilidad por la conducta es personal e intransferible, es
decir: ética. Atender la vida ajena, "jugar" a responsabilizarse de
ella implicano hacerseresponsablede lapropia.Implica,en este
caso, anularse, destruirse en el nombre de los padres. Por su
puesto: no es su víctima.

Eneste tipode tragediaelpersonajecomparativoaparecepara
demostrar que hay personas que en el mismo caso son capaces de

encontrarunasoluciónbenigna;su presencia acentúaque el indi
viduo trágicotenía unaforma de ser queno pudodominar, que no
pudo manejaradecuándolo a cada circunstancia,ya que la impo
sibilidad es la fantasía de manipular la realidad.

Al escribir LCBA Lorca da con esta forma, no a través de la

estructura del género mismo, sino a partirde su material dramáti
co. De esta manera se coloca dentro del canon universal derivado

de Sófocles,que en este siglo conforma y explica obras comoLa
muerte de un vagante, de Miller y Un tranvía llanoso Deseo, de

Williams.

Laesencia de este tipo de tragedia, es decir, el conflicto gene
rado con la suma del carácter y la circunstancia ha sido anuncia

do por García Lorca en el título mismo de su obra: Im cesa de
Bernarda Alba", se impone como el ambiente, como la circuns
tancia en donde ha de ocurrir la tragedia de Adela. El ámbito de

dominio donde se oculta la tragedia de
Bernarda.

Bernarda es ejemplar moralmente:
"Ella, la más aseada; ella, la más decente;

ella, la más alta[...]" Es estricta y coerciti
va, como lo es la moral misma, cuya pre
tensión es proteger al hombre de sí mis
mo, de sus deseos, de sus impulsos, de sus
necesidadesfísicas,desu verdadde serhu

mano. Debido a que la moral es histórica,
es decir temporal, está condenada a de
saparecer, está amenazada con ser susti
tuida, por eso debe luchar por permane
cer, por eso es impuesta. Cada nueva ge
neraciónse esfuerzaporsuplantarla,mien-
tras que lageneracióndecadente lucha por
imponerla.

Eneste mundode mujeresenlutadas es
evidente la relatividad moral, la doble mo

ral que dicta normas distintas para hom
bres y mujeres, para ricos y pobres. Una
clase sostiene a la otra con su trabajo. La

diferencia de clases:

MUJER 1: Los pobres también tienen sus

penas.

Bernarda: Pero las olvidan delante de un

plato de gaibonzos.

Y la moral femeninaes uno de los prime-
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ros factores resaltados; la mendiga que llega a pedir

las sobras -viuda es de suponer si se tiene en cuen

ta el maltrato que se le da a las madres solteras- se
asume dentro de la moral femenina que dicta que

una mujer sola, sin hombre, es nadie: "Mujer, tú tie
nes quien te lo gane. Mi niña y yo estamos solas".
La moral de Bernarda es una moral de clase. Desde

ella se asume que los pobres son de otra especie y
no tienen derecho a ella. Bernarda se impone como

la Ley. Ha asumido la moral y la dicta: "Yo no he

dejado que nadie me dé lecciones", "Qué pobreza la

mía no tener un rayo entre los dedos".

Antonio María Benavides ha sido adúltero, pero

dentro del orden que Bernarda defiende esto no se

vuelve una infamia sino un rasgo característico, na

tural, para los hombres:
La PONCIA: Haceañosvino otrade éstasy yo misma

di dinero a mi hijo mayor para que fuera. Los hom

bres necesitan estas cosas.

AdelA: Se Iesperdona todo.

Amelia: Hacermujer esel mayor castigo.

Se concibe una mayor responsabilidad en cuanto a

laestructura moral para la gente de su clase: "Hilo y
aguja para las hembras. Látigo y muía para el varón.

