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“La primera lectura oficial que se hizo de La casa de Bernarda Alba fue en la casa de
Encarnacion Lépez, La Argentinita, antes de que Lorca se fuera a Granada a morir...
Realmente Lorca escribi6é “Bernarda”, entre otras miles de cosas, como agradecimien-
to a Margarita Xirgu, una de las actrices que habia protagonizado numerosas de sus
obras. El manuscrito le llegé en 1945, casi diez anos después de haber sido escrita la
obra (ya pasada la posguerra). En el momento ella estaba viviendo en Sudamérica, creo
que en Uruguay o en Argentina. Cuando le lleg6 la carta con el manuscrito, fue incapaz
de abrirla, no la podia abrir de la emocidn y la tuvo que dejar parada porque no podia
enfrentarse a la emocidn de leerla. Para Margarita era como abrir el testamento de Fe-
derico. Ese mismo afio se publicé la primera edicion de la obra en Buenos Aires”

Conversaciones con mi tio HUGO PEREZ DE LA PICA



“ ...nos interesa una obra _la de Federico Garcia Lorca_ por si
misma y porque en ella se salva un hombre, aun siendo la obra
de un hombre abocado a perderse, con lo que en ella estan -de
ahi su interés apasionante- perdicion, salvacién de criatura sin-
gular. Y la vida nos interesa menos, pues que la vida queda asu-
mida por la obra, y nunca puede ser al contrario, si aceptamos
que la vida es mera exterioridad y la obra, en cambio, la tinica
interioridad posible de esta vida, en el sentido de que en la obra
se fija y recoge por medio extranatural -el arte y la cultura son
extranaturales- lo que de otro modo se perderia en el repertorio
de lo meramente bioldgico o existencial.”!

Francisco Umbral, Lorca poeta maldito

1 UMBRAL, Francisco (1975). “Dibujo biografico”. En UMBRAL, Francisco
(1975). Lorca, poeta maldito. Madrid: Biblioteca Nueva, pp. 18
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RESUMEN

Ecos del Redil es un proyecto artistico que con-
siste en el disefio de vestuario y escenografia
de la obra teatral La casa de Bernarda Alba,
escrita en 1936 por el prestigioso dramaturgo
Federico Garcia Lorca.

La etimologia y la personalidad de cada perso-
naje es el motivo inspirador para la creacion
de las prendas mientras que el espacio esce-
nografico aparece influenciado por la arqui-
tectura religiosa del Romanico.

La narrativa del vestuario se va a ver marcada
de manera formal y simbolica por dos concep-
tos: lo rigido y lo fluido. A partir de un analisis
del texto de Lorca, se va a relacionar el encar-
celamiento de los personajes, que representa-
ria lo rigido, o un afan por la libertad, que hace

alusion a lo fluido.

El argumento de esta obra teatral se desarrolla
en torno al luto del padre fallecido y esta pro-
puesta de vestuario presenta un acercamien-
to al luto desde un punto de vista contrario al
tradicional, ya que el unico color que viste a
las prendas y al escenario es el blanco.

Esta propuesta tiene como objetivo la colabo-
racion con el reparto de la Compaiiia de Tea-
tro Tribuefie por lo que los trajes son hechos a
medida con el trabajo de sastreria de Micaela
Pérez.

ABSTRACT

Ecos del Redil is an artistic project that consists
of the costume design and scenography of the
play La casa de Bernarda Alba, written in 1936
by the prestigious playwright Federico Garcia
Lorca.

The etymology and personality of each charac-
ter is the inspirational motif for the creation of
the garments while the scenographic space is
influenced by the religious architecture of the
Romanesque.

The narrative of the costumes will be marked
in a formal and symbolic way by two concepts:
the rigid and the fluid. From an analysis of
Lorca’s text, we will relate the imprisonment
of the characters, which would represent the
rigid, or an eagerness for freedom, which allu-
des to the fluid.

The plot of this play is developed around the
mourning of the deceased father and this cos-
tume proposal presents an approach to mour-
ning from a point of view contrary to the tra-
ditional one, since the only color that dresses
the garments and the stage is white.

This proposal aims to collaborate with the
cast of the Tribuefie Theater Company so the
costumes are custom-made with the tailoring
work of Micaela Perez.



INTRODUCCION

Seguramente nacer en una familia de artistas
me ha condicionado en la vida, o tal vez ha
sido una fuente de inspiracion vital. Aprendi
a caminar sobre las manchas de pintura en el
estudio de mi tio Hugo y envuelta en los movi-
mientos y juegos con telas de mi abuela Irina,
directora de escena.

Esta historia comienza mucho antes de que yo
naciera. El camino de las artes en mi familia
se comenz0 a dibujar con mi bisabuela mater-
na Nina Yurivna (Jarcheva). Nos situamos en
la Rusia de 1930, afio en el que Nina tendria
alrededor de 14 afios y ya trabajaba en el circo
como bailarina y acrobata. También era una
excelente costurera y desarroll6 una extraor-
dinaria capacidad para coser el armario de
toda su familia; todavia conservo alguna de es-
tas prendas. Su hija, mi abuela Irina Koubers-
kaya, continu6 estos pasos del arte por el mun-
do del cine, el teatro y la dramaturgia. Al venir
a Espafa abri6 una pequefia sala de teatro en
Madrid, un rincén en el que la creatividad y la
potencialidad dio vida a varias generaciones
de artistas: el Teatro Tribuefie. Este impulso
artistico también venia estimulado por la otra
rama de mi familia, los Pérez. En especial por
mi tio Hugo Pérez de la Pica, cuya infancia de
fantasias y teatralidades le llev6 al mundo de
la pintura, el escenario y la direccion.

En este pequefio gran suefio teatral nacimos
mi hermana y yo, y antes de que nos diéramos
cuenta, ya estdbamos subidas al escenario y
recitando a Valle-Inclan o a Lorca delante de
cientos de ojos contemplativos.

INTRODUCCION

La primera vez que vi representada La casa de
Bernarda Alba, yo tendria alrededor de nueve
afios. La direccién era una aleacién entre mi
abuela y mi tio, de la cual surgi6 tal creacion
que hoy en dia se sigue representando en
nuestra sala de teatro y alli donde ha competi-
do ha ganado siempre algun premio. Parte de
mi familia estaba subida en el escenario y los
que faltaban me acompanaban en las butacas
del publico. Mi abuela Carmen representaba
al personaje de Bernarda y para mi no habra
otra igual, mi tia Natalia representando el per-
sonaje de la joven Adela y mi madre en el per-
sonaje de Magdalena.

Y es aqui donde nace mi homenaje a una infan-
cia rodeada de creadores y artistas en la que
contemplé a estos personajes como héroes,
semidioses y ninfas que alimentaron mi alma
artistica con exaltacion, inquietudes y aprecia-
cion.

La casa de Bernarda Alba (1936) de Federico
Garcia Lorca, una de las obras mas representa-
das alo largo de la historia y con una trayecto-
ria a nivel mundial. Escasamente es una tarea
facil de realizar, pero desde luego, un reto con
mayusculas que me impulsa en la creacion de
esta nueva propuesta. Es aqui donde mi cami-
no en el mundo del disefio de moda y de crea-
cion de espacios emprende una nueva via en el
vestuario y escenografia teatral.

ECOS DEL REDIL

Fotografia de mi bisabuela Nina Yurivna (Jarcheva), a los diecinueve
afios de edad, haciendo acrobacias en el Sanatorio de recuperacion
de la ciudad de Samara, Rusia. 26 de julio de 1940.

Fotografia de mi abuela Irina Kouberskaya, a los dieciséis afios de edad, haciendo
pantomima en el la Casa de la Cultura de Leningrado (Actual San Petersburgo), Ru-
sia, 1946. En el cartel se lee: “El cine estéreo’.
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1.1 OBJETIVOS

OBJETIVOS

OBJETIVO PRINCIPAL

El objetivo principal de este proyecto es realizar una nueva pro-
puesta de vestuario y escenografia para la obra teatral La casa
de Bernarda Alba con el objetivo de potenciar al personaje y al
actor a través de la prenda y el espacio.

OBJETIVOS SECUNDARIOS

1. Realizar una escenografia inspirada en la arquitectura ro-
manica religiosa.

2. Crear una propuesta escenografica que favorezca a la obra.

3. Realizar un estudio de cada personaje desde la etimologia
del nombre y personalidad desde el que crear el vestuario.

4. Desarrollar el disefio de vestuario de la obra y confeccionar
tres de estos disefios a partir de un estudio de cada perso-
naje.

5. Organizar una sesion fotografica y realizar una direccion
de arte de las prendas confeccionadas a modo de proyecto
transversal con las actrices y el espacio del Teatro Tribuefie.

_21_



OBJETIVOS Y METODOLOGIA

1.2 METODOLOGIA

METODOLOGIA DE INVESTIGACION TEORICA

Con el fin de crear un acercamiento a la figura de Lorca como
literato y dramaturgo, se consultaran libros como Lorca, poeta
maldito (Francisco Umbral, 1975), Obras VI, Prosa I, Primeras
prosas, conferencias, alocuciones, homenajes, varia, vida, poética,
antecriticas, entrevistas y declaraciones (Federico Garcia Lorca,
edicién de Miguel Garcia-Posada, 1994), Bodas de Sangre (Fe-
derico Garcia Lorca, edicién de Mario Hernandez, 2015) y La
casa de Bernarda Alba (Federico Garcia Lorca, edicién de Elisa
Hernandez, 2018). Asimismo, se estudiara el contexto en el que
la obra fue creada y se expondra el argumento para obtener un
mayor entendimiento de la misma y comprender su fundamen-
to. De esta manera, se podra realizar la subsiguiente propuesta
escenograficay de vestuario de una manera mas adecuada, pues
partira del andlisis de la obra y de la comprensiéon del mensaje
del poeta.

Una vez estudiada la figura dramatica de Lorca, junto al contex-
to de la obra, se expondra un estudio acerca de los diferentes
personajes de la tragedia desde una perspectiva etimoldgica y
textual. Gracias a este analisis podremos entender la persona-
lidad de todas las mujeres del drama lorquiano. El objetivo de
este analisis sera ofrecer la base tedrica con la que se ha creado
la nueva propuesta de vestuario que se defiende en este trabajo.
A estos efectos, se consultara una bibliografia variada entre la
cual destaca el trabajo de ciertos teéricos como: Francisco José
Cantero Serena con su estudio “Los personajes de La casa de
Bernarda Alba” (2017); Alfonso Gil Lépez con “Y no hallé cosa
en que poner los ojos que no me diera nuevas de la muerte”
(1986), donde analiza el simbolismo de la muerte y el sacrificio
en Lorca; Urszula Aszyk y su articulo “El caracter y funcion del
personaje de Maria Josefa en La Casa de Bernarda Alba, o 1a lo-
cura como recurso dramatico” (2022); Ricardo Doménech con
su libro “La casa de Bernarda Alba” y el teatro de Garcia Lorca
(1985); Rubia Bacia y su articulo “El realismo mdgico de La casa
de Bernarda Alba” (1965); Luis Mariano Esteban Martin que
analiza especificamente “La Poncia, personaje esencial en La
casa de Bernarda Alba” (1992); Olga Ruiz Morell y Beatriz San-
chez Morillas en sus respectivos estudios “Maria la Magdalena.
Maria de Magdala” (2017) y “Maria Magdalena, de testigo pre-
sencial aicono de penitencia en la pintura de los siglos XIV-XVII”
(2014), que serviran para analizar la etimologia del nombre de
Magdalena. Asimismo, a efectos etimoldgicos, también se con-

sultara el Diccionario general etimoldgico de la lengua espario-
la (1887-1889) y el Diccionario histdrico de la lengua espafiola
(1933-1936).

Posteriormente se realizara una documentacion de edificacio-
nes religiosas medievales en la peninsula Ibérica. Dichas edi-
ficaciones han servido de inspiracion para la conformacién de
la propuesta escenografica de este trabajo. Hablamos concreta-
mente de la arquitectura romanica religiosa. Para ello sera im-
portante el estudio histérico y arquitecténico realizado por el
catedratico Isidro G. Bango Torviso con sus libros Historia del
Arte, El Arte romdnico (1989), Arte medieval I (1996) y El romd-
nico en Esparnia (1992). Las iglesias que suscitan nuestro inte-
rés y que se han analizado para realizar la escenografia teatral
del drama lorquiano son las siguientes: San Martin de Fromista,
San Jaime de Frontanya y Santa Maria de Obarra.

_22_

METODOLOGIA

METODOLOGIA DE INVESTIGACION
PRACTICA DE CAMPO

Se realizara un estudio de diversas representaciones de la
obra aplicadas a teatro y otros ambitos como son el ballet o el
cine. Para ello se consultara la version del coreégrafo Mats Ek
(Bernardas Huss) y se analizara el trabajo del disefiador de ves-
tuario y escenografia.

Seguidamente se llevara a cabo un estudio de disefiadores de
moda que funcionaran como puntos de inspiracion en el disefio
de vestuario, asi como Rei Kawakubo, Eiko Ishioka y Alexander
McQueen. En ellos se analizaran cuestiones como la teatralidad
en las prendas, juegos de volumenes y texturas, influencias de
otras épocas, simbologias...

METODOLOGIA CREATIVA

Respecto a la metodologia creativa, se llevaran a cabo los proce-
sos de desarrollo de la propuesta escenografica y la propuesta
de vestuario para la obra La casa de Bernarda Alba.

En cuanto a la escenografia, se realizaran bocetos iniciales y
esbozos y se analizara la propuesta que mas favorezca el es-
pacio teatral. Tras este descarte se obtendra la idea definitiva
con la que se comenzara a trabajar. Se realizaran ilustraciones
mas concretas y una maqueta a modo de prototipo a tamafio
proporcional para analizar la distribucién de los espacios y la
funcionalidad de la idea. A continuacion, se escogeran los mate-
riales destinados a las estructuras teniendo en cuenta el estudio
anterior del estilo Romanico. Todos los aspectos comentados
anteriormente se realizardn en el estudio personal del artista.
Finalmente se elaborara un espacio con el programa 3DMAX,
habilitado en la Universidad Francisco de Vitoria. De esta pro-
puesta se sacaran renderizados definidos de la escenografia fi-
nal.

En lo referente a el vestuario, se realizara el proceso de boceta-
je y descarte de ideas de la misma forma que en el apartado de
la escenografia. Todo el desarrollo creativo también se llevara a
cabo en el estudio personal del artista. El disefio de las prendas
se elaborara teniendo en cuenta las influencias de moda escogi-
das, el estudio etimologico y de personalidad de cada persona-
je. Asimismo, se desarrollard una narrativa de vestuario sobre
la que trabajar, centrada en la relacion de los puestos: rigido y
fluido, aspectos que se analizaran desde cada uno de los per-
sonajes de la obra en cuestion. Ademas, la propuesta del luto
blanco también funcionara como punto de inspiracién en el de-
sarrollo de las prendas. Estos aspectos serviran como puntos
de interés para el trabajo de campo en el que desarrollard una
carta de color y materiales que favorezca a la propuesta, para
ello se llevaran a cabo pruebas de tejidos y diferentes tipos de
costuras que se mostraran en el libro de artista destinado a este
proyecto. A continuacion, se realizaran los figurines a modo de
ilustraciones pictoricas en papel y con rotuladores de alcohol.
De ellos, se construirdn los patrones para las prendas con sus
respectivas fichas técnicas. Seguidamente, se confeccionaran
los disefios en los tejidos escogidos tanto con la maquina de
coser como a mano. Tras todo el proceso creativo, se llevaran
a cabo sesiones fotograficas destinadas a la prueba de vestua-
rio en colaboracion con las actrices de la Compaiiia Tribuefie,
lo que tendra lugar en el propio Teatro Tribuefie. Por dltimo, se
creara una etiqueta que marque la colecciéon y a modo de sim-
bolo distintivo.
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ESTADO DE LA CUESTION

2.1 ACERCAMIENTO ALORCAY A LA CASA DE

BERNARDA ALBA

2.1.1 CONTEXTO HISTORICO Y CARICATURA

BIOGRAFICA DEL AUTOR

Desde los albores de la humanidad, el arte constituye la he-
rramienta predilecta para la salvacién mundana en todas sus
facetas y representaciones, la creencia en la trascendencia del
mundo, la apuesta por sofar con la existencia de algo que se
encuentre mas alla del ser humano. Los grandes artistas de la
historia han sofiado con esa magia, han buscado ese duende. Fe-
derico Garcia Lorca, el buscador del duende por antonomasia,
constituye uno de los mayores artistas del panorama literario
y teatral espafiol del siglo XX, uno de los poetas mas aclamado,
declamado, llorado y mitificado de la cultura espafiola.

;Qué decir de Federico que no haya sido explorado ya en los li-
bros que inundan las bibliotecas y las tertulias poéticas de todo
el mundo? ;Qué decir tras tanta literatura y estudios sobre su
vida, obray muerte? A pesar de la tentacion, tratar la interesan-
te biografia del poeta no constituye el tema central del estudio.
Nos interesa relativamente, o mas bien poco, pues, como dice el
ensayista Francisco Umbral:

la vida queda asumida por la obra, y nunca puede ser
al contrario, si aceptamos que la vida es mera exterio-
ridad y la obra se fija y recoge por medio extranatural
—el artey la cultura son extranaturales— lo que de otro
modo se perderia en el repertorio de lo meramente bio-
[6gico o existencial® .

1 Ibid,, p. 18.

Federico Garcia Lorca tocando el
piano.

Bajo esta perspectiva vamos a tratar esbozar una pequeia cari-
catura sobre el contexto histérico en el que nuestro poeta escri-
bié una de las obras de cariz universal mas relevantes de la cul-
tura teatral, un paradigma del teatro a nivel mundial, una de sus
obras mas relevantes y la ultima de sus “tragedias rurales”: La
casa de Bernarda Alba. Este estudio contextual es fundamental
para acercarnos posteriormente a la tematica del trabajo: una
nueva propuesta estética (en escenografia y vestuario) en torno
a La casa de Bernarda Alba.

En junio de 1929, Federico realiza viaje a Nueva York acompa-
fnado de su antiguo profesor Fernando de los Rios. Es bien cono-
cido como y de qué manera la ciudad impacta a nuestro joven
poeta de treinta y un afios: sus luces, rascacielos, el ambiente
multicultural, la diversidad de etnias y razas, los carteles cen-
telleantes de Broadway, el teatro en lengua inglesa, el jazz, el
cine sonoro, etc., dejan huella en su alma? . Comparece ante él
una ciudad que se trata nada mas y nada menos que de un es-
pectaculo en si mismo. Este nuevo y estimulante mundo le pro-
vocan simultdneamente sentimientos de atraccidn y terror que
producen el sapere aude® o el despertar intelectual del poeta a
la modernidad mas desarrollada, lo que rapidamente le lleva a
componer Poeta en Nueva York. “He dicho «un poeta en Nueva
York» y he debido decir «Nueva York en un poeta»”*, dird de
modo ingenioso en una conferencia de 1932 sobre su viaje y su
obra. Este poemario constituye una de las mayores obras de la
literatura universal de todos los tiempos, donde Lorca bebe de
los géneros vanguardistas de la época desarrollados en la ciu-
dad, sobre todo del surrealismo.

En la lectura de Poeta en Nueva York puede respirarse la critica
a la alienacion y deshumanizaciéon del ser humano. El hombre
ha perdido la dimensién de su alma, la sociedad se encuentra
estandarizada, opaca, vagando de forma ciega sin rumbo y falta
de referentes tanto en un sentido estético, como ético e incluso
en el sentido de su propia fe. El ser humano ya no se impresio-
na del mundo ni de si mismo, funciona de manera mecanica en
esta sociedad mercantilista. Incluso el arte estd mecanizado y es

2 HERNANDEZ, Elisa (ed.). “Introduccién” en GARCIA LORCA, Federi-
co (2018). La casa de Bernarda Alba. Madrid: Catedra, p. 13.

3 Locucidn latina traducida como «atrévete a saber» o «atrévete a
pensar», acuflada por primera vez por Horacio en su Epistola Il en el siglo [
a.C., aunque comuinmente atribuida al fil6sofo aleman Immanuel Kant en su
ensayo “;Qué es la Ilustraciéon?” de 1784.

4 GARCIA LORCA, Federico (1994). Obras, VI. Prosas, 1. Madrid: Akal,
p. 343.
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susceptible de reproduccién, como nos presentara pormenori-
zadamente Walter Benjamin en 1936 a través de La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica.

Justo antes de regresar a su tierra, Federico pasa fugazmente
por Cuba en la primavera de 1930. Latinoamérica también le
suscita un fuerte impacto y estimulo intelectual, pero de otro
modo, pues esta tierra le despierta un sentimiento de libertad
y de profundo alivio alejado del mundanal ruido de la cente-
lleante ciudad neoyorkina: “pero el barco se aleja y comienza a
llegar, palma y canela, los perfumes de la América con raices, la
América de Dios, la América espafiola ;Pero qué es esto? ;Otra
vez Espafna? ;Otra vez la Andalucia mundial? Es el amarillo de
Cadiz con un grado mas, el rosa de Sevilla tirando a carmin y el
verde de Granada con una leve fosforescencia de pez”® . Duran-
te su corta estancia en la isla, comienza a escribir obras funda-
mentales como El ptiblico o Asi que pasen cinco anos. Finalmente
llega a Espafa en junio del mismo afio, pretendiendo llevar a
cabo una ardua tarea que cambiara para siempre el panorama
del teatro espafiol.

Lorca publica las dos obras que habia comenzado a escribir en
tierras cubanas. Al afio siguiente, tras la proclamacion de la Se-
gunda Republica junto con su apoyo institucional, crea la com-
pania de teatro ambulante La Barraca, que comenzara a operar
en el verano de 1932. Su maniobra de accién estaba destinada a
divulgar y hacer llegar a los pueblos y recovecos del pais obras
de teatro clasico y del Siglo de Oro espafiol como los entremeses
cervantinos, Fuenteovejuna de Lope de Vega, La vida es suenio de
Calderén, El burlador de Sevilla de Tirso de Molina, etc. A par-
tir de entonces, nuestro poeta comienza a escribir las tragedias
que los eruditos pédstumos han convenido en denominar la “tri-
logia rural” lorquiana® : Bodas de Sangre (1931), Yerma (1934)
y La casa de Bernarda Alba (1936).

5 Ibid,, p. 352.

6 Véase una de sus dltimas ediciones: GARCIA LORCA, Federico
(2022). Trilogia rural. Madrid: Trotalibros.
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2.1.2 LORCA: ARTISTA, POETA Y VISIONARIO

DE LA TRAGEDIA

Lorca ha recibido muchos epitetos desde su consagracién como
poeta (con el Romancero gitano en 1928) y como dramaturgo
(con Bodas de sangre e 1933), pero mas aun desde que se pro-
dujo la mitificaciéon de su figura con su cruento fusilamiento.
Olvidado al Lorca personal, el Lorca humano de carne y hueso,
el Lorca poeta se trasformoé en el simbolo del asesinato de las
ideas y de la libertad que vivé Espafia en la Guerra Civil. La uni-
versalizacidn de este mensaje hace alusion al genocidio intelec-
tual y sensitivo que lleva viviendo la humanidad desde tiempo
inmemorial. Vamos a acercarnos a la figura de Lorca como artis-
ta, poeta universal y visionario de la tragedia. Para ello, recupe-
remos el hilo conductor de sus tragedias rurales.

La primera obra de esta trilogia se estrenard en 1933 en el tea-
tro Beatriz de la capital. Bodas de sangre, tragedia en prosa y
verso en tres actos y siete cuadros, supone una revolucion de
los estandares teatrales del momento. El publico madrilefio,
acostumbrado al género chico y a las obras de autores como
Jacinto Benavente, no estaba preparado para la propuesta dra-
matica tan sustancial que presenta la obra: comparece ante el
publico un lirismo formal en lo poético, nutrido por un transito
vanguardista, y acompafado de un profundo “complejo agra-
rio”?, es decir, un amor a la tierra y a los trabajos del campo,
como decia el propio autor. Esta mezcla de lenguaje poético y
sabiduria popular agraria no fue ni bien entendida ni acogida,
significando asf un fracaso estrepitoso. No obstante, hoy forma
parte del material genético del teatro espafiol, el cual ha pro-
ducido mas de medio centenar de producciones desde los afios
ochenta, sin contar con la infinidad de producciones teatrales,
musicales, operisticas y dancisticas de todo el mundo.

Bodas de sangre propone un tema controvertido para el momen-
to, que, por desgracia, sigue gozando de inmensa actualidad: el
reclamo de la libertad del individuo. Todos nos consumimos en
las sofocantes tierras del deber autoimpuesto, pertenecientes

1 “Mis primeras emociones estan ligadas a la tierra y a los trabajos
del campo. Por eso hay en mi vida un complejo agrario, que llamarian los
psicoanalistas. Sin este amor a la tierra, no hubiera podido escribir Bodas
de Sangre”, decia Lorca en una conversacion con el escritor y periodista
argentino José Ramén Luna en 1934. GARCIA LORCA, Federico (1994). Op.
cit., p. 638.
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a la sociedad del qué diran y del honor. En vez de labrarse un
destino en el mundo, cada individuo debe seguir el camino que
le ha sido adjudicado. Esto es lo que refiere Francisco Umbral
cuando dice que “los héroes de Lorca, al elegir la libertad, eli-
gen indefectiblemente el Mal”? , y nosotros afiadiriamos que
mas bien se trata de las heroinas lorquianas, pues ellas son las
protagonistas indiscutibles de esta trilogia rural. Asi es como La
Novia, protagonista del drama, esta destinada a consumirse en
el matrimonio rural, un matrimonio sin amor, sin vida, un ma-
trimonio de tierras. Una vez que decide tomar las riendas y las
bridas de su propio destino, estara abocada al tragico desenlace
que acabe con la vida de su amante y su marido. Algunas de las
mayores proezas de la dramaturgia lorquiana en esta tragedia
son: la fuerte tematica sexual, el simbolismo de la dupla entre
la Muerte y la Luna (vertido en sus poemas metafisicos), o los
personajes arquetipicos que no reciben nombre concreto (salvo
Leonardo y su familia, los Félix, los matadores).

El segundo poema tragico de esta trilogia, Yerma, se estreno el
29 de diciembre de 1934 en el Teatro Espafiol de Madrid. En ella
continda el tema del reclamo de la libertad individual, asfixiada
desde el mundo y desde uno mismo. La heroina del drama, Yer-
ma, es una mujer asfixiada por el tema de la esterilidad. Pero “el
tema de la esterilidad es s6lo un gran recurso argumental para
Lorca” , pues se trata de una mujer al margen, una mujer deni-
grada por la sociedad, una mujer marchita y estéril, una mujer
cuyo ciclo se encuentra en un estado inoperable, una mujer in-
servible. Yerma es denigrada por ella misma hasta el punto de
acometer el asesinato de su marido. Pero el tema fundamental
de su locura (una locura que casi nos recuerda a los personajes
de Shakespeare o de Dostoievski) es que no se siente parte de
este mundo, por ello se obsesiona con el tema de una materni-
dad imposible, casi apocaliptica, una maternidad del futuro, del
porvenir, de lo que esta por venir, destinada a frustrarse cada
vez mas y mas. Este es el drama de las mujeres sin hijo que no se
sienten madres (“Lo que pasa es que no eres una mujer verdade-
ra”, le dice Juan, su marido). Aqui Lorca hace una oda a todas las

2 UMBRAL, Francisco (1975). Op,, cit,, p. 163.

3 Ibid., p. 164.
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mujeres, arquetipos de madres universales, de
la madre tierra (Gaia) incluso, cuando pone en
boca de Yerma el pensamiento desdoblado de
su angustia de libertad: “Acabaré creyendo que
yo misma soy mi hijo”. Una mujer no necesita
parir para ser madre. Una persona no necesita
un permiso externo para ser libre, necesita so-
flar con sus posibilidades de desarrollo, salir
de la limitacion, de la autolimitacion. Esto es
lo que Lorca proclama a gritos entre los versos
de esta tragedia, tan filosofica en su trasfondo.

Lorca constituye uno de los mayores visio-
narios de la tragedia de todos los tiempos.
Precisamente, por ello los estudiosos de su
legado han convenido en ofrecerle su epiteto
de “poeta universal”. Se trata de un autor que
canta acerca de las pasiones y condiciones del
ser humano, aquellas que trascienden el es-
pacio y el tiempo, y que se extienden por los
cuatro planos de la tierra: libertad, angustia,
gratuidad, asfixia, dolor, gozo, sexualidad, es-
terilidad, muerte, nacimiento, etc. Constituy6
un visionario no entendido en su tiempo, y,
hoy en dia, continuamos tratando de rescatar
su mensaje para leer el mundo a través de los
ojos de la poesia. Su pensamiento resulta de
enorme actualidad, ya que poetiza acerca del
pensamiento humano, de las leyes no escritas
e inquebrantables de la libertad del hombre
que, como decia Sofocles en su tragedia Anti-
gona “no son de hoy ni de ayer, sino de siem-
pre, y nadie sabe de donde surgieron”™ . La
dramaturgia lorquiana sera muy griega a este
respecto, tanto en contenido como en forma.

4 SOFOCLES (1981), “Antigona”. En Tragedias.
Madrid: Gredos, pp. 239-300, p. 265.
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Cartel de estreno de La Casa de
Bernarda Alba por la Compaiiia
Espafiola y con la actriz Margarita
Xirgu, Buenos Aires.
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2.1.3 INTRODUCCION A LA CASA DE BERNARDA ALBA

Llegamos a la culminacién de la trilogia con La casa
de Bernarda Alba, escrita en 1936, pocos meses
antes de su fusilamiento. Apenas una semana antes
habia realizado una lectura dramatizada de la obra
con sus camaradas en la casa de su amiga Encarna-
cion Lopez, gran bailarina espafiola a la que el poe-
ta llamaba “comadre”. Lorca nunca llegé a estrenar
este drama, sin embargo, constituye una de las tra-
gedias mas representadas y traducidas de la histo-
ria por todo el mundo.

Bernarda Alba aparentemente pone sobre las tablas
un conflicto abigarrado en la sociedad tradicional:
un problema de clases sociales, de castas y de como
ejecutar el ejercicio del control a través de la autori-
dad. No obstante, en este trabajo pretendemos pro-
fundizar y traspasar la estructura externa del drama
para entender la delacién que hace el poeta, conti-
nuando con el hilo conductor de sus dos tragedias
precedentes: la dialéctica entre autoridad externa e
interna (que constituira el sinénimo de encierro) y
libertad (que en la obra se refleja a través de una
narrativa metaférico-simbélica muy rica en image-
nes poéticas). Al igual que en Bodas de sangre y en
Yerma, Lorca denuncia una sociedad en la que las
mujeres estan cortando sus propias alas y, con ellas,
sus posibilidades de volar, crecer, cambiar. Se trata
de un drama que perfila la condicién social de la
mujer que se limita a si mismas y se envuelve en un
luto que imposibilita toda capacidad de desarrollo
individual.

Hemos de tener en cuenta que Lorca escribe en un
periodo convulso en lo politico, a las puertas de la
guerra civil espafiola (1936-1939). Su obra anima
encarecidamente a lectores y a espectadores a to-
mar una actitud critica con respecto a aquello que
estdn observando, aunque no sea aposta, lo que
constituye uno de los rasgos cruciales y caracteris-
ticos de las antiguas tragedias aticas. El teatro grie-
go busca establecer un vinculo entre la persona (el
actor que lleva el présopon o mascara para expresar

un sentimiento acompanado de un sonido) y el pu-
blico, creando asi un vinculo esencial y un estado de
mimesis entre los sentimientos y afecciones del es-
pectador y los interpretados por el actor, por el po-
seedor de la mascara. La sintesis entre ambos suce-
de en ese reconocimiento, en esa identificacion, en
ese reflejo del juego de espejos cruzados en el que
consiste el teatro. Podriamos definir a Lorca como
el poeta de la tragedia en el sentido en el que busca
crear ese estado de inquietud e inestabilidad en su
publico. El pueblo, en este caso el pueblo espafol,
tiene la posibilidad por primera vez de mirarse a si
mismo y horrorizarse ante su moral judeocristiana
coercitiva y su la ética retributiva. “Cuando una no
puede con el mar lo mas facil es volver las espaldas
para no verlo”, dice La Poncia hacia la mitad del ter-
cer acto de la obra. Pero Lorca nos insta a mirar la
fiereza de ese mar cara a cara, a mirar a la cruenta
realidad de la Espafia popular del momento desde
el seno de un periodo incierto.
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2.1.4 CARACTERISTICAS Y TEMAS DESTACABLES PARA
NUESTRO ESTUDIO DE LA CASA DE BERNARDA ALBA

2.1.4.1. Acotaciones

A continuacién, vamos a subrayar algunas de
las ideas y caracteristicas fundamentales de
la obra desde una perspectiva critica. La es-
tructura del drama esta dividida en tres actos.
Antes del comienzo del primero encontramos
una curiosa acotaciéon dramatudrgica del autor,
en la que leemos “el poeta advierte que estos
tres actos tienen la intenciéon de un documen-
tal fotografico”'. Lorca realiza un homenaje a
las mujeres de los pueblos de Espafia querien-
do retratarlas en escena, esto es, configurar
una obra con tintes fotograficos y/o pictéricos
que enmarquen las costumbres y el funciona-
miento de la sociedad. Se trata de un apunte
para el director, de forma que conciba la plas-
ticidad estética de la obra desde la esteticidad.
Seguidamente encontramos la segunda acota-
cion:

Habitacién blanquisima del interior
de la casa de bernarda. Muros gruesos.
Puertas en arco con cortinas de yute
rematadas con madrofios y volantes.
Sillas de anea. Cuadros con paisajes
inverosimiles de ninfas o reyes de le-
yenda. Es verano. Un gran silencio
umbroso se extiende por la escena. Al
levantarse el telon estd la escena sola.
Se oyen doblar las campanas.?

Segun los autores que han apostado por el
costumbrismo tradicional lorquiano de Ber-
narda Alba, Lorca retrata una casa prototipica
del sur de Espaia en esta acotacién, con sus
gruesos muros blancos y sus sillas. No obstan-
te, llama la atencidn el apunte que realiza so-
bre los cuadros colgados en la pared. La ima-
gen que evoca Lorca nos hace transportarnos
al interior de una catedral goética, al interior de
una capilla Sixtina o al interior de un monaste-
rio cristiano, donde las paredes estan repletas
de cuadros que evocan escenas de mitologia
griega con dioses, ninfas y héroes semidesnu-

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 30

2 Ibid, p. 31

dos. Frente al caracter sexualmente provocati-
vo que podrian suscitar estds imagenes, se en-
cuentra la situacion de las hijas, recluidas en
un luto que durara ocho afios por la muerte de
su padre, como pronto les hara saber Bernar-
da. Lo que queremos sefialar con este apunte
es la contradictio in terminis que pone de ma-
nifiesto el poeta en el seno de las costumbres
éticas y morales de la religion judeocristiana
en la época, en la cual se debia guardar férrea-
mente ciertas tradiciones relacionadas con
el respeto (el luto, la castidad, etc.). Pero al
mismo tiempo en la casa esta presente la mi-
tologia griega que resurge en la cultura rena-
centista, es decir, las historias de los “cuadros
con paisajes inverosimiles de ninfas o reyes de
leyenda”. Es una contradiccion para el espec-
tador destinado a contemplar pictéricamente
dichos cuadros y, al mismo tiempo, destina-
do a contemplar fotograficamente el luto que
guardan las mujeres del drama.

3 Ibid, p. 31
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2.1.4.2. Jerarquias sociales dentro de la casa

La obra comienza con una conversacion interesan-
tisima entre La Poncia (ama de llaves de la casa) y
la Criada. En ella ya podemos ver varios puntos de
remarcado interés que nos meten en el contexto de
la historia y en la dindmica de la casa, asi como en el
retrato tipolégico de Bernarda. Ambas manifiestan
que Bernarda es una mujer de armas tomar, man-
dona, dominanta, siempre pendiente del qué diran
y de la honra (“dias enteros mirando por la rendija
para espiar a los vecinos y llevarle el cuento”!). Tam-
bién se pone de manifiesto la relaciéon de poder se-
xual que tenia la criada con el sefior recién fallecido,
por ejemplo, cuando le esta rezando y dice “ya no
volveras a levantarme las enaguas detras de la puer-
ta de tu corral”? Recordemos que en los afnos treinta
aun estaba vigente en la sociedad la norma no escri-
ta del denominado “derecho de pernada”, derecho
por el cual los sefiores y sefioritos de la casa podian
acostarse o abusar sexualmente del servicio. En lo
que refiere al tema de la jerarquia social dentro de
la casa, La Poncia manifiesta que las hijas tienen
“mucha puntilla bordada, mucha camisa de hilo,
pero pan y uvas por toda herencia”?, exceptuando
a Angustias, la mayor. Esto significa que, a pesar de
su supuesta riqueza, realmente todo se trata de un
tema de apariencias, pues la Unica heredera de la
fortuna es Angustias.

Acto seguido, las mujeres salen de la misa por la
muerte de su padre. Nada mas salir comentan que
han visto a Pepe el Romano, un mozo de veinticinco
afios, el mejor cotizado de los alrededores, “el mejor
tipo de todos estos contornos”. Puede que las her-
manas echen de menos a su padre, pero no lo mani-
fiestan, al menos no verbalmente, salvo Magdalena
que se encuentra llorando. Es llamativo que todas
ellas arden en deseos de hablar con los hombres,
aunque sea saliendo de la misa. Pocas ocasiones po-
dian tener las sefioritas de alta cuna de estar en pre-
sencia de la raza masculina. La misa es una de ellas.
Ademas, las hijas estan todas en edad de casarse.
Nunca han tenido encuentros con los hombres, pero
el ciclo biolégico estaba mucho mas ralentizado que
ahora.

1 Ibid, p. 35
2 Ibid, p. 39
3 Ibid, p. 36

4 Ibid, p. 64

Angustias es la hermana pudiente, la primogénita de Ber-
narda, la que tiene dineros, la mayor. Tras morir su primer
marido, padre de Angustias, Bernarda hereda su fortuna.
Posteriormente ese dinero pasa a Antonio Maria Benavi-
des, el segundo marido de Bernarda al casarse con él. Una
vez fallecido Antonio, padre de sus otras cuatro hijas, An-
gustias se convierte en la heredera universal, ya que esta
muy por encima de la mayoria de edad (pues tiene treinta
y nueve anos justos). Mientras no se case su primogénita,
Bernarda mantendra su estatus social y continuara sien-
do la cabeza de familia y la protectora de la fortuna de su
primer marido, pero en cuanto se case ese dinero pasara
al marido de Angustias. A través de las conversaciones de
Bernarday La Poncia en el primer acto, podemos entrever
una tremenda manipulacién de la matriarca para que su
hija Angustias no se case. De hecho, para que no se case
ninguna. El tema de los celos de la fortuna puede que sea
uno de los motivos primordiales de la mala relacién que el
resto de las hermanas cultivan con Angustias. Segiin ma-
nifiestan en numerosas ocasiones, Pepe el Romano se fija
en ella exclusivamente porque es la que tiene dineros.

Estos primeros apuntes del contexto de la obra nos per-
miten trazar el marco de la situacion de las mujeres de Es-
pafia en aquella época, siempre bajo el poder del hombre,
tanto en clave monetaria como en clave social y de encie-
rro. Ninguna de las hermanas podia casarse hasta que no
se casara la mayor, pero al casarse, Bernarda perderia su
poderio patriarcal. Se trata de una mujer que se entroniza
a si misma y se siente la heredera legitima del régimen
patriarcal una vez que su marido ha fallecido (al respecto
dice, por ejemplo, “Asi pasé en casa de mi padre y en casa
de mi abuelo”®). La inica manera de preservar el imperio
de mujeres que quiere construir es bajo el celibato de sus
hijas. La condena que realiza Bernarda a sus hijas, sub-
sumiéndolas en un luto de ocho afios en el momento de
su mayor expresion de sexualidad y erotismo (pues todas
se encuentran en edad casadera), la realiza en funcién de
la preservaciéon de su estatus social. Considera que “no
hay en cien leguas a la redonda quien se pueda acercar
a ellas”®, a lo que Poncia le responde “claro que en otros
sitios ellas resultan las pobres™”.

5 Ibid, p. 49

6 Ibid, p. 56

7 Ibid, p. 57
- 3 5 -



ESTADO DE LA CUESTION

_36_

ACERCAMIENTO A LORCA Y A LA CASA DE BERNARDA ALBA

2.1.4.3. Estratificacion social

Dentro de esta seccion de la jerarquizacion, hemos
de considerar también el elemento de la estratifi-
cacién social. Lorca denuncia una sociedad de cla-
ses estratificada. Bernarda no quiere, bajo ninguna
circunstancia, que las clases sociales se mezclen.
En una de sus conversaciones con La Poncia, con-
cretamente la del segundo acto, el ama de llaves le
pregunta que por qué no dejo casar a su hija Marti-
rio con Enrique Humanes. Ella responde que nun-
ca lo permitirfa porque “su padre fue ganan”?, esto
es, mozo de labranza. Acto seguido le recuerda sus
origenes, diciéndole que su madre fue prostituta. La
persona con quien mas confianza real posee Ber-
narda es con La Poncia, pero ante la manifestacion
de tal relacion, Bernarda siempre reniega marcando
una idea de clases donde la mezcla es impensable.

Esta obra también denuncia la sociedad de clases
estratificada, donde Bernarda no quiere que haya
mezcla con otro tipo de clases sociales, como lo que
pudo ocurrir con un chico que estaba tras Martirio.
También le hace ver a la Poncia que es una criada,
cuando realmente es con quien mas confianzay con-
fidencia tienen. ella dice “me sirves y te pago, nada
mas”2 Bernarda quiere marcar esa idea de clases...

La madre de la Poncia era una prostituta, esto se ve
reflejado en el texto cuando le dice a Bernarda “res-
peta la memoria de mi madre”3.

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit,, p. 108
2 Ibid, p.57
3 Ibid, p. 109

El tema de la estratificacion social es un tema de
rabiosa actualidad, que impera en el dia a dia de
nuestro tiempo. El sistema socioecondmico capi-
talista necesita que existan las clases sociales para
mantenerse. Es mas facil manipular una poblacion
donde los grupos a los que pertenezcamos estén
claramente definidos bajo el pretexto de la nacio-
nalidad, la ideologia, la adquisicion monetaria, el
prestigio intelectual o laboral, etc. Al perder la idea
de las clases sociales perderiamos una cierta nocion
de definicién de las identidades, que es lo que a los
poderes que controlan la maquinaria capitalista le
interesa controlar. Todas las posibilidades sociales
estan estratificadas, incluido el estrato de los anti-
sistema, pues no es mas que otra posicién mas den-
tro del marco sistematico de la sociedad.

No obstante, existe algo dificilmente estratificadle,
que es la pasidén, el enamoramiento. El estado de
enamoramiento constituye un estado de la condi-
cion del ser humano caracterizada por ser incon-
trolable. La pasién podria romper el aparataje sis-
tematico que esta construyendo Bernarda en su
microcosmos, en su casa, como reflejo del macro-
cosmos social. Una vez mads, contemplamos cémo
Lorca esta dibujando una sociedad donde no hay
libertad en la posibilidad del amor.
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2.1.4.4. La carcel o la condena de la libertad

Podriamos decir que el drama posee varios niveles
de encierro o de “carcel” que se van entretejiendo
a lo largo del perfilamiento de la psicologia de los
personajes y sus relaciones entre si. La primera es
la carcel de la sociedad. Bernarda manifiesta al co-
mienzo que se encuentran “en un maldito pueblo sin
rio, pueblo de pozos, donde se bebe el agua siempre
con el miedo de que esté envenenada”. El simbolo
del agua en la dramaturgia y en la poesia lorquiana
tiene connotaciones sexuales evidentes. Al mismo
tiempo se trata de un principio de vida. La vida co-
mienza en el agua, en la union de los flujos mascu-
linos y femeninos?, por lo que se trata del simbolo
por excelencia de la vitalidad y la clarividencia. Se
encuentran en un pueblo en el que el agua no flu-
ye, esta estancada, pudriéndose en si misma. Por
el contrario, en Bodas de sangre, si encontramos la
presencia de un rio como simbolo del desate de la
energia sexual. En Bernarda Alba no existe esa liber-
tad, ese desbocamiento del rio salvaje, sino que el
agua esta estanca y fija en las profundidades de los
pozos. Esto pone de manifiesto la existencia de un

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 47.

2 Mas alla de la evidencia biolégica y quimica, muchos
de los relatos de creacion del universo de la antigiiedad, o
edad arcaica del ser humano, comienzan con el agua. Véase
al respeto el célebre Enuma EliS, el poema babilénico cosmo-
gbnico de la creaciéon del mundo del segundo milenio a. C,,
escrito en tabillas de arcilla en escritura cuneiforme. Segin
el relato, el mundo comienza a través de la unién de dos
aguas: las aguas dulces que representan la potencia masculi-
na (encarnada en la divinidad Apsu) y las aguas saladas que
representan la potencia femenina (encarnada en la divinidad
Tiamat). LARA, Federico (ed.) (2008). Enuma Elish: poema
babilénico de la creacién. Madrid: Trotta.
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inmovilismo en la vida de las mujeres de la época.
Y no solo de las mujeres, sino de la sociedad entera,
una sociedad que no se mueve y no es libre. Cada
vez que ocurre algun acto que se salga de la norma-
tividad comun, supone una revolucién para todo el
pueblo. Esta primera carcel social refleja de la ba-
rrera del inmovilismo, la podredumbre del no fluir,
del miedo al sentirse juzgado por otros.

En lo que refiere a esta primera carcel social, Maria
Josefa, la madre de Bernarda, es el personaje mas li-
bre de todos. Al final del primer acto manifiesta que
quiere casarse “con un varén hermoso de la orilla
del mar, ya que aqui los hombres huyen de las muje-
res”. El mar constituye la antipoda del agua estan-
cada de los pozos, es el simbolo que representa el
horizonte de la mayor de las libertades del mundo,
la infinidad de oportunidades posibles de la vida, el
lugar donde desemboca el rio. Una libertad de tal
calibre solo sera invocada por el personaje de la
abuela. A pesar de encontrarse en un momento senil
de su vida, Maria Josefa quiere liberarse a si misma,
escaparse al mar, recordar su matrimonio feliz. Es
el Unico personaje que reconoce la opresion de esa
primera carcel, carcel de la sociedad, y esa casa y
quiere liberarse de ella. La casa de Bernarda consti-
tuye un microcosmos del macrocosmos social y, por
ende, también se rige por esta logica de la opresion.

El simbolo del agua y la carcel también se ve enca-
recidamente reflejado en los dos comentarios que
salen de la boca de Adela cuando intenta escabullir-

3 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 72
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se de diferentes situaciones en el tercer acto bajo el
pretexto de que va “a beber agua”. Adela esta se-
dienta de agua, de vida, de sexo, de libertad. Busca
escabullirse de la situaciéon como sea.

La segunda carcel es la que implanta Bernarda con
su sentencia de cumplimentar un luto de ocho afios.
Como hemos dicho, este luto garantiza a Bernar-
da mantener su estatus. Luego decide disculpar a
Angustias del luto y permitirla casarse con Pepe el
Romano. En el primer acto Bernarda expresa “ha-
ceros cuenta que hemos tapado con ladrillos puer-
tas y ventanas”®, no obstante, la puerta del corral se
encuentra siempre abierta. Las hermanas podrian
escaparse sin preocupaciones, pero deciden que-
darse. La imagen de la casa que Bernarda quiere
construir de cara al vecindario es la imagen de una
suerte de bunker o de convento de clausura, pero
solo en apariencia. Los secretos, noticias y cotilleos
del pueblo entran y salen de la casa continuamente,
lo que nos demuestra que la estructura de la casa es
mucho mas vaporosa de lo que nosotros creemos.
De tal modo, esta carcel intermedia es la carcel de
la apariencia, del miedo al qué diran, del miedo a lo
que se ve y a lo que no se ve (que es la carcel indi-
vidual o sensitiva). Ese aparentar tiene que ver con
el mantenimiento del estatus y con la permanencia
del respeto, es decir, con el pretender dar a enten-
der que se encuentran en un estado superior al de
los demas continuamente.

4 Ibid, p. 121

5 Ibid, p, 48-49

La ultima carcel es la individual, la de cada una de
las mujeres de la casa envueltas en este drama. To-
das ellas han aceptado su condiciéon de encierro
psicoldgico interno, incluso La Poncia® . Manifiestan
en numerosas ocasiones su deseo de salir a la ca-
lle, pasear, ir a la noria, divertirse en el pueblo, etc.,
pero ninguna se atreve a desobedecer, porque su
propia condicion se lo impide. No obstante, lo que
hardn sera espiarse unas a otras, condenandose y
aliandose en diferentes grados. La sociedad que re-
trata Lorca a este respecto nos recuerda mucho a
nuestra sociedad actual. El ejemplo de la pandemia
del COVID19 nos sirve para perfilar este rasgo. Du-
rante el confinamiento de 2020, nos convertimos en
una sociedad del espionaje de los unos contra los
otros. Cada vez que una persona salia a la calle era
espiada e incluso insultada por el resto de los veci-
nos. En este tipo de sociedad de la carcel, cada uno
se convierte en policia de si mismo y de los demas,
rigiéndose bajo la maxima de que si yo sufro el otro
también debe sufrir.

6 A este respecto, en el segundo acto, hablando sobre
el destino de las vecinas con las hijas, Martirio invita a La
Poncia a que se vaya a servir con ellas, a lo que el ama de
llaves responde: “No. jYa me ha tocado en suerte este conven-
to!”. GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p.
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2.1.4.5. La prostitucion y el adulterio

La situacion de la prostitucién de la mujer constituye uno de
los temas mas controvertidos del drama lorquiano. El poeta evi-
dencia la aceptacion de la prostitucion en su tiempo. Los perso-
najes de la obra hablan y se refieren a ella en numerosas ocasio-
nes de la obra.