Eso tiene la gente que nace con posibles". Tan fuer
te es el idealismo como orgullo y conciencia de cla

se social que se le sacrifica cualquier cosa. El idea

lismo es un deber y a ese deber tiene que ordenarse
todo lo demás; en este sentido Martirio es efectiva

mente una mártir inmolada por su madre a los idea

les de su clase:

La PONCIA: (Siempre con crueldad) Bernarda: aqui

pasa una cosa muy grande. Yo no te quiero

echar la culpa, pero tú no has dejado a

tus hijas libres. Martirio es enamo-

radiza, digas lo

y
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que tú quieras. ¿Por qué no la dejaste casar con

Enrique Humanas?¿Por qué el mismo día que iba a

venir a la ventana le mandaste recado que no vinie

ra?

Bernarda: ¡y lo haríamil veces! ¡Misangre no se

junta con la de los Humanas mientras yo viva! Su

padre fue gañán.

La PONCIA: ¡Y así te va a ti con esos humos!

Bernarda: Los tengo porque puedo tenerlos. Y tú

no los tienes porque sabes muy bien cuál es tu ori

gen.

Debido a que Bernardacree en este orgullo, en este
falso honor, y se ha entregado a él, precisamente

por ello no puede permitir que éste se rompa o se

transforme. Pensar en el más mínimo cambio im

plicaría una traición a sí misma. Eso no puede cam
biar porque, de ser posible, el cambio quedaría a la
vista, la inutilidad de su vida ofrendada a ese siste

ma de convicciones. En este orden moral las muje

res viven sujetas al varón y Bernarda no lo concibe

de otra manera. Así tiene que ser, pues su vida sa

crificada así lo testimonia. Si fuera posible otra

manera de ser, todo habría sido un engaño y Ber

narda no es mujer que acepte la burla o la derrota:

las mujeres se deben a un orden que aporta ciertos

satisfactores al otro sexo, pero que denigra al pro

pio. La condición de la mujer es la reproducción de

la especie, además de aportar satisfacción y placer

al varón:

La PONCIA: [...] A vosotrasque sois solteras, os con

viene saber de todos modos que el hombre, a los

quince días de boda, deja la cama por la mesa y

luego la mesa por la tabernilla, y la que

no se conforma se pudre llorando

en un rincón.
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la madre, hará que se entreguen por completo a su visión, y a causa de ese
mismo fracaso la ley se volverá más estricta.

Una comparación más entre caracteres surge entre Martirio y Adela:

Martirio: ¿y qué ibas a decir? ¡Querer noeshacer!
Adela: Hace Ja que puede y iaque seadelanta. Túquerías, pero nohas podido.

No es Adela la única rebelde y la única inconforme ni la única deseosa del
gozo del varón. Martirio desea, pero su impulsono llegaa cuajar en la acción
de Adela. Martirio está en un plano intermedio entre la ilusión de Angustias y
la Pasión de la menor. Vive de ilusión, su amor es adoración ilusionada, de ahí

el robo del retrato. Adela en cambio está llena de ímpetu y de fuerza. Una
advertencia llega para ella en el episodio de la hija de la Librada quien, como
ella, se atrevió a amar: en este orden antinatural,el amor para una mujer trae
el castigo de un hijo, castigo si éste nace fuera del matrimonio. Dentro del
matrimonio el hijo es una bendición que conviertea la esposa, de mujer, en
madre. Fuera de la santidad las mujeres sólo pueden ser putas. En tal circuns
tancia, el aborto es absolutamente necesario para conservar el orden.^^ La hi
pocresía surge si no se cumple con la moral, pero teniendoa la vez la convic
ción de qué debiera hacerse. La hija de la Librada,junto con Paca la Roseta
encumbran aún más el ideal de Bernarda. Entre más mujeres perdidas haya,
más resplandecen ella y sus hijas. Pero, guardiana de la moral, Bernarda se
ofende, la moral se ofende -como en La letra escarlata, de Hawthome; como

el grupo de vecinos que insultan a Joe Keller cuando se descubre el delito en
Todosmis hijos, de Miller-, se ofende y clama venganza ante una Adela an
gustiada:

Bernarda: iAcabad con ella antes dequelleguen los guardias! ¡Carbón ardiendo en
el sitio de su pecado!

Adela {Cogiéndose elvientre): ¡No! ¡No!
Bernarda: ¡Matadla! ¡Matadla!