Para empezar, en la primera conversacion privada que sucede
entre la Poncia y Bernarda, se transmite un cotilleo. No refiere
concretamente a la prostitucion, pero si se transmite que ha te-
nido lugar una violacién de un grupo de hombres a una mujer,
aunque no se sabe hasta qué punto se trato de algo consentido
0 no, porque lo que comentan ambas es la perspectiva de los
hombres con respecto al tema. Bernarda, que tanto desprecia
los chismes, le pide a Poncia que le ponga al dia de la conversa-
cion que tuvieron los hombres en el duelo de su difunto marido.
Esta le comenta que estuvieron hablando de Paca la Roseta, la
“linica mujer mala que tenemos en el pueblo” . Comenta cémo
la noche anterior ataron a su marido a un pesebre y a ella se la
llevaron un grupo de hombres hasta lo alto del olivar. En lugar
de criticar la actitud moralmente reprobable del grupo de hom-
bres, Bernarda solo es capaz de pensar en la maldad que encar-
na aquella mujer, simbolo de lujuria y perversion:

La Poncia: Ella, tan conforme. Dicen que iba con los pe-
chos fuera y Maximiliano la llevaba cogida como si toca-
ra la guitarra. jUn horror!

Bernarda: ;Y qué paso?

La Poncia: Lo que tenia que pasar. Volvieron casi de dia.
Paca la Roseta traia el pelo suelto y una corona de flores
en la cabeza.

Bernarda: Es la tinica mujer mala que tenemos en el pue-
blo.

La Poncia: Porque no es de aqui. Es de muy lejos. Y los
que se fueron con ella son también hijos de forasteros.
Los hombres de aqui no son capaces de eso.

Bernarda: No, pero les gusta verlo y comentarlo, y se
chupan los dedos de que esto ocurra.?

1 Ibid,, p. 54.

2 Ibid., pp. 54-55.

Mas adelante, en el acto segundo, mientras las hermanas ha-
blan con la Poncia, ésta les comenta que la noche anterior “llegd
al pueblo una mujer vestida de lentejuelas y que bailaba con
un acordedn, y quince de ellos la contrataron para llevarsela al
olivar”® . Se trataba de una prostituta. Duran te toda la obra se
respira un clima de aceptaciéon profunda de esta situacion. In-
cluso La Poncia confiesa que hace afos vino otra de éstas y que
ella misma le dio dinero a su hijo mayor para que fuera a ver
a esta mujer que venia de otro pueblo. “Los hombres necesi-
tan estas cosas”*, dice. En la misma conversacion, Amelia dice
“nacer mujer es el mayor castigo”® . La mujer de bien que tiene
poder econémico debe aceptar la situacion de infidelidad, pues
ella tiene la responsabilidad de mantener el estatus. Todas las
hermanas representan aparentemente este prototipo de mujer
casta, puritana y con posibles, a instancia de las pretensiones de
su madre, la gobernanta suprema.

El dltimo ejemplo relacionado directamente con el adulterio
que se trata en la obra aparece al final del segundo acto. La Pon-
cia le cuenta a Bernarda y a todas las hijas la situacion de una
mujer que ha escandalizado y enardecido al pueblo entero:

La hija de la librada, la soltera, tuvo un hijo no se sabe
con quién [...]. Y para ocultar su vergiienza lo maté y lo
metio debajo de unas piedras; pero unos perros, con mds
corazén que muchas criaturas, lo sacaron y, como lleva-
dos por la mano de Dios, lo han puesto en el tranco de
su puerta. Ahora la quieren matar. La traen arrastrando
por la calle abajo, y por las trochas y los terrenos del oli-
var vienen los hombres corriendo, dando unas voces que
estremecen los campos .°

3 Ibid., p. 92.
4 Ibid.

5 Ibid.

6 Ibid., p. 116.
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A continuacion, se produce el inico momento de toda la obra en
el que Bernarda permite a sus hijas salir a la calle, pero exclusi-
vamente para ir a ajusticiar a esta mujer junto con el resto del
pueblo. Bernarda pretende “que vengan todos para matarla” 7.
La dnica que se manifiesta en contra del asesinato y ajusticia-
miento de la adultera es Adela, tal y como sucede en el episodio
del Nuevo Testamento en el que Jesucristo perdona a la mujer
sorprendida en adulterio® . Adela suplica que la dejen escapar
y que sus hermanas no salgan a la calle. A nadie le importa el
nifilo muerto, pues lo que la sociedad quiere condenar es la im-
prudencia de esta mujer soltera que ha tenido un hijo fuera del
matrimonio. “Y que pague la que pisotea su decencia” , dice
Bernarda.

El personaje de Adela es constituye la denuncia que escribe Lor-
ca ante la situacion de las mujeres del momento. Adela busca la
libertad, es la inica que desde el comienzo de la obra se mues-
tra decidida a salir de la casa'®. Pero en lugar de encontrar una
libertad individual se topa con otra carcel. En la conversacion
final que tiene con Martirio, le confiesa que ella va a salir de
la casa para meterse en la casa de Pepe: “Pero yo me iré a una
casita sola donde él me vera cuando quiera, cuando le venga en
gana”!' . ;Qué tipo de libertad es esa? Adela llega a tal extremo
en su entrega incondicional a Pepe que esta dispuesta a renun-
ciar, no yaa su honra, sino a su individualidad y a su libertad por
buscar satisfacer la de él. Dispone su libertad individual supe-
ditada al poder del hombre. Cominmente convenimos en que
Adela es el personaje mas libre de todos porque ha mantenido
relaciones sexuales con Pepe y se ha “liberado”, pero realmente
lo Uinico que ha hecho es meterse en otra carcel y aceptarla. Lor-
ca esta aqui manifestando que en la huida hacia la libertad no
huimos nunca hacia nosotros mismos, sino siempre hacia otro.
Adela pretende vivir a la espera, a la espera del regreso de Pepe.
Este constituye otro rasgo de actualidad de la obra, pues nos
encontramos en la sociedad de la espera, del progreso, del fin
conocido?,

7 Ibid.

8 Evangelio de Juan 7:53-8:11.
9 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 117.
10 Véase el siguiente ejemplo en el Acto I, cuando Adela se muestra

ante sus hermanas con el vestido verde que le ha hecho Magdalena para
estrenar el dia de su cumpleafios: “[...] iMafiana me pondré mi vestido y me
echaré a pasear por las calles! {Yo quiero salir!”. Ibid., p. 67.

11 Ibid., p. 144.

12 Vivimos para el yo del futuro. Estudiamos para obtener un buen
trabajo en el futuro, trabajamos pensando en la venida de las vacaciones,
ansiamos tener una buena jubilacién... Se trata de una vida regida bajo un
ideal del progreso de corte casi mesidnico bajo un esquema apocaliptico.
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2.1.4.6. El qué diran

Otro de los temas fundamentales de la obra es el ab-
soluto control de la imagen y de la apariencia que
posee Bernarda en todo momento. Ella controla y
cuida en exceso la imagen que se transmite de su
casay de los que la integran hacia el mundo exterior.
Sin embargo, poco importa lo que suceda de puer-
tas para dentro. Esto puede sonarnos a la sociedad
de las redes sociales en la que vivimos actualmente,
donde lo que sucede realmente nunca se correspon-
de con lo que se muestra en las imagenes, videos y
comentarios que compartimos con nuestra red de
seguidores.

Pongamos un ejemplo. Maria Josefa, la madre de
Bernarda, se encuentra encerrada bajo dos vuel-
tas de llave. No importa que esté encerrada, pues
se entiende que se encuentra en un estado senil y
que es peligrosa. Lo que realmente le importa a Ber-
narda es que fuera de la casa puedan enterarse de
la situacién. Al respecto, debemos citar el siguiente
fragmento de una conversacion entre Bernarda y la
criada en el primer acto:

Bernarda: Ve con ella y ten cuidado que no se
acerque al pozo.

Criada: No tengas miedo de que se tire.

Bernarda: No es por eso. Pero desde aquel
sitio las vecinas pueden verla desde su ven-
tana.

1 Ibid,, p. 51.

Otro ejemplo fundamental lo encontramos en la ul-
tima escena del tercer acto, cuando Bernarda entra
en el cuarto de su hija Adela y descubre que se ha
quitado la vida ahorcandose. En seguida se preocu-
pa por lo que pensara la gente y comienza a gritar
que su hija ha muerto virgen, ha muerto con honra:

[...] iDescolgarla! jMi hija ha muerto virgen!
Llevadla a su cuarto y vestirla como si fuera
doncella. Nadie dird nada! jElla ha muerto
virgen! Avisad que al amanecer den dos cla-
mores las campanas. *

Actualmente seguimos obsesionados con un control
absoluto de la imagen y las apariencias. Precisa-
mente, Lorca denuncia que en esa sofocante obse-
sién por el control se pierde la esencia del individuo
y la perspectiva de aquello realmente importante.
Perdemos la referencia entre lo que somos y lo que
aparentamos ser.

2 Ibid., p. 149.
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2.2.1. ESTUDIO ETIMOLOGICO Y DE LA
PERSONALIDAD DE CADA PERSONAJE

En esta seccidn se va a realizar un estudio
acerca de la simbologia poético-lorquiana a
proposito de la etimologia de los nombres de
A cada personaje. La profundidad de la psicolo-
2.2. ANALISIS DE LOS PERSONA]ES DE LA gia caracteristica de cada una de las mujeres
OBRA del drama estd profundamente relacionada
con el nombre que le puso el poeta. Con el
objetivo de crear un vestuario acorde con el
caracter de cada personaje, esta seccion se
centrara en aspectos resefiables de sus res-
pectivas personalidades. Podemos encontrar
estos rasgos analizando como se expresan y
también estudiando los origenes etimologicos
de cada nombre.

En este proyecto se contempla un paralelismo
entre La casa de Bernarda Alba y La pasién de
Cristo, esto es, la narracion en los Evangelios
de los ultimos dias de la vida de Jesus de Naza-
ret. Esta relacidn se ve reflejada en diferentes
aspectos de la obra, los cuales se analizaran a
continuacién.
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BERNARDA

Se trata de un antiguo nombre medieval cono-
cido en Espafia por su importacion francesa.
Esta constituido por una raiz germanica que
procede de bera® ‘0oso’ y hardus? ‘fuerte, duro..
El nombre significa pues la fuerza del oso.
Segun la lectura personal de este trabajo, el
personaje de Bernarda guarda relaciéon con
la figura de San Bernardo de Claraval (1090-
1153), un fraile borgofién considerado el fun-
dador de la orden cisterciense®. La orden del
Cister francés se trataba de una de las érde-
nes mas estrictas del medievo que buscaba la
consagracién de una religiosidad exacerbada.
Las contribuciones de San Bernardo fueron
determinantes en la interpretacion de las sa-
gradas escrituras y, gracias a ello, contribuyé a
conformar la religiosidad cristiana de la épo-
ca. Asimismo, buscaba consagrar la vida mo-
nastica y el rito. Bernardo pretendia retornar
a los origenes de la rectitud religiosa de los
primeros cristianos. Los miembros de la or-
den iban descalzos, trabajaban y vivian de la
tierra, vestian con una casucha, etc. Con él se
alcanza una idea de vida monastica encauzada
hacia la religiosidad mas dedicada.

Nos ha parecido conveniente sefialar que Lor-
ca pudo inspirarse en San Bernardo para cons-
truir su imagen de Bernarda, una mujer que
poseia el poderio de establecer las normas
de la vida monastica que pretende instaurar
en su casa: Bernarda tiene la potestad sobre
como se debe realizar el rito, la oracion, coémo
debian vestir sus hijas, como debian relacio-
narse en la iglesia*, etc. Del mismo modo que

1 “Bera”, OED [en linea]. [Consulta: 16/05/24].
Recuperado de: <https://www.oed.com/dictionary/
bear_n1?tab=meaning and_use#25624547>.

2 Origen etimoldgico en hard (lengua del Ingles
Antiguo/0Old English) que tiene como significado
‘Firme e inflexible en consistencia; no se rompe, dobla
ni perfora facilmente;solido,rigido”. “Hard”, OED [en
linea]. [Consulta: 16/05/24]. Recuperado de: <https://
www.oed.com/search/advanced/Entries?textTerm-
TextO=hardus&textTermOptO=Etymology>.

3 CASARES, Julio (1933-1936). Diccionario
histérico de la lengua espafiola. Tomo [. Madrid: DHLE,
p. 199.

4 En el Acto I, dice Bernarda: “Las mujeres en la
iglesia no deben mirar mas hombre que al oficiante, y

a ese porque tiene faldas. Volver la cabeza es buscar el
calor de la pana”. GARCIA LORCA, Federico (2018). Op.
cit., p. 43.
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la sociedad medieval no podia evolucionar si
no es por medio de las palabras y doctrinas
del clero, los personajes de las hijas en la obra
no pueden evolucionar ni vivir en armonia si
no es por medio de las leyes y doctrinas im-
puestas por Bernarda. Asimismo, San Bernar-
do fue el que establecié las normas de la vida
monastica en la abadia de Claraval. En el caso
del drama lorquiano, la abadia constituye la
casa de Bernarda.

ANGUSTIAS

La etimologia del nombre de este personaje
en el drama lorquiano no entrafia demasia-
do misterio. ‘Angustias’ procede del latin an-
gustia, ‘estrechura, apretura, un término que
deriva del griego angor, ‘estrangulamiento,
asfixia’? . Es curioso que, precisamente, cuan-
do la Poncia habla de ella con Adela, le dice:
“Tu hermana Angustias es una enferma. Esa
no resiste el primer parto. Es estrecha de cin-
tura, vieja, y con mi conocimiento te digo que
se morira”. Angustias constituye una mujer an-
gustiada, una mujer sin personalidad, que vive
en un estado de intranquilidad o de inquietud
permanente, una mujer que “como su padre
habla con la nariz”, continuamente amenazada
por la desgracia o el peligro.

1 PIZARRO OBAIDA, Francisco (2011). “La
inscripcion de la angustia en el campo psicopatolégico:
referencias etimolégicas, consideraciones filoséficas y
categorias precursoras”. En Revista Asociacion Espafio-
la Neuropsiquiatria, vol. 31 (110), pp. 229-241, p. 232.
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MAGDALENA

El nombre de este personaje viene directamente re-
lacionado con Maria Magdalena, la gran seguidora y
discipula de Jests de Nazaret que atestigua su resu-
rreccion’ . En los evangelios apdcrifos es presentada
como una de las mayores seguidoras de Cristo, con
una capacidad intelectual determinada. Su nombre
guarda una directa relacién con Magdala, pueblo si-
tuado en Galilea (norte de Israel), no muy lejos de
Nazaret. De esta manera, el nombre de ‘Magdalena’
viene a referir a aquella mujer procedente Magda-
la, Maria de Magdala. En el &mbito artistico ha sido
protagonista de innumerables obras a lo largo de la
historia, relativas a su presencia en el culto cristia-
no.

En el sentido etimoldgico, el nombre Magdalena tie-
ne origen en la palabra hebrea Migdal, que significa
‘torre’?. Asi mismo, se encuentran otros significados
como “torre de pez” ya que la ciudad de Magdala era
famosa por su pesca®, lo que deriva a pensar en in-
terpretaciones del “pez” como simbolo referido a
Jesus*. De ahi se deduce “torre de dios”.

En los evangelios no hay indicios familiares de Ma-
ria de Magdala, de antecedentes genealégicos ni de
descendencia. Esto pone en significacion a una mu-
jer autbnoma y autogobernada que prescinde de un
hombre que la sustente®.

Magdalena es el simbolo de la elegida. Es la que llo-
ra al Cristo, aquella que se encuentra entre las tres
marias que acompafian a su maestro en la cruz. El
rastro de esta figura aparece en varias de las escri-
turas de los evangelios, de entre ellos, son Marcos
y Lucas los que aportan una mayor trascendencia a
este personaje®.

1 RUIZ MORELL, Olga (2017). “Maria la Magdalena.
Maria de Magdala”. En SALVADOR VENTURA, Francisco; CAS-
TILLO MALDONADO, Pedro; UBRIC RABANEDA, Purificacion;
QUIROGA PUERTAS, Alberto J. (eds.). Autoridad y autoridades
de la iglesia antigua. Homenaje al profesor José Fernandez
Ubifia. Granada: Editorial Universidad de Granada, pp. 63-76,
p. 64.

2 Ibid.

3 SANCHEZ MORILLAS, Beatriz (2014). “Maria Magda-
lena, de testigo presencial a icono de penitencia en la pintura
de los siglos XIV-XVII". (Tesis Doctoral). Sevilla: Universidad
de Sevilla, p. 29.

4 Ibid., p. 31.
5 RUIZ MORELL, Olga (2017). Op. Cit., p. 64.
6 Ibid., pag. 67.
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Numerosos estudios dicen que ella era la encarga-
da de mantener la iglesia y el legado de Jesucristo
pero que no se lo permitieron por ser mujer. Segin
el Evangelio de Juan 20:11-18, Jesus, tras resucitar,
dice a Magdalena que ella es su testigo.

Creemos que Maria de Magdala guarda absoluta re-
lacién con Magdalena, la segunda hija de Bernarda
en el drama lorquiano (y primera hija del segundo
marido), por varias razones. En primer lugar, es la
unica que llora por la muerte de su padre en la se-
gunda escena del primer acto, cuando las hermanas
salen con Bernarda de la misa. Podemos identificar-
la con Maria llorando la muerte de Jesus en la cruz.
En segundo lugar, Magdalena ha sido criada por su
padre como cabeza de familia para llevar el legado.
De la misma manera, Maria Magdalena estaba en-
cargada de llevar el legado de Jesus. Por ello, rela-
cionamos que el personaje de la obra en cuestion
tiene la posibilidad de redimir a sus hermanas.

Magdalena fue criada por su padre como un hom-
bre, como su primogénito. Por ello, crece en ella un
odio hacia la figura del papel femenino en la socie-
dad y se siente desdichada de no haber nacido como
varon: “Prefiero llevar sacos al molino. Todo menos
estar sentada dias y dias dentro de esta sala oscu-
ra [...]. Malditas sean las mujeres”’ . Maria Josefa,
su abuela, la llama “Magdalena, cara de hiena”® . De
esto se interpreta que es aquella que se rie del papel
de la mujer.

Al ser la heredera de su padre, entra en conflicto di-
recto con Angustias (Unica hija del primer marido).
Esto se debe a que ella es “la querida” por su padre
y sin embargo es su hermana la que se va a quedar
toda la fortuna por ser la hija mayor de Bernarda.

Asimismo, Magdalena es la que mas unida esta con
Adela, la hija menor que representa la libertad y la
efervescencia de la juventud. Sin embargo, esta re-
lacién la lleva a querer ejercer un estado de control,
cuando al final de la obra se entera del encuentro
que esta teniendo Adela con Pepe el Romano, el pro-
metido de Angustias.

7 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 49.

8 Ibid., p. 139.



AMELIA

Su nombre es la forma latinizada de amal, que
en germanico significa “trabajo’, ‘obra’, quizas
vigor’, ‘bravura’™? , por lo que en el drama lor-
quiano ‘Amelia’ significa “la tierna, la amable,
la laboriosa”. El personaje de Amelia es aquel
que esta atenta a los demas a lo largo de toda
la obra, cuidando especialmente de su herma-
na Martirio. Ambas se encuentran “siempre
cabeza con cabeza como dos ovejitas”*, como
dice Magdalena. En el primer acto, por ejem-
plo, le pregunta si se ha tomado la medicina

mq

y en el segundo le pregunta que qué le pasa3.

La funcion de Amelia en la obra es la de actuar
como “contrapunto discursivo en los didlogos
entre las hermanas”*, segiin manifiesta Fran-
cisco José Cantero Serena. Este autor manifies-
ta que Amelia, la hija dulce y sumisa, es fun-
damentalmente la confidente de Martirio, la
que realmente la conoce y la cuida. Lo mismo
sucede con Magdalena y sus cuidados mater-
nales dirigidos hacia Adela, lo que se observa
por su tono de preocupacion y por la confec-
cion del vestido verde que le realiza, cuando
previamente en el Acto | habia despreciado los
trabajos de costura de las mujeres prefiriendo
“llevar sacos al molino™ .

Amelia es, por tanto, el personaje entregado al
cuidado de los demas, la que se preocupa por
el bienestar y por el consuelo de las angustias
de sus hermanas. Asimismo, busca continua-
mente la paz y la armonia de la familia.

1 TREVINO RODRIGUEZ, Jestis Gerardo (2024).
“Etimologia de AMALIA”. En Diccionario etimoldgico

- Chile [en linea]. [Consulta: 16/05/24]. Recuperado
de: <https://etimologias.dechile.net/?Amalia#:~:tex-
t=La%20explicaci%C3%B3n%20m%C3%A1s%20
aceptada%20es,diligente’%2C%?20’activa>.

2 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p.
63.

3 Ibid., p. 58 y 95.

4 CANTERO SERENA, Francisco José (2017).

“Los personajes de La casa de Bernarda Alba”. En Lorca
Total. Textos sobre a poesia e o teatro de Federico Garcia
Lorca. Aos 80 anos de sua morte comemorada no Brasil.
1898-1936. PEREZ LABORDE, Elga (Org.). Campinas:
Pontes Editores. Pp. 97-120, p. 110.

5 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p.
49,
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ADELA

El nombre de Adela viene del griego atta,
“abuelo”, de donde procede la raiz gética atte,
origen de Adel, que quiere decir “abolengo, an-
tiguo, noble”. Segun el Diccionario general eti-
moldgico de la lengua espaniola, Adela “es un
nombre greco-godo que significa antigiiedad,
nobleza, lustre” .

En La casa de Bernarda Alba, Adela constituye,
como ella misma dice, “la que se adelanta”?,
la que pretende tomar las riendas de su pro-
pio destino, la Unica que desde el comienzo
se muestra decida a salir de la casa, sea como
sea. Esto la llevara a su tragico final en el que
convertira a Pepe el Romano en una especie
de Dios al cual ella es devota y por el cual esta
dispuesta a abandonarlo todo.

Adela es la noble, la activa, la entusiasta, la
idealista, la mas joven, la que tiene ilusion®. Es
la Uinica que se atreve a saltarse el luto y po-
nerse un vestido verde en el primer acto para
mostrarse ante las gallinas del corral con él. El
color verde del vestido representa la muerte
en Adela. Segun Gil Lopez, “la muerte supone
la mas hermosa afirmacion de la libertad del
individuo, la de Adela”™ . Seguidamente sus
hermanas le aseguran que ya se acostumbrara
al luto, a lo que ella responde:

Yo no quiero estar encerrada. No quie-
ro que se me pongan las carnes como
a vosotras. {No quiero perder mi blan-
cura en estas habitaciones! Mafiana
me pondré mi vestido y me echaré a
pasear por las calles! ;Yo quiero salirl®

1 ECHEGARAY, Eduardo (1887-1889). Dicciona-
rio general etimoldgico de la lengua espafiola. Madrid:
José Maria Faquineto, Editor; Alvarez Hermanos,
Impresores, p. 91.

2 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p.
144.

3 Segun dice Magdalena en el Acto 1. Ibid., p. 62.
4 GIL LOPEZ, Alfonso (1986). “Y no hallé cosa

en que poner los ojos que no me diera nuevas de la
muerte”. En Cuadernos Hispanoamericanos. Homenaje
a Garcia Lorca: Volumen I, n® 433-434. pp. 169-182, p.
171.

5 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p.
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MARTIRIO

Procede del latin martyrium, y este a su vez
del griego uaptvupiov, que segun la RAE sig-
nifica “Muerte o tormentos padecidos por
causa de una religion, unos ideales” o “Dolor
o sufrimiento, fisico o moral, de gran inten-
sidad”*. Segun la concepcién cristiana, viene
a significar el lugar donde habia muerto un
martir. Martirio es la cuarta hija. Por las des-
cripciones lorquianas del texto adivinamos
que posee alguna enfermedad o deformacion
fisica?. En la escena del encuentro entre la Ma-
ria Josefa y Martirio en el tercer acto, la abuela
comienza a enunciar los nombres de algunas
de las integrantes de la familia en un sentido
comico y bufén, pero emitiendo un juicio de
valor importante: “Bernarda, cara de leopar-
da. / Magdalena, cada de hiena”®, pero cuan-
do descubre que con quien esta hablando es
Martirio se refiere a ella exclusivamente como
“Martirio, cara de martirio”. Ella es la que no
tiene reverso, una mujer martirizada. Lorca
emplea el sentido actual que poseemos al se-
nalar el vocablo.

En la relacién entre el drama teatral y la Pa-
sion de Cristo, podriamos decir que Martirio
constituye el Judas de la historia. Es ella la que
denuncia a su hermana Adela ante su madre.
Es la unica que se chiva de todas las herma-
nas. Ademas, constituye una ladrona, pues es
la que roba el retrato de Pepe a su hermana
Angustias por estar enamorada de él. Por ello,
Bernarda la castiga pegandola con su vara, “la
vara de la dominadora” (segun dice Adela en
el ultimo acto).