Eneste momentoMartirioiniciaunnuevocontrapuntocon
Adela;mientras éstaclamapiedad.Martirio sugieretam
bién salir al linchamiento, con lo cual se ponedel lado
del ordeny ñnca conellosu cárcelpues,a pesardeque
desea el gozo del hombre, desea también el castigo
para quien lo consiga:"¡Que pague lo que debe!" Sin
embai;go, contra esta fiase está la que diráal finalcon
amargura: "¡Dichosa ella que lo pudo tener!"

Prudenciaaparece comoun nuevo personaje com
parativo; con ella el autor muestra a la cuarta madre del
drama: la Poncia echa a la moral, repudiándose en su
calidad de mujer pero cómplice del hijo varón y de la
moral masculina; Josefa, la madre locade alegría, libre
decoerciones mentales yvergüenza de Bernarda, laejem
plar,furiosaen sucondición de mujerperoapoyo entodo
momentodel ordenen el cual, a su vez, fue obligada a
vivir. Prudencia, como Crisótemis, busca la manera

de vivir en paz frente a aquello que no le es dado
transformar: "Yo dejoque el agua corra. No me
queda másconsuelo que refugiarme en la ígle-
sia[...]" Su nombre revela su virtud. Sufre por
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la hija desobediente a quien su maridó no
puede perdonar porque "es un verdadero

hombre" y "una hija que desobedece deja
de ser hija para convertirse en enemiga".
De esta manera queda dictada una orden,

la única posibilidad de armonía entre Ber

narda y sus hijas es el acatamiento de su

voluntad. La necesidad de que su volun

tad impere es un acto de soberbia, pero

también de protección hacia aquello que

ella juzga la única posibilidad de ser una

mujer ejemplar: "¡Cuánto hay que sufrir y

luchar para hacer que las personas sean de

centes!" Mientras tanto, la naturaleza hace

su irrupción representada no sólo en los
postergados deseos de las hijas, sino tam

bién en el caballo garañón que amenaza

con derrumbar los muros de la casa de Ber

narda Alba si no se le deja en libertad. La

contemplación del orden cósmico se deja
ver, además, en los cometas y de éstos la

conversación avanza hacia la tradición'.

moral muerta pero no desechada, gestova
cío de significado cuyo origen se pierde
en la antigüedad. Los fundamentos de la

tradición se remontan a su origen, luego sólo quedan ademanes
rituales y repetitivos. La tradición es una moral inmersa en la
moral dominante a la que no daña y en cambio apoya:

Adela: Madre, ¿porquécuando secorre unaestrella o luce unrelám
pago se dice: Santa Bárbara bendita / que en el cielo estás escrita /

con papel y agua bendita?

Bernarda: Los antiguos sabían muchas cosas que hemos olvidado.

Amelia: Yo cierro los ojos paranoverlas.

Adela: Yo, no. a mímegusta vercorrer lleno delumbre loqueestá
quieto y quieto aflos enteros.

Martirio: Pero estas cosas nadatienen queverconnosotros.

Se ha dicho que en la tragedia convencional el protagonista pro

voca un caos a partir de su pasión y de un acto concreto, el error
trágico. Bernardaestá dentro de ese caos desde que nació y no ha
hecho otra cosa que lo aprendido: imponerlo a sus hijas, eso sí,
llevándolo hasta sus últimas consecuencias. Las mujeres diferen
tes como Paca la Roseta tienen un destino ingrato con el que han

de pagar: Paca la Roseta, mujer casada a la fuerza como todas las
de allí, es decir, sacrificada a un hombre a quien no ama," se

asume puta, pues ha aceptado serlo al haberse casado. Bernarda
defiende la moral, esté o no de acuerdo con ella, y moral quiere
decir aquí: aniquilar la naturalezahumanay sus necesidades. Ber
narda se convierte en la circunstancia, en el trasfondo social en el

que octurirá la tragedia. No actúa, da órdenes, castiga, impone
las pautas de acción, limita, marca el trasfondo. Es evidente que
está destruida como ser humano, como lo es también que aquí no
sucedería nada si todas las hijas estuviesen de acuerdo con ella o
al menos la obedecieran, o al menos todas la temieran. El con

flicto dramático surge cuando Adela se rebela y ante esa rebelión
Bernarda se muestra compleja en su sentir; como la Poncia y
como Prudencia siente repugnancia por la manera en cómo son
las cosas, pero es absolutamente fiel a la lecciónaprendida de sus
mayores: se le ha negado la libertad y el disfrute, y ella no hace
sino continuar la tradición que aprendió y que se vio obligada a
asumir. Bernarda no es mala porque las ideas de la maldad o la

bondad son simplificaciones. Nadie en la realidad es simple.
Detrás del peor de los hombres pueden encontrarse infinidad de

explicaciones acerca de su conducta que muestran su proceder

no como una línea recta, sino como varias líneas entrelazadas y

ramificadas que dificultan la comprensión. Hay desacuerdo de

Bernarda para con la moral y éste se hace evidente en su rabia y
en su amargura. En su proceder hay sobre todo venganza de ser
mujer y sumisión a esa idea terrible. En una sociedad en donde
todas las ventajas son para el varón, Bernarda se desprecia por
ser mujer, en vez de despreciar al orden moral que la obliga a
vivir su condición sexual como una maldición. Bernarda se odia

en su sexo. De ahí el bastón que la completa, no en el caminar,
sino en la imagen de mujer: "ser humano incompleto". El bastón
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de mando, más que símbo

lo de supremacía matriarcal,^*
representa un elemento fálico que la

completa simbólicamente, como las pistolas

de su padre a Hedda Gabler, a una mujer furiosa de

no ser hombre, pero orgullosa de llevar la carga de ser
mujer hasta las últimas consecuencias. El elemento ma

triarcal viene dado en el asumir y reproducir, mediante laedu
cación, la idea de supremacía del macho a la vez que una posi

ción privilegiada y divina-, la de la procreación. Las dos morales,
tanto femenina como masculina parten de una idealización, de un
orden que es el único que estos seres alcanzan a percibir. La mo
ral de Bernarda Alba es inhumana porque sacrifica lo humano a
un ideal. Todos los ideales son extrahumanos pues surgen como

una necesidad de completar y embellecer el mundo particular de
cada individuo.

Finalmente, Adela debe morir pues, aunque se ha rebelado

contra la moral, pone de manifiesto que de la misma forma que su

madre, la tiene muy asumida al pensar que sólo vale si Pepe la

ama y que como mujer necesita de un hombre que la "complete".
Su fuerza depende de la presencia de Pepe, no de si misma, como
Nora al final de Casa de muñecas. El problema es su dependencia

respecto de la idea expresada por la mendiga al principio: "Mu

jer, tú tienes quien te gane. ¡Mi niña y yo estamos solas!" Es im

presionante cómo se desvanece la pasión y la convicción de Ade
la:

Adela: ¡Nadiepodráconmigo! (Kaa salir)

Angustias (Sujetándola): Deaquínosalestú contucuerpo entriun

fo. ¡Ladrona! ¡Deshonra de nuestra casal

Magdalena: ¡Déjala quese vayaa dondeno laveamos nunca más!

(Suena un disparo)

Bernarda: Atrévete a buscarlo ahora.

Martirio (Entrando): SeacabóPepeel Romano.

Adela: ¡Pepe! ¡Dios mío! ¡Pepe! (Salecorriendo)

La PONCIA: ¿Pero lo habéis matado?

Martirio; No.Salió corriendo ensuJaca.

Bernarda: Fue culpa mía. Una mujer nosabeapuntar.

Ante otra gente, Pepe el Romano habría demostrado su hombría.

Adela en cambio es una mujer perdida. Ella se ha entregado y a
cambio ha recibido la traición y el abandono. Está ella sola ante
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su acto, un acto cometido por dos, pero cu
yas consecuencias la alcanzan a ella sola.

Su soledad en este momento es infinita.

La única opción seria encarar la situación

e irse, pero se mata porque fue educada

por su madre. Su intento de rebelión con

tra la moral fracasa porque se descubre

inmersa en ella. La moral la derrota. Odia

ese orden moral, lo cual no quiere decir

que no crea en él.