Este caracter tan moralmente reprobable es
fruto de la experiencia vital que ha sufrido.
Bernarda acordo con el servicio que Enrique
Humanes, el Unico pretendiente que Martirio

1 “Martirio”, RAE [en linea]. [Consulta:
16/05/24]. Recuperado de: <https://dle.rae.es/marti-
rio>.

2 Al respecto, Adela le dice en el segundo acto
“Si quieres te daré mis ojos y mis espaldas para que te
compongas esa joroba que tienes, pero vuelvo la cabe-
za cuando yo pase”. GARCIA LORCA, Federico (2018).
Op. cit., p. 84.

3 Ibid., p. 139.
4 Ibid., p. 140.
5 Ibid., p. 146.

ha tenido en toda su vida, no fuese ala ventana
de Martirio a charlar con ella por la noche, de-
bido a que su familia no era de alta cuna, sino
que eran gafianes.

“Martirio es enamoradiza”® , segin dice La
Poncia, lo que pone en evidencia que es un
personaje guiado por la pasion y el engafio de
la ceguera amorosa. La pasion de Martirio es
paralela a la pasion que siente Adela, “con la
que empatiza y a la que envidia y rechaza por
igual”” .

6 Ibid., p. 107.
7 CANTERO SERENA, Francisco José (2017). Op.
Cit., p. 106.
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MARIA JOSEFA

El nombre propio José proviene del latin Josephus,
este del griego 'lwon@ (loséf), a su vez del hebreo
09 (Yoséf). En el Antiguo Testamento significa “El
afiadird”, por lo que significa “el puro”, el hombre
pulcro y elegido por la divinidad'. Por extension,
Josefa significa “la pura”, aquella que da una brizna
de aire fresco al drama. El nombre propio de Maria
Josefa esta compuesto de dos: Maria y José, los pa-
dres de Jesus. Aqui encontramos una de las claves
cristolégicas que relacionan a este personaje con
el simbolo de Jesucristo. La otra clave tiene que ver
con un simbolo evidente que saca Maria Josefa en
el tercer acto, la “ovejita”. El cordero de Dios es la
representacion del Hijo del dios Padre en el cristia-
nismo, aquel que se sacrifica para salvar a la huma-
nidad. Urszula Aszyk, ha realizado un comentario
muy acertado, apoyandose en las ideas previas de
Cristébal Macias-Villalobos?, de cara al simbolo de
la oveja que Maria Josefa presenta en su conversa-
ciéon con Martirio: “la oveja remite al sacrificio de
Jesus, ya que desde los tiempos biblicos la oveja, so-
bre todo el corderito, esta tratada como un animal
sacrificial”. También dice Ricardo Doménech que la
oveja se presenta en el drama como el simbolo del
sacrificio, que esta anunciando la inminencia de la
muerte de Adela*. Es la intervencion de la abuela la
que anuncia, como una premonicion, el desenlace
del drama. Es, por tanto, el personaje que simboliza
la proclamacién de la verdad.

El personaje de Maria Josefa se concibe como la
encarnacion de una mujer de avanzada edad en un
estado senil. No obstante, ella guarda una clara re-
lacion con la figura del arlequin o el bufén medieval,
ya que sus intervenciones realizadas en clave comi-
ca a lo largo del drama enuncian las verdades mas

1 “JOSEPH (in Ps. Ixxxi. 6).”, Jewish Encuclopedia [en
linea]. [Consulta: 29/05/24]. Recuperado de: <https://jewi-
shencyclopedia.com/articles/8803-joseph>

2 MACIAS-VILLALOBOS, Cristébal (2011). “El simbolis-
mo de la oveja y su presencia en la obra de Picasso”. En Virtuti
Magistri Honos. Studia Graecolatina A. Alberte septuagesimo
anno dicata. MACIAS-VILLALOBOS, Cristébal; NUNEZ ROME-
RO-BALMAS, Salvador (eds.). Zaragoza: Libros Portico, pp.
187-235.

3 ASZYK, Urszula (2022). “El caracter y funcion del
personaje de Maria Josefa en La Casa de Bernarda Alba, o la
locura como recurso dramatico”. En Studia Iberystyczne, vol.
22, pp- 65-84, p. 73.

4 DOMENECH, Ricardo (1985), “Simbolo, mito y rito
en La Casa de Bernarda Alba”. En “La casa de Bernarda” Alba y
el teatro de Garcia Lorca. DOMENECH, Ricardo (ed.). Madrid:
Catedra, pp. 187-209, p. 200.

cruentas de lo que esta sucediendo en la dindmica
interna de la casa y que ninguno de los personajes
se atreve a enunciar. Veamos un ejemplo en su famo-
sa aparicion al final del primer acto, cuando aparece
vestida de novia y proclamando que se quiere casar:

Me escapé porque me quiero casar, porque
quiero casarme con un varén hermoso de la
orilla del mar, ya que aqui los hombres hu-
yen de las mujeres.®

Maria Josefa suefia con un matrimonio en el mar,
simbolo de la infinitud del horizonte sobre la que
se extienden todas las posibilidades de desarrollo
de libertad del individuo. Ella también suefia con
la libertad de sus nietas, ya que manifiesta que “no
quiero ver a estas mujeres solteras, rabiando por la
boda, haciéndose polvo el corazon, [...]”¢. La toman
por loca, pero ella realmente quiere darse alegria a
si misma, siendo la duefia de su propio destino. No
quiere estar encerrada, quiere ser libre.

Como vemos, su texto es tremendamente poético
y simbdlico. Esta escrito con una sensibilidad y na-
rratividad diferente al texto del resto de personajes.
De hecho, en el tercer acto esta escrito en verso en
lugar de en prosa. Maria Josefa es un personaje c6-
mico, del que todas se rien. Es la unica que dice las
verdades a la cara, pero manteniendo un tono senil
para perpetuar ese halo de risa. No es casualidad
que la segunda parte de la Poética de Aristdteles, la
Comedia, se quemara en la biblioteca de Alejandria.
A través de la comedia uno se puede reir del poder
y de las instancias superiores en frente de las mis-
mas’. La comicidad posee la potestad de reirse del
poder establecido diciendo la verdad, que es lo que
hace Maria Josefa. No obstante, Bernarda siempre la
encierra, porque lo que realmente esta encerrando
es larisay el suefio con la libertad, para que no em-
ponzofie la cabeza de sus hijas con ideas de seme-
jante calado que puedan descontrolar su imperio.
Uno siempre se rie de las cosas que no entiende, y
por ello, en el apartado en el que desarrollaremos
la explicacion de su vestuario, se explicara la razén
por la que hemos decidido identificarla con la figura
del bufén medieval.

5 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 72.
6 Ibid.
7 Por ello en el tercer acto Maria Josefa habla de su hija

como “Bernarda, / cara de leoparda”. Ibid., p. 139.
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LA PONCIA

El nombre del ama de llaves esta intimamente rela-
cionado con la figura de Poncio Pilatos, teniendo “en
comun con éste la tendencia a lavarse las manos de
toda decision importante, y el ser «gobernadora»,
aunque en su caso solo de asuntos domésticos”™.
Otros autores han sostenido que la funcién de La
Poncia en la obra no es equivalente a la de Pilatos,
pues “dista mucho de ese «lavarse las manos»”2 No
obstante, nosotros si lo sostenemos, pero no solo
partiendo del estudio semantico, sino desde el apo-
yo que nos ofrece el analisis textual y psicolégico del
personaje.

La similitud semantica del nombre es evidente. Pi-
latos fue el procurador de Roma, o representante
de las instituciones del gobierno romano, en Jeru-
salén en tiempos de Jesus. Durante su gobierno, Pi-
latos se lavé las manos y no proclamd la sentencia
de Jesus de Nazaret, ya que todos los asuntos de
indole religiosa relacionados con la perturbacion
del orden publico debian ser juzgados por el sa-
nedrin (la asamblea o consejo de sabios y rabinos
que se organizo en las ciudades de todo el territorio
de Israel durante el periodo del Segundo Templo).
Destacamos este hecho, porque Pilatos pudo haber
salvado a Jestus de morir crucificado, pero decidié
abstenerse del juicio. Lo mismo sucede en La casa
de Bernarda Alba. La Poncia esta al corriente de los
encuentros que estan teniendo lugar entre Adela
y Pepe el Romano. Podria haber advertido a Ber-
narda, podria haber evitado que se desarrollara la
explosion catarquica del drama en el que todas se
enteran, podria haber salvado a Adela del suicidio
por ahorcamiento si hubiera insistido en contarle la
verdad a Bernarda, pero no lo hizo. La Poncia tam-
bién se lavé las manos.

1 BACIA, Rubia (1965). “El realismo magico de La casa
de Bernarda Alba”. En Revista Hispdnica Moderna, XXXI, pp.
385-398, p. 388.

2 ESTEBAN MARTIN, Luis Mariano (1992). “La Poncia,
personaje esencial en La casa de Bernarda Alba”. En Cuader-
nos para investigacion de la literatura hispdnica, N® 16, pp.
155-164, p. 156.
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PRUDENCIA

En lugar de desarrollar un estudio etimologico del
nombre, vamos a comentar algunos aspectos de in-
dole simbdlica con relacién a este personaje. Pru-
dencia es la Unica mujer, y la Unica persona, que
Bernarda deja entrar en su casa durante el periodo
de luto. Esto se debe a una sencilla razén: Prudencia
es ciega. Se trata de una mujer que no puede contar
lo que pasa dentro de la casa porque no esta dotada
con el don de la vision. No puede ver cdmo la abue-
la esta encerrada, no puede ver las caras de asfixia
y angustia de las hijas, no puede ver lo que se esta
cociendo entre las paredes, etc., solo puede sentirlo.
Prudencia es la invitada de Bernarda en la cena que
tiene lugar la noche en la que Adela va a suicidarse,
es decir, en la Ultima cena de todas las hermanas.
Durante esa cena, se produce un momento en el que
siente las coces del caballo Garanén que se encuen-
tra en el corral. El caballo en la literatura lorquia-
na es el simbolo de la masculinidad por excelencia.
Aqui debemos detenernos para comentar un par de
apuntes relacionados con la sexualidad del drama y
del personaje de Bernarda. El segundo esta relacio-
nado con Prudencia.

Hay dos momentos de la obra donde se hace alusion
explicita a la sexualidad de Bernarda. El primero se
produce en el primer acto, cuando Bernarda esta a
punto de ponerse a orar con sus hijas y les dice que
las mujeres no deben mirar a los hombres en la igle-
sia. En ese momento la Poncia la insulta en voz baja:
“iSarmentosa por calentura de varén!”’. Poncia hace
alusion a la sarna, una enfermedad de la piel que
provoca picor. Estad denunciando que Bernarda arde
en deseos rabiosos de tener relaciones sexuales.

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 43.

El segundo momento en el que se explicita
la sexualidad de Bernarda es con Prudencia,
en la escena de la cena. Ella le pregunta por
su marido y Prudencia le dice que “Ya sabes
sus costumbres. Desde que se peled con sus
hermanos por la herencia no ha salido por la
puerta de la calle. Pone una escalera y salta las
tapias del corral”?. Bernarda responde “Es un
verdadero hombre” . Tal comportamiento no
hace mas que retratar a un hombre ciertamen-
te deshonrado, un hombre que no se atreve a
salir por la puerta de su casa. Sin embargo,
llama la atenciéon la respuesta de Bernarda,
una mujer supuestamente obsesionada con el
honor y el respeto. A través de esta respuesta
podemos inferir que el marido de Prudencia
podria haber sido un antiguo amante de Ber-
narda.

2 Ibid., p. 119.

3 Ibid.
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CRIADA

La criada no tiene nombre, pero es un personaje
fundamental dentro del drama. Ella fue la amante
de Antonio Maria Benavides, el difunto marido de
Bernarda. Podemos leerlo en el primer acto, cuan-
do en pleno rezo le asegura que “;Ya no volveras a
levantarme las enaguas detras de la puerta de tu
corral!”. Su personaje no tiene nombre porque su
rol es genérico, funciona como un arquetipo univer-
sal, ya que no importa quién sea. Cualquier mujer
en su posicion hubiese sido la amante del marido
en aquella sociedad clasista. Recordemos que el
derecho (no escrito) de pernada, se trataba de un
antiguo derecho de origen feudal que conferia el
derecho a los sefiores de las casas y los terrenos a
mantener relaciones sexuales con su servicio. Tam-
bién es curioso que hable del corral como el pun-
to de encuentro sexual en el que se encontraba con
Antonio Maria Benavides, ya que el corral sera tam-
bién el lugar en el que Adela se vera a escondidas
con Pepe el Romano.

1 Ibid., p. 39.
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2.3. ANALISIS DE LA ARQUITECTURA ROMANICA
RELIGIOSA COMO MOTIVO DE LA ESCENOGRAFIA

En este apartado, vamos a proceder a realizar una documenta-
cion de edificaciones pertenecientes al medievo en la Peninsula
Ibérica. El estudio se centrara en la arquitectura romanica reli-
giosa a través del estudio referencial de fuentes como Historia
del Arte 18, El Arte romdnico (Isidro G. Bango, 1989), Arte me-
dieval I (Isidro G. Bango/ Concepcion Abad, 1996) y El romdnico
en Espana (Isidro G. Bango Torviso, 1992). Se propondra como
punto de interés las siguientes iglesias: San Martin de Fromista,
San Jaime de Frontanyd y Santa Maria de Obarra. Esta investiga-
cion se utilizara para la elaboracidén de la escenografia teatral.

San Vicente de Cardona, Barcelona. Nave
Central vista desde el Oeste.
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San Jaime de Frontany4, Barcelona.

ANALISIS DE ARQUITECTURA RELIGIOSA DEL ROMANICO

El comienzo de este arte monumental coincide con una pro-
funda reforma monastica de las ordenes monasticas de Cluny,
Gorze y Brogne que renuevan las formas de la liturgia, al mis-
mo tiempo que introducen practicas benedictinas. Esta reforma
que trae consigo la expansion de la internacionalidad de for-
mas artisticas del romanico concretamente desde Italia hasta
Borgona y Catalufia, alcanzando la Normandia, entre la segunda
mitad del siglo X hasta finales del siglo XI. Las manifestaciones
del considerado Primer romdnico’ se producen en la peninsula
entre Galicia y el Pirineo en la segunda mitad del siglo X, “por el
camino que une los reinos hispanos entre si y con Europa, por el
mismo camino que empiezan a frecuentar con mas insistencia
los peregrinos a Compostela, y donde se encuentran los centros
neuralgicos del poder”

El arte de este primer romanico es eminentemente monumen-
tal. No hablamos de la existencia de una plastica figurativa en
pintura hasta el dltimo cuarto del siglo XI, pero si poseemos
ciertos ejemplos de esculturas monumentales, mas alla de las
edificaciones. ;Cuales son entonces los elementos mas caracte-
risticos de este arte monumental que inspira nuestra apuesta
escenografica? Segun expresa Isidro G. Bango, la forma de las
iglesias romanicas en la peninsula representan dos tipos basi-
cos:

[...] los populares y sencillos edificios de una nave y una
preside semicircular, totalmente abovedado; los de tres
naves con tres dbsides semicirculares, el central mds an-
cho, también este tipo se presentard con bévedas en to-
dos sus espacios®.

1 Término empleador por primera vez por el historiador catalan
Puig i Cadafalch en el siglo XX refiriéndose a “una escuela arquitectdnica
que ocupaba parcialmente la Europa latina y germanica”. BANGO TORVISO,
Isidro G. (1989). Historia del Arte 18. El Arte romdnico. Madrid: Historia 16,
p. 8.

2 Ibid., p. 74.

3 Ibid., p. 12.

Asimismo, el primer romdanico constituye el comienzo de una
técnica constructiva de los canteros a través del trabajo en la
estructura pétrea que se extenderan por castillos e iglesias. La
ornamentacion se caracteriza por la austeridad de los muros,
aunque también se emplean fajas y arcos sobre el paramento
dando lugar a arcadas que rasgan el muro. El sistema de cubier-
ta de los espacios romanicos se caracteriza por sus formulas
abovedadas, que se encuentran por primera vez en las criptas
de los edificios carolingios, aunque en Espafia, en la época pre-
rromanica, ya encontrabamos algunos edificios de cierta enver-
gadura abovedados.

El monasterio de San Jaime de Frontanya, Barcelona, es un cla-
ro ejemplo de la estructura arquitectonica del primer romanico.
A finales del XI se establecié en él una comunidad de can6nigos
de San Agustin, mientras el edificio se estaba construyendo. Ac-
tualmente solo se conserva la iglesia, que posee una sola nave,
tres absides y el transepto: “la torre octogonal del cimborrio se
yergue en el centro del crucero que, a su vez, articula los tres
absides”™.

Lo que sirve de inspiracién de esta iglesia para nuestra pro-
puesta escenografica son sus proporciones geométricas, los
juegos de los prismas octogonales que constituye la torre cen-
tral, sus amplios y gruesos muros pétreos, el blancor de su pie-
dra, etc. También cautivan sus pequefias ventanas situadas en la
parte superior de las paredes en el comienzo de la nave central
y en los laterales de la misma. Segun el historiador de las reli-
giones Mircea Eliade, los espacios sagrados (iglesias, catedrales,
mezquitas, sinagogas, templos, tiendas chamanicas, estructu-
ras sacrificiales, etc.) son lugares del mundo que nos sacan de
este mundo, porque tratan de inducir un estado sensitivo en el
hombre que le transporte a otra realidad®. En este sentido, la
arquitectura romanica es un perfecto ejemplo de alteraciéon de
los sentidos. Cuando nos adentramos en uno de estos edificios
la luz se atenua (pues solo se deja pasar la estrictamente nece-
saria a través de las pequefias ventanas superiores), la resonan-
cia producida por la geometria de los muros hace que los soni-
dos reverberen de otra manera, se alteran nuestras sensaciones
térmicas, etc. En definitiva, son espacios que alteran nuestra
percepcion fenoménica del mundo y tratan de hacernos salir de
él. Alcanzar un estado sagrado es mas sencillo desde un espacio
que favorezca a dicho estado.

4 BANGO TORVISO, Isidro G. (1992). El romdnico en Esparia. Madrid:
Espasa Calpe, p. 58.

5 Acerca de la estructura del espacio sagrado en contraposicion al
espacio profano, dice el autor: “El hombre ansia situarse en un «Centro»,
alli donde exista la posibilidad de entrar en comunicacion con los dioses.
Su habitacién es un microcosmos; su cuerpo, por lo demas, también lo es”.
ELIADE, Mircea (1998). Lo sagrado y lo profano. Barcelona: Paidds, p. 126.
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Esta misma alteraciéon se produce cuando hablamos de la es-
tructura arquitecténica de Santa Maria de Obarra, Huesca.
La iglesia, finalizada en el siglo IX, constituye la parte mas an-
tigua del centro monastico del condado de Ribagorza. Esta obra
muestra irregularidades en la precisién arquitectonica del esti-
lo, pero no por ello deja de ser importante. Por ejemplo, la plan-
ta del templo ya da muestra de las irregularidades en el planteo
del edificio sobre el rocoso y complejo terreno. Desde un estu-
dio basico, diremos que se conforma por “tres absides semicir-
culares, sin tramo recto, prolongados en otras tantas naves de
siete tramos”®. La nave se vence sobre las colaterales, pero para
estructurar los parametros “se recurre a las lesenas, los arqui-
llos y las saeteras de doble derrame”.”

Lo que mas llama la atencion de la edificacion de Obarra, es su
horizontalidad. La iglesia inspira pesadez, sofoco y avida grave-
dad. Se trata de la constitucion de un edificio que parece soste-
ner una masa desparramada que, inevitablemente, da lugar a
irregularidades. Esto nos conduce a pensar en el sofoco de las
hermanas de la casa viviendo en “verano interminable”, como
dice Martirio, donde las paredes son tan gruesas que parece
que se les van a caer encima. La misma sensacion se obtiene
al entrar o contemplar desde fuera la iglesia de Santa Maria de
Obarra.

6 BANGO TORVISO, Isidro G. (1992). Op. cit., p. 145.

7 Ibid., p. 145.

La ultima iglesia que traeremos a colaciéon es San Martin de
Frémista, Palencia, una iglesia situada en el camino de Santia-
go. Comenz6 a construirse hacia el final del siglo XI. Durante el
siglo XIX sufrié una gran intervencion restauradora®, pero no
por ello resulta menos interesante. Posee tres naves con tres
apsides semicirculares, en cuyo centro se sitia un cimborrio oc-
togonal. Fascina por su altura para tratarse de una estructura
romanica y por la cipula interna que posee sobre las trompas.
Las pilastras o columnas externas adosadas a los muros de la
catedral inspiran sensacion de encierro, como si se trataran de
los barrotes de hierro de las ventanas de la casa de Bernarda.
Las pilastras confieren una sensacién de contencién del edificio,
una detencion de la expansion de las paredes mismas. Esa es la
funcién que poseian los barrotes en las ventanas de la casa de
Bernarda, pues servian de contencién para que sus hijas no pu-
dieran “desparramarse” hacia el mundo exterior. Como vemos,
se trata mas bien de una intencién de aparentar, aislando y con-
teniendo, en lugar de proteger a las hijas de los peligros que el
mundo externo pudiera depararlas.

8 BANGO TORVISO, Isidro G. (1992). El romdnico en Espafia. Madrid:
Espasa Calpe, p. 240.

Santa Maria de Obarra,
Huesca.
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Santa Martin de Fromista,
Palencia.

_61_



_62-

2.4 ANALISIS DE PROPUESTAS ESCENOGRAFI-
CAS Y DE VESTUARIO DE LA CASA DE BERNAR-
DA ALBA

-63-



2.4 ANALISIS DE PROPUESTAS ESCENOGRAFICAS Y DE

ESTADO DE LA CUESTION

VESTUARIO DE LA CASA DE BERNARDA ALBA

Contemplamos el vestuario teatral como la
segunda piel del actor, no como una obra en
si misma, aunque se da el caso de vestuarios
grandiosos adecuados al contexto de la obra
y que aun no superando al intérprete se con-
vierten en verdaderas piezas de arte, sino que
se trata de un acompafante. Entendiendo esto
asi, nos referimos al vestuario como aquello
que va a aportar un impulso en el actor para
convertirse en el personaje.

El éxito de Bernarda no es escaso, es una de las
obras mas interpretadas y de mayor prestigio
a nivel mundial. Lo que evidencia el amplio re-
pertorio de representaciones y versiones que
se han hecho este ultimo siglo. Entre ellas, se
destacan en este proyecto aquellas que des-
piertan en el creador un deseo de acercamien-
to tanto a nivel interpretativo como material
en disefio de vestuario y escenografia, asi
como la version en balé de Mats Ek: Bernar-
da’s Hus.
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2.4.1 COMPANIA CULLBERG, BALLET DE MATS EK:

BERNARDA'S HUS

En 1978 se estrena una versién en ballet di-
rigida por el coreégrafo Mats Ek acompafiado
de la prestigiosa compaifiia sueca de danza Cu-
llberg'. Una propuesta de danza cuanto menos
contemporanea que anula todo lazo de forma-
lidad y adecuacién y plantea una nueva Ber-
narda desde la locura de la expresién creativa.
Por ello nos encontramos con una inspiracién
en la obra, no una representacion teatral en si.

Cabe destacar, aun no siendo la interpretacién
parte de nuestra investigacién, detalles de la
propuesta que elevan la labor actoral -y con
ello la calidad de las prendas y el entorno en
el que se desenvuelven-, entre ellos la palabra
de Lorca: El didlogo desaparece por completo
a dos excepciones muy concretas en las que
habita un intercambio de palabras casi incom-

1 Pagina web CullBerg. “About Cullberg” [en
linea]. [Consulta: 29/01/24]. Recuperado de: <https://
cullberg.com/en/about-cullberg/>.
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prensibles entre gritos y voces al unisono. Por ello
el baile se convierte en el lenguaje entre los perso-
najes.

En el disefio de vestuario y escenografia encontra-
mos a Marie-Louise Ekman? artista que destaca
por su intensa carrera teatral como disefiadora de
prendas para teatro y cine; decorados, directora y
cineasta, ademas de ejercer como artista plasticas.
En la composicion de Bernarda’s Hus podemos ob-
servar su gran dominio en la elaboracién de trajes
para este campo. La verdadera grandeza de este
vestuario reside en la necesidad de movimiento de
los bailarines, pues se requiere una mayor flexibili-
dad y arco de actividad que en el teatro.

2 Pagina web CullBerg. “Bernardas Hus” [en linea].
[Consulta: 29/01/24]. Recuperado de: <https://cullberg.
com/archived_performance/bernardas-hus/>.

3 EKMAN, Marie Louise. “CV” [en linea]. [Consulta:
29/01/24]. Recuperado de: <http://www.marielouiseekman.
com/cv/>.



Vestuario de Bernarda’'s Hus:

En cuanto al vestuario lo primero que llama la aten-
cion es que frente a una adaptacion tan contempo-
raneay una representacion tremendamente surrea-
lista encontramos un disefio algo mas tradicional,
atemporal y fiel a un contexto como es las décadas
de los afios 30 y 40 en Espafia. Aparece una aproxi-
macién a Bernarda desde un bailarin masculino y
que sin embargo va vestido de mujer,; luce entera de
negro con un vestido de luto y el pelo recogido en un
pafiuelo. Mats Ek también juega con incorporar otro
papel masculino en la interpretacién de La Criada,
aunque en este caso se presenta con un mono de
trabajo azul ultramar, una camiseta blanca y unas
deportivas. Las hermanas presentan vestidos ne-
gros que las cubren del cuello a los pies, aunque de-
jan deslumbrar unas medias de color blanco a juego
con sus bailarinas, ajustado en torso y mangas y la
falda con vuelo, todas ellas con el pelo recogido en
un mofio (gran influencia de peinado espafiol de la
época, esencialmente la Espafia rural).

El tnico personaje que lleva color durante toda la obra
es La Poncia, luciendo una falda magenta con un largo
delantal blanco. El ojo derecho de Bernarda, que viaja
entre la confianza y el recelo pero que indudablemente
conoce todos los secretos de la casa. Puede ser que la
presencia de color haga referencia a un verdadero con-
trol sobre las vidas de las hijas de Bernarda.

El famoso traje verde de Adela' aparece sutilmente a
modo de panuelo. Este es entregado a la joven en uno
de los carnales encuentros que tiene con el prometido
de su hermana.

1 “Se ha puesto el traje verde que se hizo para estre-
nar el dia de su cumpleafios”, dice Magdalena; “Tenia mucha
ilusion con el vestido. Pensaba ponérmelo el dia que vamos a
comer sandias a la noria. No hubiera habido otro igual”, dice
Adela. GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 62 y 65.

Representaciéon de La casa de Bernarda
Alba, en la ()pera de Paris, 2011. Direc-
cién de Mats Ek. Imagen que muestra el
vestuario de Bernarda (en primer plano)

[lustracion 1. Representacion de La casa
de Bernarda Alba, en la Opera de Paris,
2011. Direccién de Mats Ek. Imagen que
muestra el vestuario de La Poncia.

y las cinco hijas (en segundo plano).

Representacion de La casa de Bernarda Alba,
en la Opera Nacional de Paris. Direccién de
Mats Ek. Imagen que muestra el vestuario
de Maria Josefa y su hija Bernarda.

Si analizamos el vestuario de Maria Josefa, la abuela,
este si que supone un cambio flamante ante la comun
propuesta de una vieja demente que no se sabe bien si
viste de blanco de novia o de camisén de noche. Ekman
revuelve al espectador con un vestido azul cian, mas
corto que el resto y coronando el pelo con una flor roja
(un anturio, aunque se examinan otros casos de tulipan
en otras representaciones) con su tallo y hoja como si
estuviese recién arrancada de la tierra. Cuando la abue-
la sale al escenario se mueve desgarbadamente, como
si estuviera ensefiando a sus nietas el poder que tiene
sobre ellas (con ello no nos referimos a una posicion
de superioridad sino a la posesion de un conocimiento
preciado del cual ellas carecen: de conocer lo que es ser
libre), de recuperar su libertad arrebatada.

Es importante subrayar la presencia de Pepe el Romano
en esta manifestacion escenografica. Hablamos de un
personaje que, aun no teniendo texto, sale a escena en
tres ocasiones. El vestuario esta magnificamente esco-
gido para este tremendo seductor: un traje chaqueta de
rayas azul marino, sin falta de sombrero —simbolo de
educacion y diferenciacién en clases altas y medias— de
color blanco con cinta negra, ademas de unos zapatos
estilo Oxford marrones y blancos —que también hacen
alusion la clase-. A simple vista vemos a un hombre
de buen vestir, apuesto y digno de pedir la mano de un
alma virgen, pero en realidad no es mas que un gafan,
un hombre que trabaja la tierra y que ha venido a con-
quistar, a conquistarlas a todas.

En dltima instancia, resulta interesante comentar el
desnudo de Martirio. En una de las escapadas noctur-
nas dos personajes, es la abuela la que desviste a la mar-
tirizada arrancandole su camison para descubrir un
desnudo a modo de malla que recorre y simula su piel
recreando un cuerpo femenino con sus pechos y su ve-
llo pubico. A continuacion, Martirio comienza un baile
que, siendo solitario, se convierte en un espectaculo de
lalibertad o el anhelo de ella, y quizas por la circunstan-
cia del desnudo se esté hablando de la libertad en uno
de los estados mas puros.

Las prendas son de tejidos elasticos para facilitar el mo-
vimiento, a excepcion del caso del traje de Pepe el Ro-
mano donde se muestra una mayor rigidez.



Escenografia de Bernarda’s
Hus:

Centrandonos en la escenografia, encontramos que
Ekman realiza un planteamiento de espacio con ras-
gos minimalistas y a la vez surrealistas. Conocemos
dos espacios escenograficos, uno central donde se
desarrolla la mayor parte de la obra y uno secun-
dario en el que se manifiesta el encuentro entre los
jovenes enamorados. Este ultimo se genera con la
bajada de un telén rojo y blanco que marca el pros-
cenio como nuevo espacio. El espacio central que-
da delimitado por una gran pared blanca que actda
como fondo, esta aparece acompafiada de tres ele-
mentos estaticos en los que se repite un mismo pa-
trén de estilo: se tratan de objetos pintados de ne-
gro, de una escala mayor que la usual y con aspectos
sumamente distintivos como son la incorporacion
de la figura humana en el disefio del mueble. Con-
cretamente, se distinguen tres objetos principales.

En primer lugar, examinamos un armario. Se trata de
una posible alusion al armario de luna, regalo de bodas
para Angustias y Pepe, o de una posible alusién al arca
de bodas que Recibian todas las mujeres de la genera-
cién de Bernarda y Prudencia al casarse'. Este armario
esta formado por dos figuras que abrazan las puertas:
una masculina y una femenina (aunque casi resultan
andréginas), cuyas piernas constituyen los propios pies
del mueble. En su interior se encuentra un abside ilu-
minado con una potente luz roja, una cruz y un Cristo
en forma de muifieco. Claramente nos adentramos en
una familia cristiana-catdlica y la presencia de la reli-
gion en la propia casa es evidente. No obstante, resulta
interesante recalcar el acercamiento de Mats Ek hacia la
religién y con ello, el lenguaje que crea entre Bernarda
y Cristo. Este resulta con un baile en el que se desdibuja
el limite entre adoracion y acto sexual con lo divino.
Interpretamos que se podria estar hablando de la figura
de Jests convertida en el amante de Bernarda, por lo
que dicho baile podria ser la representacion de la repre-
sion de Bernarda ante la sexualidad por su condicion
de viuda.

En segundo lugar, encontramos la gran mesa de come-
dor, -mueble alrededor del cual generalmente se desa-
rrollan muchas de las actividades familiares y el caso
en cuestion no se presenta como excepcion-. En ella el
factor que predomina son las patas, pues al igual que en
el armario, constituyen una representacion figurativa
de piernas humanas. De entre varios de los momentos
en los que los personajes interactian con este objeto,
recalcamos la comida entre la madre y las hijas don-
de la figura de La Poncia nuevamente subraya su poder
dentro de la casa, dando de comer directamente de su
mano a cada personaje, llegando a manipular incluso
las manos de Bernarda

1 En el Acto III Bernarda le dice a Prudencia durante la
cena: “Nosotras tuvimos arca”. Ibid., p. 124.

Representaciéon de La casa de Bernarda
Alba, en la Ballet Nacional y Opera No-
ruega. Direccion de Mats Ek. Imagen que
muestra el disefio del busto en primer

plano y el armario en segundo plano.

Representacién de La casa de Bernarda
Alba, en la Opera Nacional de Paris. Di-
recciéon de Mats Ek. Imagen que muestra

el disefio de la mesa.

Representacion de La casa de Bernarda
Alba, en la Ballet Nacional y Opera No-
ruega. Direccion de Mats Ek. Imagen que
muestra la escenografia, en concreto el
uso de focos, luces y colores. (Se trata del
suicidio de Adela, la dltima escena de la
obra)

En tercer lugar, tenemos el busto, de también conside-
rable tamafio, cuyo rostro nunca llegamos a vislumbrar,
pues se ubica de espaldas al publico. Todos estos obje-
tos aparecen al principio de la obra resguardados por
unas telas blancas que en dado momento son retiradas
por La Poncia, como si se tratara de una casa que hubie-
se estado abandonada, olvidada por el paso del tiempo
y descubierta y devuelta a la vida una vez levantado el
telon.

Por ultimo, se ha de subrayar el papel que marca la caja
de color rosa, de la cual se deduce que representa la for-
tuna heredada por Angustias. Esta aparece en dos oca-
siones: la primera en la pedida de mano y la segunda en
el final de la obra en la boda (elemento incorporado por
el director/coredgrafo), instante en el que se descubren
las verdaderas intenciones de Pepe, la fortuna. Por tan-
to, resulta de los pocos objetos con funcion de utileria
movil y manejable en la escenografia.

Otro aspecto importante que comentar seria la ilumi-
nacion, tal es su presencia que llega incluso a convertir-
se en personaje. El juego de color en el escenario es de
gran importancia. Los colores cambian con las situacio-
nes y varian entre el azul, el gris y el rojo. El escenario
se tifie de rojo en los momentos de mayor intensidad y
agitacion en lo sensorial, como el momento en el que
la Poncia habla a las hijas sobre su marido, o como en
el caso del cortejo entre Adela y Pepe el Romano: un
baile de seduccién cargado de sexualidad en el que el
hombre tiembla de pie mientras ve bailar a la mujer.
Mientras que, en el cortejo con Angustias, el escena-
rio esta tefiido de azul y Pepe se encuentra sentado. En
este momento le da un panuelo verde a la hermana ma-
yor, simbolo de su supuesto amor, de su promesa y se
comprometen con este (se interpreta que este pafuelo,
como objeto escenografico, es el retrato que Pepe le en-
trega a Angustias y que mas tarde roba Martirio). Es en
el castigo de Bernarda a Martirio cuando la sala se pinta
de azul. Como penultimo color volvemos al rojo sangre
con el suicidio de Adela.
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Conclusion de la propuesta de
Mats Ek

Es importante remarcar que los actores/bailarines
utilizan el vestuario como medio para comunicarse,
aun mas encontrandonos con una version en la que
no se recita el texto. Con ello nos referimos a mane-
jar las prendas como si fuesen parte de su persona-
je: tirando las telas, generando movimiento con las
faldas, arrugando sus trajes... Esto lo podemos ver
claramente al principio de la representacion, cuan-
do el personaje de Adela recoge su falda y la aprieta
contra su sexo mientras se agacha y se le descom-
pone la cara, a modo de frustraciéon por la nueva
carcel instaurada y posiblemente como simbolo de
su sexualidad oprimida. En sentido de todo lo que
corresponde al espacio y por todo lo comentado,
hablamos de una escenografia en la que no solo el
actor se desenvuelve, sino con la que también inte-
ractua.

Al revisar las fuentes digitales expuestas en linea
sobre Bernardas Hus, se ha de tener en cuenta que
las variaciones de escenografia que se hayan podido
realizar dependen del lugar donde es representado,
tamafo y dimensiones de los escenarios.
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2.5.  EL DISENO DE MODA COMO RECURSO
PARA LA TEATRALIDAD Y EL DESARROLLO DE
IMAGINARIOS SIMBOLICOS:
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EL TEATRO EN LA PASARELA
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En este apartado del proyecto se van a tratar
diferentes disefiadores de moda y sus respec-
tivas colecciones escogidas como motivo de
inspiracion en la creacién del vestuario de La
casa de Bernarda Alba.

En esta busqueda de referentes, nos intere-
san prendas con las siguientes caracteristicas:
rasgos teatrales, juegos de texturas y tejidos,
formas menos convencionales de ataduras y
cierres como el uso de lazos o los ojales, in-
fluencias de atributos barrocos como las
gorgueras, simbologias que hacen alusién al
animal y prendas rigidas que aten al cuerpo
como son los corsés. Estos elementos los en-
contramos en disefiadores de moda y de ves-
tuario como son Rei Kawakubo, Eiko Ishioka o
Alexander McQueen, los cuales van a ser nues-
tro motivo de analisis.



2.5.1. LA FANTASIA DE REI
KAWAKUBO

Comenzamos con nombrar a Rei Kawakubo, la crea-
dora de Comme des Garcons que lleva deleitando-
nos con sus disefios desde hace mas de 50 afios.
En este analisis se la contempla como maestra de
llevar la teatralidad a la moda, no en el sentido di-
recto sino de tal forma que sus creaciones sirven
tanto para vestir a personajes de cuentos y fantasias
como para lucir la moda mas sofisticada. Su manera
de trabajar es meticulosa y delicada. Por estas razo-
nes, es una de las musas de este proyecto.

Nuestro punto de interés se encuentra en coleccio-
nes como la de Otofio 2004 Prét-a-porter, donde
Kawakubo reconstruye, desde las formas clasicas,
un nuevo imaginario. Lo principal que nos llama la
atencién y justamente lo que tomamos como sujeto
de inspiracidn es, por un lado, las diferentes texturas
que crea en las prendas que se ven en los diferentes
tejidos y materiales que funcionan al unisono y, por
otro lado, la variedad de volimenes que se encuen-
tran en las mangas de chaquetas y faldas. Concreta-
mente, hablamos de un volumen que no es excesivo
y que podriamos describir como “intermedio”, de tal
manera que no abulta el cuerpo de la modelo, sino
que acentda partes del cuerpo concretas, como los
hombros o los brazos. Estas caracteristicas son pre-
cisamente algunas de las que se pretende conseguir
con el vestuario a elaborar.

Otro de los trajes destacar de Comme de Gargons es,
el primer conjunto de la coleccion Otorio 2009 Prét-
a-porter. Este viene protagonizado por un vestido
de tul repleto de capas que lo dotan de movimiento.
Dicha prenda se presenta casi como una capa atada
al cuello que cae libremente hasta las rodillas de la
modelo.

1 P4gina web VOGUE. “DISENADOR Rei Kawakubo” [en
linea]. [Consulta: 30/03/24]. Recuperado de: <https://www.
vogue.es/moda/modapedia/disenadores/rei-kawakubo/58>.

Fall 2004, Prét-a-porter. Comme de
Garcons, Rei Kawakubo

Fall 2009, Prét-a-porter. Comme de
Garcons, Rei Kawakubo.

Por dltimo, se destaca la coleccién de Primavera
2002 Prét-a-porter, en la que encontramos el color
blanco como protagonista. La disefiadora japonesa
nos presenta una pasarela con un estilo “mufieca de
porcelana”. Las faldas con vuelo, las texturas y frun-
cidos que aparecen en los cuellos que asemejan las
gorgueras del Renacimiento espafiol en la indumen-
taria femenina, también llamados alzacuellos en la
época del Barroco y conocidos comunmente como
“lechuguillas”. Otro aspecto para comentar son los
lazos, que crean un juego de atar a la modelo y ador-
narla. Estos son elementos son inspiradores para el
desarrollo de vestuario.

Spring 2002, Prét-a-porter. Comme de
Garcons, Rei Kawakubo

Felipe Ill de Espana (1578-
1621). Atribuido a Andrés
Lépez Polanco

Detalle de La infanta Isabel
Clara Eugenia (hacia 1598).
Juan Pantoja de la Cruz. Mu-
seo del Prado, Madrid



I.I-‘ i a

3

Lucy Westerna en el vestuario de
Bram Stoker’s Dracula (1992).
Eiko Ishioka
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2.5.2. EL VESTUARIO DE DRA-
CULA DE EIKO ISHIOKA

Continuamos con Eiko Ishioka, disefiadora multi-
disciplinar que se desenvuelve en el mundo del cine,
el teatro y la moda. Nos vamos a centrar en su traba-
jo de vestuario en la pelicula Bram Stoker’s Dracula
(1992), con el que gano el Oscar a Disefio de vestua-
rio en 1993,

En esta pelicula encontramos nuestro foco de inte-
rés en la indumentaria de un personaje: la intima
amiga de la protagonista, Lucy Westenra. Una joven
que, al ser mordida por un vampiro, es convertida
y pasa a formar parte de los seres sobrenaturales.
En esta escena, la actriz Sadie Frost luce un especta-
cular conjunto que la viste de novia vampiresa. Un
tocado de volantes adorna su cabeza y esconde todo
su cabello asemejandose a las veladuras o a los gri-
nones de la Edad Media, aspecto que se consideraba
como una “manifestacién de [...] sumisiéon”? ante la
figura del hombre. Ademas de este elemento, encon-
tramos otra gorguera similar al estilo barroco que,
en forma de encaje crea todo un abanico alrededor
del cuello de la modelo. Centrandonos en el vestido,
se observa que seguramente llevaria una gran ena-
gua en el interior para crear el volumen necesario
desde el pecho hasta el suelo. Por otro lado, el vesti-
do luce unas mangas abullonadas y atadas a la altu-
ra del antebrazo, aspecto que recuerda a elementos
renacentistas y a su vez a un estilo inocente. Estos
componentes y la variedad de tejidos y texturas ha-
cen que este traje sea en conjunto una gran fuente
de inspiracion para personajes como Maria Josefa.

1 Bram Stoker’s Dracula Wins Costume Design: 1993 Os-
cars. Oscars. 65th Academy Awards, 1993. [en linea]. [Consul-
ta: 30/03/24]. Recuperado de: <https://www.youtube.com/
watch?v=FmjRRNnY-YA>.

2 LOPEZ SOLER, Ménica (2006). “Manifestaciones de
la discriminacién social de la mujer a través de la indumenta-
ria. La velacién y la divisiéon de géneros en la Edad Media”. En
Actas del Congreso Internacional: Avanzando hacia la igual-
dad. TAILLEFER DE HAYA, Lidia (coord..). Malaga: Diputacién;
Asociacién de Estudios Histoéricos sobre la Mujer, D.L., pp.
137-146, p. 139.
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Retrato de una mujer (1430). Roger
Van der Weyden

Lucy Westerna en el vestuario de
Bram Stoker’s Dracula (1992).
Eiko Ishioka
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Spring 1999, Prét-a-porter. Alexan-
der McQueen

Spring 1999, Prét-a-porter. Alexan- Imagen de corsé ortopédico
der McQueen

2.5.3. ALEXANDER MCQUEEN Y SU TEATRALIDAD EN PASARELA

Colocamos nuestro foco de atencion en Alexander
McQueen, disefiador que se ha convertido en uno de
los grandes iconos de la moda contemporanea. Su
estilo rompe con toda convencionalidad y los estan-
dares del disefio. Es considerado como un verdade-
ro artista que revolucioné el mundo de la moda a
todos los niveles’.

Nuestro andlisis comienza con la coleccion de Pri-
mavera 1999 Prét-a-porter, una pasarela con una
gran diversidad de trajes. Concretamente, nos va-
mos a centrar en aquellos donde las modelos visten
unos corsés que se asemejan incluso a los utilizados
en casos de escoliosis. Estos se caracterizan por su
aspecto rigido y casi incomodo en el que se acen-
tuan diferentes partes del torso (incluso parecen
que imitan un modelado en cobre). El presente jue-
go de asimetria también viene dado por los cierres
de cintas o cuerdas visibles que unen los patrones.
Este tipo de corsé ortopédico va a ser un punto de
referencia para el personaje de Martirio.

Otra coleccién para destacar para la elaboracién de
este proyecto seria la de Otorio 2006, Prét-a-por-

1 Pagina web VOGUE. “DISENADOR Alexander Mc-
Queen” [en linea]. [Consulta: 31/03/24]. Recuperado de:
<https://www.vogue.es/moda/modapedia/disenadores/lee-
alexander-mc-queen/162>.

ter. La propuesta de McQueen es una verdadera
obra de arte, una aleacién entre la moda clasica de
los afios 40, la vanguardia, la indumentaria barroca
y todo un imaginario de simbologias que decoran
los tocados de las modelos. El primer traje de la co-
leccion se compone de una sola pieza de un vestido
con un cuello alzado con estilo de la gola del Rena-
cimiento Inglés, unas mangas con patrén jamon que
se cifien al biceps y se abren en las mufiecas con di-
ferentes encajes y un vestido con caida desde la mi-
tad del pecho. Todas estas formas, ademas del juego
de volumen creado por el bajo de la falda, van a ser
motivos de interés e inspiracion. El segundo traje
es el conjunto 47, el famoso vestido de viuda The
Widow’s Weeds en un rompedor color blanco roto.
El protagonista de este traje es el tocado, en el que
encontramos los cuernos de un venado/ciervo tam-
bién de color blanco. La modelo aparece velada con
un tejido bordado y traslicido que permite recono-
cer perfectamente sus facciones. Estos factores van
a suponer una fuente de inspiraciéon para la mascara
de carnero del personaje de la abuela en La casa de
Bernarda Alba.

Fall 2006, Prét-a-porter. The wWi-
dowd Weeds. Alexander McQueen
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Conclusion de los referentes

de moda

Todos los autores mencionados (Rei Kawakubo,
Eiko Ishioka y Alexander McQueen) son artistas cu-
yas creaciones tienen influencia tanto en la forma de
trabajar como en la forma de sofiar a los personajes
de esta obra teatral. Caracteristicas como la varie-
dad de texturas, las formas y pliegues, la influencia
de las gorgueras o el vestir a la mujer suponen ver-
daderos referentes.

_80_

EL TEATRO EN LA PASARELA

_81_






INTRODUCCION A ECOS DEL REDIL

En esta seccion se describen las fases del desarrollo creativo en la creacidon de
la propuesta escenografica y de vestuario de la obra teatral La casa de Bernar-
da Alba. En primera instancia, se expone una sintesis del apartado del “Estado
de la Cuestion”, en el que se resumen los aspectos esenciales de la investigacion
teorica, los cuales funcionan como base y referencias para la elaboracion del pro-
yecto. Posteriormente, se expone el desarrollo de la propuesta escenografica y

de indumentaria con sus respectivas bases teoricas, procesos de produccién y

formalizacion.

3.1 RESUMEN FINAL DEL ESTADO DE LA CUESTION:

La casa de Bernarda Alba, una revolucion orientada sobre todos
los ejes de La rueda del Caos, una obra cargada de actualidad
que toca temas sociales como son la prostitucién, conductas so-
ciales, el encarcelamiento del cuerpo y del alma, la lucha por
la libertad, el despertar de la sexualidad, etc. Es una clara re-
presentacion de la vida en la Espafia rural en la primera mitad
del siglo XX y del imaginario lorquiano. El drama constituye la
caricatura de familia que se encierra y es encerrada con motivo
del duelo del padre.

En lo que refiere al andlisis etimoldgico y a la caricatura de la
personalidad de los personajes, hemos de decir que hemos
conseguido perfilar el encuentro con algunos aspectos simbo-
licos relacionados con la Pasion de Cristo. Hemos visto como la
eleccién de ciertos nombres guarda en Lorca un sentido con-
creto, tal y como es la relacion entre Bernarda y San Bernardo
de Claraval, Magdalena y Maria de Magdala, La Poncia y Poncio
Pilatos, etc. Asimismo, hemos podido entender algunos de los
aspectos definitorios de cada una de las mujeres al relacionar-
los con la simbologia lorquiana a través de un analisis textual
del libreto de la obra.

El apartado del analisis de la arquitectura religiosa romanica
en Espafia nos ha servido como referencia para el consecuente
desarrollo de la apuesta escenografica que se realiza en el punto
tres. La arquitectura romanica, y la conformacion del espacio
sagrado de las iglesias del siglo XI y XII, se caracteriza por su
austeridad, por la anchura de sus muros, la robustez de sus es-
tructuras, la pequefiez de sus ventanas, la presencia del silencio
en el interior de los edificios, la ausencia de luz, etc. Todos es-
tos aspectos han sido analizados al hablar de las iglesias de San
Martin de Fromista, San Jaime de Frontanya y Santa Maria de
Obarra para sacar de ellos los aspectos cruciales de la propues-
ta escenografica que se pretende abordar. Esta estara inspirada
en la deconstruccion de una catedral romanica, donde la con-
tencién de la estructura por fin se desborde.

El Gltimo apartado analizado ha constituido el de los antece-
dentes de la moda: Rei Kawakubo, Eiko Ishioka y Alexander Mc-
Queen. En todos ellos se encuentran puntos de conexién como
la influencia de la indumentaria barroca, juegos de texturas y
fruncidos. Ademas, se observan otros puntos de interés como
son los cierres, prendas pegadas al cuerpo en forma de corsés o
prendas que, por el contrario, presentan mucho volumen y aire.
Pero todo este estudio concluye en la busqueda de la teatralidad
en la moda, aspecto que funcionara como inspiracion en la for-
malizacion del proyecto.