La moral del macho necesita que se le

someta la moral femenina, pero sobretodo

que la reproduzca. El suicidio de Adela in

vita a una reflexión ética para el especta

dor, pero constituye la confirmación y el

recrudecimiento de la ley para los demás

personajes. El fracaso de Adela significa

el triunfo de la moral, el sometimiento to

tal a ella. No es en modo alguno"forma[...]
extrema y limite de la rebelión",'' pues la

rebelión de Adela se apagó con la muerte
de Pepe. Ese suicidio no es más que la con

firmación del fracaso después de haber en

frentado al tirano y haberlo retado fiera
mente con la ruptura del bastón. La vida

para Adela seria peor: la de una mujer aca

bada por considerarse entregada a la ver
güenza y envuelta en el dolor de la trai

ción y el abandono.A



Notas

8

En (1978)Esludiosde teatro español clásicoy contem
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Pero qué contenidos tan diversos, qué representacio
nes mentales tan diferentes, qué distintas sensaciones
han despertado a los hombres desde que empezaron a
usarse en la Península helénica hasta nuestros días,

como corresponden a eivilizaciones distintas, con sus
dioses, sus leyes, sus ciudades, sus formas de relación,
de vida, de modos de ganarse el sustento, de cocinar o
de amar. Las palabras quedan y se transmiten, pero
sus contenidos no, y ése es el primer escollo que debe
tener bien presente el lector de una obra pretérita para
intentar salvarlo". Emilio Náilez: (1982) "Introduc
ción" a Jean Racine, Teatro Completo, Editora Nacio
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Cfr. Luisa Josefina Hernández, (1977) "Introducción
a Los calzones de KarI Stemheim", UNAM, México,
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de loficcional verosímil y el de loficcional no verosí
mil: "Los modelos de mundo de lo verdadero están

formados por instrucciones que pertenecen al mundo
real efectivo, por lo que los referentes que a partir de
ellos se obtienen son reales[...]"
"Entrevistas y declaraciones", en Garda Lorca, Obras
completas, Aguilar, México, Vol. III, p. 623.
Idem, p. 605.
La casa de Bernarda Alba, México, Aguilar, pp. 973-
1066.

"El realismo 'mágico' de La casa de Bernarda Alba",
en (1989) (1965)* Federico Garda Lorca. El escri
tor y la critica, Ed. de Ildefonso-Manuel Gil, Taurus.
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Madrid, * (La fecha entre {} es la original.)
"[...] the action is seen on two planes at once, human
and divine", H.D.F. Kitto, Greek Tragedy. A Literary
Study, Bristol J.W. Arrowsmith Ltd./Methuen (1986)
11939}, p.133.
Idem, p. 135.
Ibid., p. 143.
En el caso de la obra de Lorca el caos proviene de la
confusión de la moral con la ética, de una moral que
prohibe lo natural e impone un ideal.
Observación de Luisa Josefina Hernández, citada en

Femando Martínez Monroy (1991) Artlmr Miller: la
tragedia del hombre común. Un análisis teórico. Te
sis Profesional, Flyl, UNAM (inédita).
En Antlgona, otra tragedia del mismo tipo, Ismenc, ante
la actitud de Antlgona, da una respuesta igualmente
definitiva: "Yo no deshonro nada; pero no hallo/ Fuer
zas en mi para retar a un pueblo".
El mismo planteamiento de moral de clase social hace
Cristina, la criada de La señorita Julia, de Strindberg.
De allí la importancia social de Celestina. En una so
ciedad que eleva a ley el ideal moral, aun en contra de
la naturaleza humana, es necesario enmendar los erro

resen los que la mujer cae, sujeta a las pasiones grose
ras de su cuerpo; "Ella tenia seys officios, conviene
[a] saber: labrandera, perfumera, maestra de hazer
afeytes y de hazer virgos[...]"
La prueba es que mientras él está amarrado ella ríe a
carcajadascon los pechos descubiertosy en brazos de
otros.

Rubia Barcia, Op. cit.. p. 397.
Francisco Ruiz Ramón, (1989) Historia del teatro es
pañol. Siglo XX,Cátedra, Madrid.