_84_

DESARROLLO

3.2 PROPUESTA DE INTERVENCION:

ECOS DEL REDIL

Ecos del Redil es un proyecto artistico que pro-
pone un nuevo vestuario y escenografia para
el drama teatral La casa de Bernarda Alba,
escrita en 1936 por el dramaturgo granadino
Federico Garcia Lorca y publicada en Buenos
Aires en 1945.

La trama de la obra se desenvuelve alrededor
de la muerte del padre, desde la cual se ins-
tauran ocho anos de luto dentro de la casa de
la Familia Alba. Un luto que tradicionalmente
se ha expuesto coronado de negro y que por el
contrario se muestra en este proyecto desde
una nueva perspectiva, un luto protagonizado
unicamente por el color blanco. Este color vis-
te tanto a las prendas como al escenario.

En esta propuesta se disefia el vestuario de
diez de las figuras mas relevantes en la obra
teatral, llegando a confeccionar tres de ellos.
El disefio de la indumentaria viene inspirado
por un estudio minucioso de la personalidad y
el origen etimolégico de cada uno de los per-
sonajes. Asimismo, la narrativa del vestuario
se ve marcada de manera formal y simbélica
por dos conceptos: lo rigido y lo fluido. A par-
tir de un analisis del texto de Lorca, se relacio-
na el encarcelamiento de los personajes, que
representa lo rigido, o un afan por la libertad,
que hace alusién a lo fluido.

Por otro lado, el espacio escenografico apare-
ce influenciado por la arquitectura religiosa
del Romanico y el concepto de convento de
clausura en el sentido formal de los barrotes y
las verjas que separan la realidad exterior del

encarcelamiento dentro de la casa Alba.

Este trabajo funciona en colaboracién con el
reparto actoral de la compafiia de Teatro Tri-
buefie. De esta manera los trajes estan desti-
nados a un actor en concreto, creando una co-
leccion que se caracteriza por su exclusividad
y finalidad artistica.

En este apartado se argumenta el desarrollo
de la propuesta escenografica y la de vestua-
rio. En él se muestran las descripciones con-
ceptuales y la base tedrica del proyecto que
incluyen la propuesta narrativa, seguido del
trabajo de campo donde se especifican cada
uno de los procesos llevados a cabo en la ela-
boracion tangible del proyecto, asi como los
bocetos y las primeras ideas, las cartas de co-
lores y materiales, disefio de la maqueta del
decorado y del vestuario de los personajes,
creacion de fichas técnicas, patronaje y con-
feccion de las prendas, la elaboracién en 3D
del espacio escenografico...
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3.3 DISENO DE ESCENOGRAFIA PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

TRABAJO DE CAMPO

3.3.1 DESARROLLO CONCEPTUAL Y BASE TEORICA

En el trabajo de campo se encuentran todos procesos pertenecientes a la creacion y
formalizacion de la escenografia. Dichos procedimientos aparecen fundamentados en

relacion el marco tedrico, el estudio de la obra y la direccién de la propuesta. Entre los
procedimientos encontramos el proceso de bocetaje y planteamiento de ideas, la cons-
trucciéon de una maqueta, la elaboraciéon del modelado 3d de la propuesta escenografi-

ca... Aspectos que se muestran de manera descriptiva y con documentacion fotografica.

3.3.2 INSPIRACION, BOCETOS E IDEAS

El presente estudio pretende realizar una propuesta escenogra-
fica de la obra, partiendo de un andlisis de las descripciones que
el autor realiza sobre el espacio en el que se desarrollan las es-
cenas. Para ello leamos las siguientes acotaciones introducidas
al comienzo de los tres actos:

Acto primero:

Habitacion blanquisima del interior de la casa de
Bernarda. Muros gruesos. Puertas en arco con cor-
tinas de yute rematadas con madrofios y volantes.
Sillas de anea. Cuadros con paisajes inverosimiles
de ninfas o reyes de leyenda. Es verano. Un gran si-
lencio umbroso se extiende por la escena. Al levan-
tarse el telon esta la escena sola. Se oyen doblar las
campanas.

Acto Segundo:

Habitacion blanca del interior de la casa de Bernar-
da. Las puertas de la izquierda dan a los dormito-
rios. Las hijas de Bernarda estan sentadas en sillas
bajas, cosiendo.

Acto tercero:

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.

El silencio y la simplicidad son dos de los factores que mas nos
interesan. Estos conceptos nos llevan a tomar inspiraciéon del
estilo arquitectonico propio del romanico espafiol para reali-
zar una propuesta escenografica, centrandonos concretamente
en la arquitectura religiosa. Este es un estilo caracterizado por
su austeridad y serenidad. Los muros gruesos que sostiene las
iglesias, catedrales, abadias y monasterios del romanico, los ar-
cos que recorren sus techos, las ventanas pequefas! que dejan
pasar focos de luz, etc., remiten a las de la casa de Bernarda.

La simplicidad se conseguira a través de la eleccion del color
blanco como color protagénico de la propuesta de escenografia,
compuesta por paredes, suelos y columnas que se entrelacen.
La intencion de la propuesta es que el actor cree un juego de
movimiento entre las columnas, un halo de misterio desde las
ventanas, para que se alcance a producir un estado de mimesis
entre el actor y las paredes. Personaje y casa aspiran a conver-
tirse en una unidad.

Se establecerd una comparacion entre la acotacién lorquiana y
los conventos de clausura (lo que nos lleva a recurrir a la arqui-
tectura religiosa). Como hemos mencionado anteriormente en
el apartado “La carcel o la condena de la libertad”, los persona-
jes femeninos toman una decision a la hora de permanecer en
la casa y no escapar (salvo Adela en la dltima escena, cuando
se muestra decidida a escapar con Pepe el Romano). Bernarda
encierra a sus hijas y con ello establece una carcel (que como vi-
mos se trata de una prision tripartita, que se bifurca en la carcel
social, la apariencial y la individual). Aunque exista la posibili-
dad de escapar, ya que las puertas del corral se encuentran per-
manentemente abiertas, ninguna de las hijas osa dar un paso

1 Ventanas que suponian el punto de escape de las hermanas, ven-
tanas por las que se hablaba con los hombres a modo de cortejo, ventanas
pequefias y cerradas por los barrotes que se ponen en el periodo de luto.
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mas alla de los muros. Por lo tanto, la obra evidencia la existen-
cia de un juego entre los niveles de carceles, que no s6lo impone
Bernarda, sino cada una de las mujeres del drama. La perpetui-
dad de permanecer en la casa (a nivel externo), en la apariencia
y en la carcel interior, puede relacionarse con la decisiéon que
toman las monjas al entrar en un convento de clausura a través
de la pronunciacion de los votos. En los conventos no hay salida
aparente hacia el mundo social, pero ese camino nace por amor
y vocacion a Dios, no por imposicion externa (Bernarda) o indi-
vidual (cada una de ellas).

La propuesta escenografica pretende configurarse a través de la
presencia de altos muros blanquecinos en los que las ventanas
apenas puedan alcanzarse. Dichos muros deberan recordarnos
a la arquitectura religiosa romanica. Las gruesas paredes de es-
tas estructuras que confieren un espacio sagrado, como vere-
mos mas adelante, imponen una barrera con respecto al mun-
do social exterior. La idea principal es transformar ese espacio
sagrado (iglesia) en la casa de Bernarda, lo que constituye una
carcel para todas y cada una de ellas. Por ende, esta escenogra-
fia trata de escenificar la desesperacion de las hijas, asi como su
deseo por salir y su incapacidad de poder llevarlo a cabo.
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Bocetos para la elaboracion de la
propuesta escenografica. Grafito
sobre papel, 210x297 cm. (Perte-
necientes al cuaderno de artista)
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Boceto final de la propuesta es-
cenografica. Grafito sobre papel,
210x297 cm. (Perteneciente al
cuaderno de artista)
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DISENO DE ESCENOGRAFIA PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

3.3.3 CREACION DE LA MAQUETA

En esta fase del proceso creativo se lleva a
cabo la construccién de una maqueta de la
propuesta escenografica.

Dicha maqueta es realizada a pequeia escala
para obtener una mayor vision espacial y en-
tender el espacio con el que se pretende tra-
bajar, siendo este las instalaciones del Teatro
Tribueiie.

Se presenta un espacio tridimensional apoya-
do en dos paredes y un suelo. En él encontra-
mos tres elementos que funcionan casi como
personajes de la obra, o mas bien como prota-
gonistas de la escenografia, estos son los tres
arcos centrales apoyados sobre tres pares de
columnas. Asimismo, las paredes aparecen
de-construidas y en ellas encontramos seis
ventanas. Dichos elementos funcionan como
el inico medio que tienen las hijas para comu-
nicarse con el exterior, su Unica via de escape,
su Unico respiro y sin embargo, estas mues-
tran un encarcelamiento evidente a modo de
barrotes.

Vista en perspectiva de la maqueta.

En lo referente a la elaboraciéon del prototi-
po, el material utilizado es cartén pluma de
1cm de grosor, pintura acrilica blanca y di-
ferentes medios de pegado. Para el cortado
del cartén se han utilizado cutters y cuchi-
llas de diversos filos. La muestra se reali-
za sobre un material liso que no da pié a
ningun tipo de rugosidad o textura, de esta
manera se puede ver el funcionamiento de
las luces sobre las paredes y los arcos.

Las dimensiones de la maqueta son de
30x30x25 cm.
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Vista en planta de la maqueta.
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Vista trasera (cara a cajas)

Vista del perfil izquierdo de la maqueta.
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Vista del lateral izquierdo(cara a cajas)

Vista del perfil derecho de la maqueta (cara al ptblico).
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3.3.4 DESARROLLO DE LA PROPUESTA EN 3D

La propuesta escenogréfica final se presenta en formato digital, de manera que se

muestra a través de imagenes y mock-ups.

La herramienta que se utiliza para la elaboraciéon del espacio es el programa

3DMax.

3.3.4.1 Carta de colores y

materiales

El material central escogido para la propues-
ta es la piedra. Esta decision viene claramente
inspirada por ser el material principal de la ar-
quitectura romanica religiosa.

El blanco es un factor de gran importancia den-
tro de la narrativa del proyecto. Por esta razon,
la eleccién de materiales es esencialmente en
colores blancos con diferentes tonalidades ca-
lidas y verdosas. Ademas, algunos de los ma-
teriales presentan un aspecto desgastado que
hacen referencia a una piedra mas antigua y
erosionada por el tiempo. Por esta razon, to-
das las texturas descargadas estan modifica-
das en el programa de Adobe Photoshop para
adquirir este aspecto blanquecino.
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Material de las paredes del
espacio escenografico

Material del suelo del es-
pacio escenografico

Material de las columnas y
los arcos del espacio esce-
nografico
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3.3.4.2 Modelado

El modelado de la escenografia se va a llevar a
cabo en el programa 3DMax, una herramienta
de modelado 3d especifica para la construc-
cion de espacios, colocacion de luces y acaba-
dos finales.

Se presenta un modelado en colores planos del
espacio escenografico en el que se puede ver la
distribucion de los objetos, la disposicion de las
paredes y el suelo.

En el proceso de construccion intervienen di-
ferentes pasos. En primer lugar se establecen
unas bases rectangulares a modo de pared que
delimitan el espacio donde se quiere trabajar.

Posteriormente, se realiza el modelado de los
elementos arquitecténicos en colores planos.

En ultima instancia, se aplican los materiales
escogidos en el elemento correspondiente. De
esta manera, las paredes, las columnas y el
suelo presentan un material distinto.

Vista en perspectiva del modelado
en colores planos de la propuesta
escenografica.
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Capturas de pantalla del proceso
de construccién de la propuesta
escenografica.



DISENO DE ESCENOGRAFIA PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

- 100 -

19 Captura de pantalla del proceso
de construccién de la propuesta
escenografica. Vista del perfil iz-
quierdo

22 Captura de pantalla del proceso
de construccién de la propuesta
escenografica. Vista trasera (cara
a cajas)

32 Captura de pantalla del proceso
de construccién de la propuesta
escenografica. Vista general, (en
esta vista podemos observar como
la escenografia esta metida dentro
de una esfera, esta caracteristica
permite crear un espacio cerrado
con una luz especifica).
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Se muestran capturas de pantalla del proceso de
modelado en diferentes vistas. En ellas, aparece la
colocacion de las luces y los focos del escenario,
las bases estructurales del espacio escenografico
(sin materiales finales) y la colocacion de las ca-
maras que suponen los puntos desde los que rea-
lizar las fotografias finales en los renderizados.

42 Captura de pantalla del proceso
de construccién de la propuesta
escenografica. Vista en perspectiva
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3.3.4.3 Luces y focos

En esta fase se muestran renders en IPR (In-

teractive Production Render, Render de inte- Luces de las columnas Luces interior de las Luces generales

raccion productivo) de la posicion de las luces. laterales columnas (ambas)

Esta es correlativa con la posicidn de los focos
en la propuesta escenografica para teatro.

Se presenta una serie de ocho focos de tonos
calidos colocados en dos filas, estos funcio-
nan como la iluminacién de escena base para
conseguir una luz general. Asimismo, se hace
uso de tres luces focales que siguen al actor a
modo de caidn, estos se colocan en diferentes
perspectivas. A modo de luz ambiente, se colo-
ca una iluminacion desde las cajas traseras y
del perfil izquierdo, que entran en escena por
medio de las ventanas, lo cual hace referencia
a el exterior de la casa de los Alba.

Por ultimo, se hace uso de un foco de color rojo
para conseguir una luz puntual en un momen-
to preciso de la obra teatral. Este es el caso de

el suicidio de Adela, la mas joven de las hijas
de Bernarda. Luz de cafiéon que sigue Luz de cafiéon que sigue Luz de cafién que sigue

al actor 1 al actor 2 al actor 3

Luces desde las cajas Luz roja focal que apare-
que iluminan las venta- ce en momento preciso
nas desde el exterior (Suicidio de Adela)
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3.4 DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

CONCEPTO DE LA COLECCION

3.4.1 DESARROLLO CONCEPTUAL Y BASE TEORICA

Titulo: Ecos del Redil

El titulo de la “coleccién”, que realmente se trata de una pro-
puesta de vestuario teatral, es Ecos del Redil. Este nombre viene
abstraido del propio imaginario y simbologia de la obra. Hay
una frase del personaje de Martirio que dice lo siguiente:

“No. Pero las cosas se repiten. Y veo que todo es una terrible re-
peticién. Y ella tiene el mismo sino de su madre y de su abuela,
mujeres las dos del que la engendro”!

De esta frase se recoge la idea de la repeticiéon. Un concepto que
se traduce en la conducta y el estado de los propios personajes,
en el sentido de que las hijas se encuentran apresadas en el ci-
clo de la serpiente que se come su propia cola. Ademas, estan
condenadas ya por un legado de herencia, tanto en el sentido
de la dote como en el sentido bioldgico (el sesgo que heredan
las hijas de su madre Bernarda). Este elemento de la repeticion
se traduce en el titulo con la palabra “eco”, de aquello que en su
repeticion deja huella de su presencia, se rehace y reincide una
y otra vez hasta perderse.

Por otro lado, encontramos la palabra “redil”. Otro de los sim-
bolos que se recogen en este proyecto es el de la oveja, del cual
en este trabajo se interpreta una relaciéon con carnero biblico
sagrado. Asimismo, se va a contemplar a los personajes de la
obra teatral como un rebafio de ovejas y a la propia casa de la
familia Alba como el refugio en el que se guardan a dichos ani-
males, el redil.

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 59

Idea, tipo de coleccidon y objetivo

La idea consiste en la creaciéon de una nueva linea de vestuario
para la obra de teatro La casa de Bernarda Alba. Al contar con la
colaboracion de las actrices de la compaiiia de teatro Tribuefie,
cada conjunto esta precisamente elaborado para la actriz co-
rrespondiente al personaje. Por esta razon, resulta de un traba-
jo de sastreria a medida.

En el vestuario se propone unas prendas que no sélo vistan al
personaje, sino que lo representen, figurando casi como apén-
dice del propio sujeto. La manera en la que se formaliza esta
idea es a través de un estudio intensivo de cada personaje, ana-
lizando dos puntos de interés: el nombre y su manera de actuar.
Ademas de crear toda una narrativa entre los conceptos opues-
tos rigido - fluido e introducir el color blanco como propuesta
para el luto.
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LA NARRATIVA DEL VESTUARIO

3.4.1.1 Lo rigido y lo fluido como narrativa del vestuario

Para la elaboracion de las prendas se va a realizar una interpretacion de la sim-
bologia de la obra La casa de Bernarda Alba en relacién con los conceptos de lo
rigido y lo fluido, lo que sera un punto de conexién en la narrativa del vestuario.

Este juego de opuestos se puede apreciar en diferentes puntos de la obra, una
tensidn inagotable entre lo inmovil y lo mévil que encontramos tanto en el estado
de los personajes (atrapado-libre), las normas sociales (preocupacién por el qué
diran-actitud despreocupada y libre) o los espacios (casa-exterior/pozo-mar). A
partir de un anadlisis del texto de Lorca se va a relacionar la reclusion del ser en-
cerrado, que representaria lo rigido, o un afan por la libertad, que hace alusién a

lo fluido.

Lo rigido y lo fluido en los espacios

Blancas paredes y calor ardiente visten la casa
de la familia Alba, espacio donde mora tanto la
mentira, el celo y la vigilancia como del deseo
y la temeridad. En ningin momento tenemos
nocion de esta casa como un hogar, ya en el co-
mienzo de la obra conocemos el terrible para-
dero de la abuela: encerrada “con dos vueltas
de llave”. Es el primer indicio de la casa como
carcel y se nos presenta en la primera pagina
del guion teatral.

Por esta razén, contemplamos la casa como
una carcel, una prisién del alma y del cuer-
po donde prospera la represion y la imposi-
bilidad del acto, donde reinan las cerraduras
de las puertas y los barrotes de las ventanas,
donde todas viven bajo el yugo de Bernarda,
incluso ella misma. En la estancia, las pare-
des se alimentan de la rigidez que acaba por
contaminar a todos los personajes. Lo rigido
se extiende como una infeccién, como un virus
que corrompe a Bernarda y a sus hijas.

Al igual que existe ese espacio en el que reina
lo rigido y la carcel, también existen ambientes
dentro de la obra en los que lo fluido florece.
Ponemos nuestro foco de atencidn en espacios
como el corral y lo contemplamos como lugar
de encuentro. Ese lugar que esta dentro de la
casa, pero a la vez fuera y que simboliza un
paso a la libertad, al exterior. Asimismo, es el
sitio donde se guardan a los animales, donde
vive el espiritu salvaje que da paso a el posi-
ble encuentro entre Pepe y Adela. Otro ejem-
plo de un espacio fluido serian los campos, en
la manera en la que muestran la libertad del

hombre frente a la mujer, el derecho a salir y
a trabajar la tierra, sudar bajo el sol mientras
las mujeres se esconden en las casas. Como ul-
timo, apuntar el “alto del olivar”, lugar al que
unos hombres del pueblo llevan a Paca la Ro-
seta para acostarse con ella.

El posterior desarrollo de vestuario se va a ver
claramente influenciado por estos aspectos.
Todos los personajes estan marcados por los
espacios, ya que suponen el lugar en el que se
desenvuelven. Todas ellas estan encerradas y
viven dentro de esta carcel impuesta, pero hay
algunas que tienen un mayor deseo de salir, o
una mayor accion para conseguirlo (fluido) y
hay otras que alimentan el encierro y no inten-
tan escapar (rigido).
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Lo rigido y lo fluido en el agua

La tension entre los binomios de lo rigido y lo fluido esta cla-
ramente presente dentro de la alegoria del agua. En la obra de
Lorca, el concepto del agua puede llegar a tener diferentes sim-
bologias, que a su vez se ven relacionadas entre si. En primer
lugar, consideramos el agua como simbolo de la sexualidad. En
segundo lugar, vemos el agua como aquello que da la vida, que
hace despertar al individuo y le otorga la sed del conocimiento.

“La Poncia: El ultimo responso. Me voy a oirlo. A mi me
gusta mucho cémo canta el pdrroco. En el “Pater noster”
subid, subid, subié la voz que parecia un cdntaro llendn-
dose de agua poco a poco...”

En esta frase de La Poncia realizamos una interpretacion abier-
ta en la que el cantaro de agua es el orgasmo. De ahfi la relacion
con el agua y la sexualidad.

“Bernarda: Asi es. (Adela se levanta de la mesa.) ;Dénde
vas? ...Adela: A beber agua.””

En esta escena de la obra, el personaje de Adela va a beber agua
justamente en el momento en el que el “caballo garainon” co-
mienza a dar coces en el corral. Se trata de la virilidad del hom-
bre que esta atrayendo a la muchacha.

“La Poncia: (Se levanta.) Estan ladrando los perros. Cria-
da: Debe haber pasado alguien por el porton. (Sale Adela
en enaguas blancas y corpifio.) La Poncia: ;No te habias
acostado? Adela: Voy a beber agua. (Bebe en un vaso de
la mesa.)”

De igual modo, en este suceso son los perros los que se encon-
traban ladrando a la oscuridad de la noche, o mas bien a un
hombre que se habia acercado a la casa, a Pepe el Romano, que
posiblemente viene a encontrarse con Adela.

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit,, p. 37
2 Ibid, p.121
3 Ibid, p. 137

Casi todos los personajes estan sedientos. Con ello nos referi-
mos a que se encuentran en un estado anhelante ante el encuen-
tro sexual, sea exteriorizado de manera apasionada o escondi-
da. Centrandonos en el caso de las hijas, hablamos de encerrar
a cinco mujeres de entre 20 y 39 afios que no han tenido en-
cuentro alguno con un hombre. El ejemplo mas explicito seria
el de la mas joven de las hermanas, Adela, que es encerrada en
pleno despertar del cuerpo, con las hormonas revolucionadas y
la imaginacion desbordante. Por ello es la que mas manifiesta
su deseo de salir de la casa. No obstante, son todas las herma-
nas las que estan privadas de cualquier contacto con el exte-
rior y ansian su encuentro con lo fluido (despertar/encuentro
sexual). Otro ejemplo seria el de Martirio, que en una de sus
conversaciones con Amelia expresa su miedo de encontrarse
en el abrazo de un hombre cuando en realidad, escondido bajo
la superficie y la fachada impuesta, lo ansia. Ella misma estuvo
toda una noche esperando a un varon.

“Martirio: Es preferible no ver a un hombre nunca. Desde
nifia les tuve miedo. Los veia en el corral uncir los bueyes
y levantar los costales de trigo entre voces y zapatazos y
siempre tuve miedo de crecer por temor de encontrarme
de pronto abrazada por ellos. Dios me ha hecho débil y
fea y los ha apartado definitivamente de mi.

Amelia: jEso no digas! Enrique Humanes estuvo detrds
de ti y le gustabas.

Martirio: jInvenciones de la gente! Una vez estuve en ca-
misa detrds de la ventana hasta que fue de dia porque
me aviso con la hija de su garidn que iba a venir y no vino.
Fue todo cosa de lenguas. Luego se casé con otra que te-
nia mds que yo.”

De este modo, Adela representa un agua fluida, movida por la
sexualidad. Por el contrario, en Martirio figura un agua estan-
cada que ansia el movimiento, pero que no consigue alcanzarlo.
Otro sujeto en el que si encontramos una fluidez en el ambito de
lo sexual seria la abuela Maria Josefa, que, aun no teniendo un

4 Ibid, p. 60
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encuentro en la obra, habla de casarse, querer salir y alcanzar
lalibertad. Por ello es otro de los personajes ligados al concepto
de lo fluido.

Seguramente, la razdn por la que Maria Josefa esta encerrada es
porque, debido a su vejez, ya esta senil. Pero posiblemente sea
este estado de locura el que le permite hablar de su felicidad, de
sus recuerdos de juventud, del placer de casarse con un hombre
y alcanzar el mar, donde encuentra la alegria .

“Maria Josefa: Bernarda, ;donde estd mi mantilla? Nada
de lo que tengo quiero que sea para vosotras: ni mis ani-
llos ni mi traje negro de moaré. Porque ninguna de vo-
sotras se va a casar. Ninguna! Bernarda: jdame mi gar-
gantilla de perlas!

Maria Josefa: Me escapé porque me quiero casar, por-
que quiero casarme con un varén hermoso de la orilla
del mar, ya que aqui los hombres huyen de las mujeres.

Maria Josefa: No, no callo. No quiero ver a estas mujeres
solteras rabiando por la boda, haciéndose polvo el cora-
z0n, y yo me quiero ir a mi pueblo. jBernarda, yo quiero
un varén para casarmey tener alegria!™

En estas citas podemos ver como la abuela se dirige a sus nietas
sabiendo que no van a encontrar esposo, mientras que ella si
que guarda el recuerdo de haber estado con un hombre y de que
ese casamiento le producia felicidad. Esa alegria de estar con un
hombre tiene una parte evidentemente muy sexual. Dando esto
por hecho, es maravilloso cémo Lorca desde el estado senil de la
abuela, permite hablar del placer del encuentro sexual.

El aspecto de la sexualidad no sélo lo encontramos en la efer-
vescencia de la juventud, sino también en las figuras mas vete-

5 Ibid, p.72

ranas de la obra: La madre, las criadas y el ama de llaves. Todas
ellas se muestran como personajes inméviles y rigidos, pero
ensalzan la figura de un varén semental, lozano y poderoso. Sin
embargo, se encuentran viudas o faltas de marido, faltas de en-
cuentro carnal y reprimidas de su sexualidad. Todas ellas ha-
blan de la virilidad del hombre desde una nostalgia profunda.
Por esta razdn, se trata de personajes ligados a un agua rigida y
estancada.

“Criada: ...Fastidiate, Antonio Maria Benavides, tieso con
tu traje de pafio y tus botas enterizas. jFastidiate! jYa no
volverds a levantarme las enaguas detrds de la puerta de
tu corral! ... Yo fui la que mds te quiso de las que te sirvie-
ron. (Tirdndose del cabello) ;Y he de vivir yo después de
haberte marchado? ;Y he de vivir?”

El desarrollo de vestuario en este proyecto se va a ver claramen-
te influenciado por estos aspectos. Todos los personajes estan
marcados por el agua. Lorca nos introduce en un pueblo donde
el agua no corre, estatica, e inmdvil. Con esta frase que dice el
personaje de Bernarda, se esta realizando una enorme critica
social a un pueblo espanol estancado, falto de evolucién y que
vive en lo mas rigido de las normas sociales, politicas y estados
del individuo.

“Bernarda: Es asi como se tiene que hablar en este maldi-
to pueblo sin rio, pueblo de pozos, donde siempre se bebe
el agua con el miedo de que esté envenenada.””

6 Ibid, p. 29

7 Ibid, p. 47
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Justificacion de vestuario en los personajes segun lo rigido y lo fluido

A partir del analisis del anterior analisis de la simbologia, se va a realizar una re-
flexion individual para cada personaje en la que se explica cémo la tensién entre

lo rigido y lo fluido influye en su vestuario.

BERNARDA

Bernarda representa el convencionalismo y
la rigidez social, el control de la imagen y del
comportamiento a partir de la apariencia. Se-
guramente sea el personaje mas rigido de toda
la obra.

“Bernarda: ...En ocho afios que dure
el luto no ha de entrar en esta casa el
viento de la calle. Haceros cuenta que
hemos tapiado con ladrillos puertas y
ventanas. Asi pasé en casa de mi padre
y en casa de mi abuelo...”

Bernarda vive y dicta las normas, ella coarta
la libertad de toda la casa con tal de mantener
la imagen de la mayor de las rectitudes. Esta
arrogancia la lleva a estar permanentemente
pendiente de mantener una buena apariencia
frente el qué diran de sus vecinos. Su frialdad
llega hasta el punto de querer mantener su fa-
chada en la muerte de su propia hija.

“Bernarda: Y no quiero llantos. La
muerte hay que mirarla cara a cara.
jSilencio! (A otra hija.) ;A callar he di-
cho! (A otra hija.) Las lagrimas cuando
estés sola. [Nos hundiremos todas en
un mar de luto! Ella, la hija menor de
Bernarda Alba, ha muerto virgen. ;Me
habéis oido? ;Silencio, silencio he di-
cho! jSilencio!™”

*No obstante, hay que sefialar que en el texto
de Lorca existen ejemplos que insintian una
Bernarda no tan rigida en su vida mas privada.

“Criada (Mujer 1): (En voz baja) ;Vie-
ja lagarta recocida! La Poncia: (Entre
dientes) ;Sarmentosa por calentura de

varén!”
1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 48
2 Ibid, p.149
3 Ibid, p. 43

MARIA JOSEFA

Maria Josefa es el personaje que va a romper
con todas las fronteras de esta obra y con la
tension de lo rigido y lo fluido. Por ser ence-
rrada a mano de su hija y controlada por una
criada constantemente deberia ser el paradig-
ma de lo rigido, en cambio, ella representa el
individuo que encuentra la libertad dentro de
cuatro paredes carceleras.

Alo largo del texto podemos ver como su men-
te y su espiritu son completamente libres, de
ahi que en su monoélogo hable del deseo de la
libertad. Como resultado, posiblemente sea el
personaje mas relacionado con lo fluido.

Se haderecalcar quela gran denuncia de Lorca
en la obra es precisamente que el individuo no
encuentra su libertad, que no consiga alcanzar
su propio camino. Todas ellas son victimas de
un organismo inmdvil y dictatorial. Pero es a
través del estado demencial de Maria Josefa,
como Lorca muestra la libertad a la que todos
los personajes podrian llegar.
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LA PONCIA

La Poncia es la sirvienta fiel a Bernarda, repre-
senta sus ojos y sus oidos. Como subordinada,
quiere dar esa imagen de rigidez y de control.

Se trata de un personaje cotilla, con oidos y
ojos en todas las puertas y ventanas. Ella corre
a contarle a Bernarda todo lo que esta suce-
diendo fuera y dentro de la casa, siempre des-
de una posicion de juicio.

“Bernarda: ;A eso vienen a los duelos!
(Con curiosidad) ;De qué hablaban?
La Poncia: Hablaban de Paca la Ro-
seta. Anoche ataron a su marido a un
pesebre y a ella se la llevaron a la gru-
pa del caballo hasta lo alto del olivar.
Bernarda: ;Y ella? La Poncia: Ella, tan
conforme. Dicen que iba con los pechos
fuera y Maximiliano la llevaba cogida
como si tocara la guitarra. jUn horror!
Bernarda: ;Y qué pasé? La Poncia: Lo
que tenia que pasar. Volvieron casi de
dia. Paca la Roseta traia el pelo suelto
y una corona de flores en la cabeza.

La Poncia: Contaban muchas cosas
mds.””

Otras escenas en las que se manifiesta su ri-
gidez son con la criada, haciendo referencia a
que Bernarda no se esta enterando de las pe-
leas de sus hijas y ella juzga a Bernarda por
considerar que deberia tener un mayor con-
trol sobre la vivienda.

“Criada: Es tan orgullosa que ella mis-
ma se pone una venda en los ojos. La
Poncia: Yo no puedo hacer nada. Qui-
se atajar las cosas, pero ya me asustan
demasiado. ;Tu ves este silencio? Pues
hay una tormenta en cada cuarto. El
dia que estallen nos barrerdn a todas.
Yo he dicho lo que tenia que decir. Cria-

1 Ibid, p.53
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da: Bernarda cree que nadie puede con
ella y no sabe la fuerza que tiene un
hombre entre mujeres solas.””

Sin embargo, existen momentos en los que La
Poncia tiene un mayor encuentro con lo fluido.
Este seria el caso cuando en una de sus con-
fesiones con Bernarda habla de la posibilidad
del cambio de las hijas, de salir del infierno en
el que viven y poder crecer como individuos.

“La Poncia: Debias haberte ido a otro
pueblo. Bernarda: Eso ja venderlas!
La Poncia: No, Bernarda; a cambiar...
jClaro que en otros sitios ellas resultan
las pobres!™

2 Ibid, p. 135

3 Ibid, p. 56
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ANGUSTIAS

Es el personaje que, como bien indica su nombre, vive
en la angustia de un futuro robado. Al fallecer el segun-
do marido de Bernarda, Angustias por fin podra here-
dar el dinero de su padre, pero es un patrimonio que
sélo le concedera su libertad casandose con un varon.

“La Poncia: ...Angustias, la mayor, que es la hija
del primer marido y tiene dineros...”

Angustiada por casarse para recibir la herencia, angus-
tiada por ser encerrada y tener que cumplir el luto de
un padre que no era el suyo, angustiada por la rivalidad
con sus hermanas y su terrible relacion.

“Amelia: ...tiene el dinero de su padre, es la tinica
rica de la casa y por eso ahora que nuestro pa-
dre ha muerto y ya se hardn particiones vienen
por ella!”

“Magdalena: (A Angustias.) Si es que discutis
por las particiones, tu, que eres la mds rica, te
puedes quedar con todo.””

Se trata de una figura rigida que toda su vida ha vivido
bajo el yugo de su madre, que desde su infancia ha con-
trolado todas sus emociones, lo que la conduce a una
rigidez absoluta en sus modales y educacion.

En la obra se describe a Angustias como fragil, delgada
y ya demasiado mayor para tener hijos. Hablamos de
una mujer a la que no se le veia hecha para la materni-
dad. Ella no es ignorante ante estas verdades, pero de-
sea su libertad y casarse con Pepe el Romano es lo que
le conducira a ella. No obstante, esta puerta que se abre
ante Angustias es una posibilidad de libertad sin amor,
manteniéndose siempre dentro de una correccién per-
manente: la rectitud.

“Magdalena: ..Aunque Angustias es nuestra
hermana, ...reconocemos que estd vieja, enfer-
miza, y que siempre ha sido la que ha tenido
menos méritos de todas nosotras. Porque si con
veinte afios parecia un palo vestido, jqué serd
ahora que tiene cuarenta!”

“La Poncia: ...Tu hermana Angustias es una en-
ferma. Esa no resiste el primer parto. Es estre-
cha de cintura, vieja...”?

1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit,, p. 36
2 Ibid, p. 64
3 Ibid, p. 64
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MAGDALENA

Es un personaje rigido que tiene la posibilidad
de sofiar. Ha sido educada para ser la gran he-
redera. Sin duda hablamos de la mas querida
por su padre, ademas de ser la mas habil de
todas ellas.

Al ser la hija mayor del segundo marido, es la
que posee el control y la proteccion, al mis-
mo tiempo figura como la gran competidora
de Bernarda. Es posible que haya salido a los
campos y haya disfrutado del trabajo en libe-
rad, y maldice a las mujeres por conformarse
con el trabajo dentro de casa. Curiosamente,
ella es la que mejor cose de todas sus herma-
nas y eso es una muestra de rigidez dentro
de su suefo de libertad. De alguna manera,
Magdalena representa el futuro de la cabeza
de familia, lo que supone al mismo tiempo el
control del trabajo en el campo y la mejor eje-
cucion dentro de las labores de la casa, otro
simbolo de lo rigido.

A pesar de ello, Magdalena podria verse rela-
cionada con lo fluido en el hecho de que ella
no desea casarse, lo que significa que quiere
ser responsable de su propio destino.

*Dentro de esta reflexion se contempla el tra-
bajo en el campo desde el punto de vista de
Magdalena. Sin duda, se reconoce como un
trabajo arduo y duro, pero para este personaje
simboliza un paso a la libertad. Lo ve como un
trabajo alejado de la carcel que supone la casa
de los Alba.

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

AMELIA

Se contempla a Amelia como un personaje que
carece de individualidad y que camina en los
pasos del rebafio. En este sentido, no muestra
ningun indicio de fluidez, porque no ansia la
libertad. Ella vive a través de las historias de
sus hermanas, en vez de vivir la suya propia.
Se trata de una conformista con la vida y la
conformidad es rigida.

Por otro lado, ella es la que cuida, la protectora
de Martirio. Esto hace que sean dos personajes
que van muy unidos, como unos confidentes.
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MARTIRIO

Martirio es una mujer acomplejada que ansia su libertad
pero que condena a los demas en la suya. Es un personaje
absolutamente rigido y castigado por su delicado estado de
salud.

Hablamos de una mujer sofiadora, pero altamente frustra-
da. Desde esta frustracion limita la libertad de las personas
que se encuentran a su lado. Un ejemplo seria el momento
en el que roba el retrato de Pepe.

“Angustias: Me han quitado el retrato de mi novio.

La Poncia: Estaba...

La Poncia: (Extraiada.) Entre las sdbanas de la
cama de Martirio.”

La frustracion casi vital de este personaje también viene
dada por su falta de encuentro con los hombres. Ella tuvo
un pretendiente (Enrique Humanes) y fue su madre la
que impidi6 que ese encuentro. Sin embargo, Martirio no
es consciente de dicha evidencia y toda su vida se ha visto
como fea y contrahecha, creyendo que esa era la razén por
la que no fue correspondida. Eso claramente marca su ca-
racter y la liga a lo rigido.

“Amelia: ...Enrique Humanes estuvo detrds de ti y le
gustabas. Martirio: jInvenciones de la gente! Una vez
estuve en camisa detrds de la ventana hasta que fue
de dia porque me avisé con la hija de su gandn que
iba a veniry no vino. Fue todo cosa de lenguas...””

Martirio representa la idea de un personaje que pudo tener
luz y que se la cortaron. Lo mas dramatico es que esa luz es
arrebatada por el convencionalismo social de Bernarda (al
tratarse de un gafian). Esto le lleva a esa rigidez enfermiza
hasta el punto de tener una de las frases mas dramaticas de
toda la obra en el momento en que descubre el suicidio de
su hermana. Ahf marca, desde la pura malicia, el nivel tan
brutal de frustracién que tiene con la vida.

“Martirio: Dichosa ella mil veces que lo pudo tener.”

1 Ibid, p. 100
2 Ibid, p. 60
3 Ibid, p. 149
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ADELA

Adela es un personaje que ansia la fluidez. No
acepta resignarse al espacio rigido ni a la rigi-
dez del convencionalismo social, menos aun a
la rigidez de su madre.

Desde el primer momento en el que se pone el
vestido verde para mostrarselo a las gallinas,
ya demuestra su alegria de vivir, sus ganas de
disfrutar de cada instante, pese a quien pese.

“Adela: Tenia mucha ilusion con el ves-
tido. Pensaba ponérmelo el dia que
vamos a comer sandias a la noria. No
hubiera habido otro igual.™

Adela es la figura que va en busca del agua du-

rante toda la obra. Necesita saciarse, necesita Lorca esta denunciando la imposibilidad de que exista un mun-
limpiarse, necesita fluir. Pero, por desgracia do fluido en este momento, denuncia el hecho de que se viva en
esa libertad la encuentra sélo en una nueva mundo rigido donde la fluidez es alcanzada por muy pocos y
carcel, en un nuevo espacio rigido, el espacio casi inalcanzable. Y nos introduce a una fluidez que se encuen-
marcado por el hombre. Quiere salir del dic- tra en la persona, en el individuo. Con lo cual, el Unico y verda-
tamen de su madre y tropieza en el yugo bajo dero personaje que contemplamos plenamente en la fluidez es
los deseos del hombre. Esa no es ninguna li- Maria Josefa. Aquellos bendecidos por esta libertad, esta flui-
bertad. dez, son aquellos que la encuentran en si mismos.

“Adela: Ya no aguanto el horror de es-
tos techos después de haber probado el
sabor de su boca. Seré lo que él quie-
ra que sea. Todo el pueblo contra mi,
quemdndome con sus dedos de lumbre,
perseguida por los que dicen que son
decentes, y me pondré delante de todos
la corona de espinas que tienen las que
son queridas de algiin hombre casado.

Adela: Si, si. (En voz baja.) Vamos a
dormir, vamos a dejar que se case con
Angustias. Ya no me importa. Pero yo
me iré a una casita sola donde él me
verd cuando quiera, cuando le venga

en gana.”
1 GARCIA LORCA, Federico (2018). Op. cit., p. 65
2 Ibid, p. 144
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LA NARRATIVA DEL VESTUARIO

3.4.1.2 Un luto de color blanco

El vestuario de La casa de Bernarda Alba es casi
un manifiesto. El luto negro corona las prendas de
toda la obra con pocas excepciones. Al ser una obra
tan representada, existen numerosos ejemplos es-
cénicos a tener como referencia y la gran mayoria
presentan un vestuario completamente negro. Esta
propuesta de vestuario teatral presenta un acer-
camiento al luto desde un punto de vista comple-
tamente diferente. Incluso desde un pensamiento
contrario al tradicional, ya que el color predominan-
te va a ser el blanco.

En este proyecto se va a reflexionar sobre el color
blanco desde una propia interpretaciéon simbolica
y formal. Partiendo de que el blanco es la suma de
todos los colores y de que el negro, por contrario, es
el que los repele y aquel que supone la ausencia de
luz. Por ello consideramos al blanco como la luz y al
negro como la sombra.

Fundamentandonos en una interpretacion particu-
lar de los diversos significados de la obra, observa-
mos que en el imaginario del autor se denuncia lo
que llamariamos “la sombra”. Esto supone lo oscuro
de la sociedad y, en consecuencia, de cada uno de
los personajes: una aceptaciéon de los convenciona-
lismos sociales, una vida de opresion y obediencia
a lo considerado como correcto. Por consiguiente,
consideramos el negro como la falta de libertad. El
objetivo de esta propuesta en blanco es mostrar a
los personajes desde su luz, desde las posibilidades
del individuo y, por tanto, no coartados por un color
tan ligado a lo rigido como es el negro.

Hablamos del blanco como lo inocente y lo puro.
Dentro de los personajes de la obra encontramos
un gran elenco de mujeres, jévenes y no tan jove-
nes. Centrandonos en las hijas se podria decir que
todas ellas viven una adultez inocente, ausente de
encuentro con varon (a excepcion de la mas jo-
ven, Adela). Por esta razon, van a ser vestidas con
el color blanco, porque viven desde la perspectiva
de la pureza de la nifiez, ellas virgenes, puras ante
la fealdad de la sociedad, encerradas para preser-
var su pureza, para no ser manchadas de lo que hay
fuera: de la verdad y lo oscuro de la sociedad. A su
vez, esta vision es una metafora donde el blanco re-
presenta la luz y las posibilidades a través del color,
mientras que los patrones y disefios se basan en sus
personalidades y relatan las desgracias de los per-
sonajes, son prendas que nos hablan de lo oscuro
de cada una de ellas. Pero que, en contraposicion,
se muestran en color blanco, como una limpieza de
lo malo, una purificaciéon. Incluso, en el caso de la
madre Bernarda, la abuela Maria Josefa, la ama de
llaves (La Poncia), la criada y la vecina Prudencia,
aquellos personajes mas ancianos y aquellos menos
puros en sentido virginal, también van vestidos de
blanco. Con ello se pretende, desde esta simbologia,
darles la oportunidad de crecimiento y de no seguir
ahogados en la sombra.
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*NOTA A LA ELECCION
DEL COLOR BLANCO
PARA EL PROYECTO:

Hace dos afios me enteré de que tenia una
alergia al negro, no exactamente al color sino
a una toxina que suele contener el tinte negro.
Esta se llama parafenilendiamina y se encuen-
tra en la mayoria de los tejidos que estan tin-
tados de este color. Se trata de una alergia de
contacto, por lo que, al tocarlo provoca en mi
piel una reaccion atopica.

Esta alergia cambi6 mi forma de vestir y de re-
lacionarme con el mundo, pero especialmente
ha supuesto un antes y un después en mi ca-
rrera como artista. Siendo estudiante de Be-
llas Artes y Disefio de Moda, no podria haber
escogido peor alergia. La toxina se encuentra
en pigmentos, tejidos, tintes e incluso en ma-
teriales como el carboncillo.

Teniendo esta alergia como presente, elegir
hacer un disefio de vestuario de una obra tea-
tral como es La casa de Bernarda Alba, en la
que la trama principal de las prendas es el luto,
y siendo el color negro el presente represen-
tante de este culto en la época, parece sarcas-
tico, cuanto menos. Este impasse se convierte
en un reto que debo superar. Es aqui donde
nace mi imaginario de un vestuario blanco
para rendir homenaje al muerto.
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TRABAJO DE CAMPO

En el trabajo de campo se encuentran todos procesos pertenecientes a la creacién
y formalizacion del vestuario y todo ello fundamentado en relacién el marco te6-
rico, el estudio de la obra y la direccidn de la propuesta. Entre los procedimientos
encontramos la eleccién de cartas de colores y materiales, la creacién de la eti-
queta de coleccion, el desarrollo de cada personaje con sus respectivos bocetos,
figurines, fichas técnicas de las prendas, patrones, proceso de confeccién... As-
pectos que se muestran de manera descriptiva y con documentacién fotografica.

Eiko” fjﬁ":f,/g ff‘fz&'{_

3.4.2 INSPIRACION Y MOODBOARD

En este apartado se muestra el Moodboard general de la colec-
cion de vestuario. En él se pueden apreciar los diferentes refe- '
rentes y puntos de inspiracién para la elaboracién de las pren- : et Ny .
das. Entre ellos, distinguimos las influencias de la Espafa rural . &9 - : ‘ / Lfff’é"“ﬁ?‘? 4
y como afectan estas en el vestuario a través de imagenes de ga- : - ~ : i,%;,ﬂfft‘fm
fanes trabajando en el campo, fotografias de 1930 de pueblos : o
granadinos de Espafa y la obra pictorica de Las espigadoras de
Jean-Francois Millet (1857, 6leo sobre lienzo, perteneciente al
estilo del realismo). Estas imagenes se escogen con relacion al
contexto historico y geografico en el que se enmarca La casa de
Bernarda Alba. Hablamos de un pueblo de Granada (no se espe-
cifica cual), entorno a los afios 1930-1940, momento en el que,
en contraposicion al cuadro de Millet, las mujeres no estaban
permitidas en el campo, al menos nos referimos a las mujeres
de algun tipo de estatus social, como es el caso de las hijas de
Bernarda Alba. No obstante, esta imagen aparece por ese afan
de la libertad que persiguen personajes como Magdalena, que
creen encontrar su propia liberacion desde la semejanza a la
figura del varon y el trabajo en el campo.

Por otro lado, destacamos las influencias de estilo barroco y la
importancia de la gorguera, anteriormente explicadas en el ana-
lisis de los disefiadores de moda que han servido de referentes
para este proyecto. Ademas de imagenes de la pelicula Dracula
con el vestuario de Eiko Ishioka y desfiles de disefiadores como
Alexander McQueen o Rei Kawakubo que han servido como mo-
tivo inspirador.

Por ultimo, encontramos, de nuevo, la simbologia del carnero,
representado con la etiqueta en lindleo.
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3.4.3 CARTA DE COLORES

TEJIDOS

TEJIDOS

TINTAS

(Etiquetas)

[[1 PANTONE Ghost White /Blanco Fantasma
® F8F8FF
® RGB (248,248,255)

O CMYK (3,2,0,0)

] PANTONE Off White / Blanco Roto
® FAF9F8
® RGB (250,249,248)

O CMYK (2,2,3,0,0)

] PANTONE Sap Green / Verde Vejiga
O 05564C
©) RGB (5,86,76)

®  CMYK(100,65,80,0)
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3.4.4 CARTA DE MATERIALES

En este apartado se presentan la carta de materiales y con ello
los tejidos y fornituras escogidos para la elaboracién del vestua-

rio teatral.

TEJIDOS

La eleccion de tejidos para este proyecto se funda-
menta en la busqueda de la sencillez y la austeridad
a través del material. Dentro del contexto de la obra,
se sabe de la familia Alba como adinerada o al me-
nos mas afortunada que el resto del pueblo y que
por consiguiente la madre, Bernarda, se considera a
ella y a su casa sobresalientes ante la sequedad del
pueblo y sus desfavorecidos:

“Bernarda: Es asi como se tiene que hablar
de este maldito pueblo sin rio”

“Bernarda: ;Yo si sé mi fin! ;Y el de mis hijas!
El lupanar se queda para alguna mujer ya
difunta...”

No obstante, se trata de una Espafia rural en una
época que no dejaba espacio para los refinamientos
y la opulencia. La obra se sitiia en esta ambigiiedad
entre el querer aparentar y el verdadero ser. Por
esta razén no se pretende vestir a los personajes
con telas ricas y exquisitas sino con una reposada.
De este razonamiento el tejido que predomina es
el algod6n, una materia prima simple y comun que
funcionara como la primera tela principal. Concre-
tamente se trata de una loneta de algodén (100 %
natural) de color blanco, gruesa y con textura en
forma de lineas (al hilo del tejido) que le aporta un
aspecto mas rudo.

El segundo tejido a destacar son los forros, estos
se componen de sdbanas y manteles reciclados de
algodon, dotando a la prenda de una historia y un
concepto de material gastado por el tiempo.

Tejido principal:

Loneta de algodon (100% al-
godon)

Tejido de forro:

Algodén (reciclado de saba-
nas)

Tejido de tarlatana:

Para dar volumen

Tejido de entretela:

Entretela de pegamento para
dar rigidez
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FORNITURAS

El cierre es un concepto de interés para la pro-
puesta no sélo por su funcién practica sino y,
especialmente, por el componente alegdrico
que se le adjudica. En el vestuario encontra-
mos dos tipos de cierres, el ojal y el corchete
de gancho.

El ojal actia como nexo para las ataduras y
va directamente relacionado con el concepto
de lo rigido en relacién con la narrativa de las
prendas. De esta manera, los ojales y las cintas
de algodon que se utilizan para crear lazos y
nudos remiten a la idea de corsé y de encar-
celamiento del cuerpo. Esto conduce a la idea
de la silueta atada y retorcida en si misma, del
personaje encarcelado por su propio vestua-
rio.

El otro tipo de cierre es el corchete de gancho,
este va a funcionar como cierre invisible para
unir elementos como camisas interiores, cha-
quetas o en el cierre de los pantalones y carece
de cualquier tipo de atributo distintivo

OTROS MATERIALES

Ademas de los tejidos y fornituras, este pro-
yecto plantea la elaboraciéon de un comple-
mento. Este es la mascara del personaje de la
abuela Maria Josefa. Los materiales utilizados
para la creacién de la mascara seran alambre
de aluminio y un tejido transparente.

La eleccion del alambre se debe a la facilidad
de manipulacién y manejo del material, lo que
permite una mayor flexibilidad y adaptacién a
la cabeza de la modelo. Respecto a la eleccion
del tejido, la caracteristica mas importante es
la transparencia ya que se trata de un comple-
mento que debe apoyar a la actriz, no dejar-
la a oscuras con una tela opaca y permitirla a
través de la transparencia de la gasa el mayor
grado de vision posible. Asimismo, el elemen-
to transparente permite vislumbrar a través
de la mascara las facciones de la actriz, aspec-
to que favorece a la interpretacion.

Ojales:
[[] Material: acero inoxida-

ble

[] Dimensiones: didmetro
interior de 10 mm, dia-
metro exterior de 18 mm

Cinta:
[[] Material: 100% algod6n
[[] Dimensiones: 10mm an-

cho x medida escogida
largo

Corchetes de gancho:
[-] Material: Acero

[-] Dimensiones: 15 mm y
25 mm

Tejido de gasa

Material: Tejido de gasa de
seda transparente, crepé
suave

Alambre
[[] Material: aluminio flexi-

ble

[(] Dimensiones: 0,7 mm de
didmetro
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3.4.5 DESARROLLO DE LOS FIGURINES

DESARROLLO DE CADA PERSONAJE
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En este apartado se muestra el proceso de
creacion de los diez personajes mas importan-
tes de la obra. Los cuales se ven desarrollados
de manera individual. En él se explican cues-
tiones como las primeras ideas y bocetaje y los
figurines finales con la justificacion respectiva
del vestuario, el porqué de cada prenda deta-
llado en los simbolos escogidos para la indu-
mentaria.

A continuacidn, se expondra cada personaje
por separado:
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Bernarda lleva un “velo de monja” que se pega al rostro y a la
cabeza de manera casi incomoda. Este se prolonga hasta sus
tobillos a modo de capa. Este gran velo muestra a un personaje
atado en su totalidad, rigido en todo su cuerpo y vestuario.

BERNARDA

Hombros de la camisa interior en forma
de punta, elemento que proporciona
rigidez al cuerpo, ademas de ser una
geometria que advierte al publico de la
desconfianza ante el personaje, como si
este fuese nocivo.

“iSilencio, silencio he dicho!”

Cierre central del torso central en forma de
ojales y una cinta. La atadura simboliza la
carcel impuesta y la carcel intrinseca al

personaje. Un aspecto que otorga rigidez a
la prenda.

Bocetos e ideas de vestuario (Per-_
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Bernarda.

I3y
AN

f’ Se incluye un ojal colocado (en una
/l/‘ aproximacion estética) en el ovario
;///fL

izquierdo como  simbolo de

- 126 -

connotacion sexual, relacionado con
el elemento de los anillos.
Representacion de un personaje
atado y condicionado por sus
maridos pasados, cuyo recuerdo
lleva permanentemente en su
vestimenta.

Anillos de casada que representan
los dos maridos de Bernarda. Estos
aparecen colgados de una cinta
atada aun ojal.

Su vestido interior aparece formado por un drapeado con
caida vertical que remite al caracter dictatorial y de rectitud

social del personaje.
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La espalda presenta unas cintas
colgantes. Aspecto que simboliza la
columna vertebral de Bernarda, casi
como una dinosauria.  Hacen
referencia su fuerte y determinada
personalidad y a poder doctrinal
dentro de la casa Alba.
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LA PONCIA

“Treinta anos lavando sus sdbanas,
treinta anos comiendo sus sobras”

Bocetos e ideas de vestuario (Per-
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de La Poncia.

14 eoncie
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DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

El vestuario de la Poncia se protagoniza por dos piezas de formas

voluminosas, una chaqueta y una falda. No se muestra el cuerpo

del personaje porque no es necesario, ya no vive en la

efervescencia de la juvenud, de hecho es al contrario. Al tratarse de

una mujer mayor y cansada de trabajar sin descanso para Se presenta a un personaje con diferentes formas

Bernarda, se esconde tras su frustracion sexual. ge(’)métricas que provocan en el pfjbhco un estado de
confusion. La forma triangular de la chaqueta muestra a un
personaje que provoca desconfianza. Mientras que, el final
del cuello en forma cilindrica esconde ligeramente el rostro,
aspecto que plantea a un sujeto sospechosos y del que no te
puedes fiar.

Juego de llaves: Ama de llaves que
cierra todas las puertas de la casa,
todas las habitaciones. Simbolo de
control.

Falda con drapeado recto e irreqgular que
remite a la tirantez del personaje

La chaqueta presenta un cierre central
elaborado con ojales colocados de manera
azarosa y unidos por una cinta. que remite a la
tiesura del personaje, su dureza interior y el
encerramiento del cuerpo.
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LA COPDA

El gorro aparece formado por cintas entrecruzadas que

CRIADA Las mangas del vestido se presentan atadas con numerosas atan la cabeza del personaje. Este elemento puede llevar a
cintas entrelazadas a modo de una telarafia asimétrica que la interpretacion de un personaje condicionado desde la
recorren todo el brazo. Esta es una referencia a la razon, mandado y aleccionado.

“Yo fui la que mds te quiso de las que
te sirvieron”

inflexibilidad de La Criada y al agarrotamiento de sus
extremidades a consecuencia de sus servicios. Asimismo,
es una representacion de la carcel impuesta por el luto, que
también llega a limitarla.

Bocetos e ideas de vestuario (Per-
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Criada.

El elemento central del vestuario de la Criada es el bajo de la falda. En el vestido
vemos dos cintas que levantan el bajo por encima de la rodilla. Los ojales estan
colocados, desde una aproximacion artistica, en el lugar de los ovarios del
personaje, representando el aparato reproductor femenino y la fuente de la vida.
Ademas las cintas hacen alusion a las trompas de Falopio. Este elemento del
vestuario se debe a una de las frases de la Criada en la obra teatral, que hace
referencia a los encuentros sexuales que tenia la Criada con el difunto marido de
Bernarda:

“Criada: Fuera de aqui... Fastidiate, Antonio Maria Benavides, tieso con tu traje
de pafio y tus botas enterizas. jFastidiate! {Ya no volveras a levantarme las
enaguas detras de la puerta de tu corral... jAy Antonio Maria Benavides, que yano
veras estas paredes, ni comeras el pan de esta casa! Yo fui la que mas te quiso de
las que te sirvieron. (Tirandose del cabello) ;Y he de vivir yo después de haberte
marchado? ;Y he de vivir?”
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Prudencia lleva un tocado de estilo medieval que se ajusta a la cabeza en
forma de cinta que cubre su cabello. Este presenta dos grandes agujeros
en la zona de las orejas. Al ser un personaje ciego, sus otros sentidos
estan intensificados y en la obra se comenta este aspecto a través del
susto que se lleva Prudencia al escuchar al caballo dando coces en el
establo. Por esta razon, se la representa de manera caricaturesca como
un sujeto asustado y encogido.

Presenta un vestido largo, atado a la cintura con dos cintas y cerrado
en la espalda con una consecucion de ojales y cintas. Aspecto que
muestra a un personaje obstaculizado por su condicion de ciega y

encarcelado en el momento en el que entra en la casa de la familia
Alba.
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“Prudencia: Yo dejo que el agua corra. No me queda mas
consuelo que refugiarme en la iglesia, pero como me estoy
quedando sin vista tendré que dejar de venir para que no
jueguen con una los chiquillos. (Se oye un gran golpe, como
dado en los muros.) ;Qué es eso?”

(Se oye otra vez el golpe.) La Poncia: jPor Dios! Prudencia:
iMe ha retemblado dentro del pecho!”
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ANGUSTIAS

“Debia estar contenta y no lo estoy”

ANGUSTIR S

peANTLED

Bocetos e ideas de ves-
tuario (Pertenecientes al
cuaderno de artista). Per-
sonaje de Angustias.
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PNGUSTIAS

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Cuello de ballenas ajustado a la piel a
modo de prision que impide casi el paso
del aire y muestra la angustia de este
personaje.

Parte trasera atada con abundantes ojales y cintas que recorren toda su
espalda. Representa las inseguridades del personaje, como es ella
realmente, como se constituye, siendo una mujer “en edad de merecer”
pero que realmente es insegura, inexperta y melancolica.

Chaqueta con corte asimétrico que muestra a un personaje inseguro de su
edad, de su personalidad y capacidad de relacion social (especialmente con
el sexo masculino). La parte delantera de la chaqueta es un poco mas larga
que lateral. Esto representa como ella quiere mostrarse ante los demas, a
imagen que quiere dar a conocer es laimagen de una mujer madura, seqgura
de si misa y decidida a casarse sin ningun tipo de falta de conocimiento en
el amor con un hombre.

"Angustias: Yo no hubiera podido. Casi se me salia el corazon por la boca.
Era la primera vez que estaba sola de noche con un hombre.”
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Falda de drapeado recto y vertical que hace alusion a
su rigidez, un personaje aprisionado en la carcel
impuesta por su madre.

Mandada por Bernarda, Angustias vive en el
desconsuelo y la preocupacion permanente de no
encajar en con sus hermanas, de no ser amada
verdaderamente por su prometido, de no llegar a las
expectativas de su madre...
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AMELIA

“’Has tomado la medicina?”

W«‘a o e,

— 3y cSrLuMna  veeTeseAl ”

‘\ﬁ;ke/o. descfe La Hnrran”

Lontrol Je tod
d o po, »n ‘M
Ao no3  mograros

Bocetos e ideas de vestuario (Per-
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Amelia.
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DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Tocado influenciado por el velo/mantilla monijil. La caracterizacion de
Amelia como una monja se fundamenta en el altruismo inherente a la
condicion de una vida dedicada a Dios y, en el caso de este personaje
se traduce en una atencion particular hacia su hermana.

Amelia no muestra su cabello, lo esconde debajo del velo a modo de
encierro. Esto se debe a una vision del personaje en la que, dentro de
estos afos de luto, ha abandonado la posibilidad de encontrar marido
y con ello ha renunciado al cortejo, a la necesidad de ensefiar su
cabello como simbolo de su feminidad.

AV V‘, \
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—

Mangas remangadas que muestran
un personaje que dedica su vida a los
demas, especialmente al cuidado de
su hermana Martirio.

La espalda de Amelia aparece atada desde un elemento
central que hace referencia a la columna vertebral. La
columna nos ata al resto del cuerpo ya que todos los nervios
salen de ella. Es el nucleo de todo movimiento, el eje central
de todo el organismo. De esta manera se presenta una
columna construida con ojales de la que brotan cintas que
rodean al cuerpo. Este aspecto simboliza que el control de
todo el cuerpo del personaje viene condicionado por la
atadura vertebral.
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No se trata de un personaje totalmente libre. Ella cree haber
encontrado la libertad, pero en realidad esta cegada por el amor de

Pepe el Romano y se condena a ella misma en una nueva carcel en la
ADELA que esperar a suamado.

“Adela: Si, si. (En voz baja.) Vamos a dormir, vamos a dejar que se case . .
. s -, . En su espalda podemos ver una sucesion de ojales a

con Angustias. Ya no me importa. Pero yo me iré a una casita sola . .

: , . " modo de cierre que funcionan como elemento
donde él me vera cuando quiera, cuando le venga en gana. o .
simbdlico, pues estos no son atados por una cinta.
Este aspecto invita a la reflexion de un personaje que
aun siendo encarcelado a ocho afios de luto, nunca
deja de buscar su libertad.

“Hace la que puede y la que se adelanta.”

Por esta razon aparece con un cuello ajustado en forma de drapeado

vertical que simboliza esta libertad falsa y la presencia de un
encarcelamiento.

Bocetos e ideas de vestuario (Per-
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Adela.
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disefia una falda mas corta que al resto.
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MAGDALENA

“Malditas sean las mujeres”

MAGPALENA L MAGDALENA \\
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DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Las mangas desmontables hacen alusion a un
personaje que busca su libertad en el campo, fuera
de la postura usual de la mujer. Un trabajo que
requiere de movimiento y comodidad, por ello son
mangas no cosidas a la chaqueta, que se unen a
esta Unicamente por dos ojales y una cinta en los

Chaqueta entallada al cuerpo con
apertura en diagonal cerrada con
consecucion de ojales azarosos
enlazados por una cinta. Elemento que

hombros

i

—

La falda se incorpora al pantaldon ya que representa
una feminidad abierta. Se trata de dos trozos de
faldas de diversos tamafios cortadas por la mitad,
que esconden al pantalon y con ello a la
masculinidad del personaje debajo de la falda, en
el interior.

muestra a un personaje encarcelado

Lleva una hazada como
simbolo de su deseo de
trabajar en el campo

Para demostrar que Maria Magdalena, segun los Textos Apocrifos, fue una de las
mayores seguidoras de Jesus. En el siglo IV, cuando se decide qué textos se van a
considerar fidedignos con la vida y la trayectoria de Jesus, el texto del que se
sospecha de haber sido escrito por Maria Magdalena se rechaza. Se dice que hay
12 apostoles y se dice que son todos hombres, mientras que Maria Magdalena
aparece en todos los escritos como una fiel seguidora. Mas aun, en casa de
Lazaro, cuando es una mujer, una Maria, la que limpiay unge a Jesucristo. Existen
investigaciones modernas que interpretan que podria ser Maria Magdalena la
que le ungig, lo cual le daria un papel absolutamente prioritario y principal en la
vida de Jesucristo.

Con este razonamiento, se escoge ponerle un pantaldn al personaje. Para darle
esa masculinidad y esa importancia de la figura como cabeza de su familia. Ha
muerto su padre y ella quiere ser varon. En el texto del primer acto muestra una
tendencia muy masculina y la idea de cabeza de familia. Podria ser que
Magdalena se sintiera con el derecho de convertirse en la cabeza de familia
después de su padre.Y como cabeza de familia que, en el afio 1936 eran los
hombres, se la viste con el pantalon.

- 141 -



DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

TSI —

—IPEA_ne PechoA o4
Comshuccion
L Naxbno se va choundo 3
elle pasme
N
/ o H"ﬁM@Jf‘& se

(@= 2

\widos /ou&f()as SUG/U'O\S

<onsfasde |

MARTIRIO

“Dichosa ella mil veces que lo pudo tener”

e pe N / ) “'\‘ FLIDO RriGIDO

F‘W\'Lk W | €n hl‘; F}unas \‘m el cells 9
Sin e / en el redna
fecte

NS
DA &
- \,‘\'/\ [\ MAS@RA pe
AN ¥
== \l }
Bocetos e ideas de vestuario (Per- .
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Martirio.
4
N
jorobe.
y as}\:lt‘m\rh st
MAeTiio S — /A ° e
o~ 7 ) A, Mede L toim
r&d;@cﬁ
B F
»lw@)
frsico o MoralJe
%(M .r*v-hv’)ﬂJ\

L 2. Troka hru{ \:)rnw]

- 142 -
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El vestuario de Martirio viene caracterizado por el factor
asimétrico y la superposicion de capas. Se trata de un personaje
repleto de ataduras, cierres, cintas y ojales a lo largo de todo su
vestuario.

Encontranos cierres de ojales y cinta en la chaqueta de
tipo corsé, la chaqueta interior y en el cierre de la falda.
Esto hace referencia a la carcel en la que se encuentra
encerrada y frustrada, donde vive un constante
sufrimiento que la lleva a convertirse en martir.
Apenada por su falta de encantos y de fortuna en el

amor.
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Martirio esta fragmentada en una vida penosa por creer que nunca va a
encontrar el amor. Este aspecto se ve reflejado en su falda, la cual
presenta un dibujo de lineas transversales que se cruzan entre ellas. Este
dibujo, realizado con diferentes tipos de costuras.

Se expone una falda rota y fragmentada para Martirio, una falda que su
hermana Magdalena ha logrado volver a unir, pero que inevitablemente
hace presente a la cicatriz, debido a la condicion de frustracion vital en
la que vive el personaje.
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MARIA JOSEFA

“Me escapé porque me quiero casar,
porque quiero casarme con un varon
hermoso a la orilla del mar”

MAGi-STeePA — L adiel

Bocetos e ideas de vestuario (Per-
tenecientes al cuaderno de artis-
ta). Personaje de Maria Josefa.
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El vestuario de Maria Josefa esta inspirado en el traje de un bufon medieval.
El personaje del bufon es aquel que, a través de un poso comico, cuenta las
verdades de aquello que esta sucediendo. El caracter comico de los bufones
constituye la encarnacion de la capacidad de reirse del poder establecido,
como se supone que escribio Aristoteles en la parte perdida de su Poética.

Maria Josefa constituye un personaje entrafable y que hace reir, pero que
realmente estd contando las verdades absolutas de lo que sucede dentro de
la casa. Por ejemplo, le dice a Martirio “"Pepe el Romano es un gigante. Todas
lo queréis. Pero él os va a devorar, porque vosotras sois granos de trigo. No
granos de trigo, no. jRanas sin lengua!”. De esta manera identificamos el
caracter de Maria Josefa con el caracter de un buféon medieval, desde el
punto de vista de la comicidad y de la proclamacion de las verdades del
drama.

La gorguera estd inspirada en los vestidos de
las mujeres de la alta sociedad del periodo
Barroco haciendo alusion a la ascendencia y
al linaje de alta cuna del que procede esta
mujer.

Sus pantalones recuerdan a la
morfologia de los pantalones de los
arlequines medievales.

*La mascara tiene la forma de la cabeza de un cordero. El personaje de
Maria Josefa saca en su Ultima aparicion en el tercer acto una ovejita en sus
brazos que presenta como sifuera su hijo. En la interpretacion que se realiza
de la obra, relacionamos la figura de la oveja con el cordero representando
a Cristo. Esta es |a justificacion de la mascara que saca el personaje. En lugar
de sacarla en brazos como si fuera un bebé se la pone en la cara. Aqui
hacemos un guifio a otra obra dentro de la dramaturgia lorquiana, Yerma,
donde el personaje principal dice “acabaré creyendo que yo misma soy mi
hijo”. Maria Josefa se enmascara como hija suya y, al mismo tiempo, se
presenta como hija de Cristo, el cordero divino. 145

El vestido presenta un cierre trasero elaborado con
ojales y cintas que recuerda a las batas que se ponen
los enfermos de los hospitales psiquiatricos, haciendo
referencia a su estado senil.
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3.4.5.1 Elaboracién de los figurines

En la elaboracion de las ilustraciones se han
llevado a cabo diferentes procesos. Una vez
sintetizada la idea en el boceto, se realiza
una plantilla base que muestra las proporcio-
nes del cuerpo escogidas para el personaje.
Se continua con la labor de dibujo donde se
ilustra con lapicero en el papel final. El papel

\‘ destinado a las ilustraciones es de tamafio
\ A3 (297x420mm) para conceder al dibujo un
mayor grado de presencia, ademas de ser una
aracteristica que permite apreciar el detalle

en mayor medida. Posteriormente se repasa
¢on rotulador de tinta negra de diferentes gro-
Jores y finalmente se colorea con rotuladores

de alcohol para crear volumenes, texturas y
otorgarle una mayor definicién a la pieza. La
“Axeleccion del rotulador como herramienta para
\‘& ilustracién se debe a su aspecto de fusiéon
elitre colores que favorece el entendimiento
de\las prendas y la mayor definicién de estas.
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Por otro lado, en esta propuesta se entienden los
figurines como conjunto de un mismo vestuario
teatral, por lo que cada uno de ellos es dotado de
caracterizacion propia del personaje, represen-
tada tanto en la postura del cuerpo como en la
expresion facial. Por esta razdn, se ha de contem-
plar una vision general del funcionamiento de las
posturas. Este es un ejercicio que se ve represen-
tado dentro del cuaderno de artista destinado al
proyecto en cuestion.

Cuerpo base

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Lapicero

Rotulador fino de tinta
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Rotulador de alcohol
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MATERIALES UTILIZADOS PARA LA ELABORACION

PLANTILLAS DE CUERPO DE LOS FIGURINES
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Muestrario de herramientas utilizadas para la elaboracién de
los figurines. Rotuladores de tinta fina, rotuladores de alcohol y
papel mix media. (Pertenecientes al cuaderno de artista).
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Amelia Martirio
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Clairefontaine

www.clairefontaine.com

Plantillas del cuerpo base de cada perso- Rotuladores utilizados para la elaboracién de figuri- Papel utilizado para la elaboracién de los figuri-
naje. Colocacién y posturas de los para las nes. Rotuladores de alcohol COPIIC-CIAO y Rotulado- nes. Papel Mix Media (multi-techniques). Tamafio
ilustraciones de los figurines. res Uni pin, Fine Line, Pigment ink. A3 (29,7x24cm). Gramaje de 250g/m”"2 - 115 Ib),
Acrid Free.

Lapicero y rotulador sobre papel,

297x420 cm.

Maria Josefa
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3.4.6 FICHAS TECNICAS DE LAS

PRENDAS A PRODUCIR

MAGDALENA

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

FICHA TECNICA

FICHA TECNICA

TERMINACIONES Y ACABADOS:

EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR:
ARTICULO: 001MAG .
PANTONE White FFFFFF
REFERENCIA: Chaqueta de Magdalena e
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF
COMPOSICION: | 100% algoddn SANTONE Whit e FeFer
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) t& smoke F5F5FS
DESCRIPCION: Chaqueta con apertura diagonal atada con ojales y cinta de algoddn, con mangas desmontables

GEOMETRAL FRENTE

Pinzas desde hombro hasta
contorno de cadera

Ojales y cinta como cierre de la
chaquetay unién con manga

Costura invisible
en lasisa

Costura
abierta

Fruncido realizado
con cinta

*Medidas en cm

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

GEOMETRAL ESPALDA

MUESTRA:
TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich
TIPOS DE COSTURAS: DETERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—
TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag —

HD1g90

MUESTRA:

Costura abierta

C200

MUESTRA:

MUESTRATEXTIL:

Costura en zigzag

NVWVW

ESPECIFICACIONES TECNICAS:

FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF

COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5

BOTONES: No
CREMALLERAS: No @@

CORCHETES: No

O

OTROS: Ojales de aluminio

FORRERIA: i MUESTRATEXTIL: i TORNITURAS: 5i MUESTRA TEXTIL:
TIPO DE FORRO: Sabana de algodon BOTONES: No
COLOR: White smoke F5F5Fg CREMALLERAS: No
BIES: No, Corte AL HILO CORCHETES: No
OTROS: Cinta de algodoén
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

MAGDALENA

FICHA TECNICA

FICHA TECNICA

EMPRESA: Ecos del Redil

L | N EA Vestuario La casa de Bernarda Alba

TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR:
ARTICULO: 002MAG .

PANTONE White FFFFFF
REFERENCIA: Pantalones de Magdalena e
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF
COMPOSICION: | 100% algoddn SANTONE Whit e FeFer
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) t& smoke F5F5FS

TERMINACIONES Y ACABADOS:

DESCRIPCION: Pantalon ancho y recodigo con fruncido en pantorrilla, unido a falda larga (2) y falda corta (a).

GEOMETRAL FRENTE

Ojales y cinta que unen las
faldas 1y 2 con el pantalén 3

Faldas cosidas al
lateral del pantalén

24,5 42

Costura
abierta

Fruncido realizado
con cinta interna

*Medidas en cm

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

GEOMETRAL ESPALDA

Pinzas en la espalda del
pantalén

pinzade 6

ESPECIFICACIONES TECNICAS:

FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF

COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5

FORRERIA: Si MUESTRA TEXTIL:

BOTONES: No
CREMALLERAS: No @@

CORCHETES: No

OTROS: Ojales de aluminio

FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:

TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon

COLOR: White smoke F5F5Fg

BIES: No, Corte AL HILO

BOTONES: No

CREMALLERAS: No

CORCHETES: No

OTROS: Cinta de algoddn

MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich i .;;b
TIPOS DE COSTURAS: DETERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_— ”
TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag —
HD190
MUESTRA:

Costura abierta

IS S

C200

MUESTRA:

Costura en zigzag

NVVW
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

MARTIRIO

EMPRESA: Ecos del Redil

FICHA TECNICA

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

L | N EA Vestuario La casa de Bernarda Alba

FICHA TECNICA

TERMINACIONES Y ACABADOS:

MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich 1 éifi‘i&?«’%
TIPOS DE COSTURAS: DETERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_— ,g\e;;‘
TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag —
HD190
MUESTRA:

MUESTRA TEXTIL:

Costura abierta

IS S

C200

MUESTRA:

Costura en zigzag

NVVW

TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR:
ARTICULO: 003 MART .
PANTONE White FFFFFF
REFERENCIA: Camisa interior de Martirio e
TELAS: Sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF
COMPOSICION: | 100% algoddn SANTONE Whit e FeFer
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) t& smoke F5F5FS
DESCRIPCION: Camisa interior sin mangas, escote en pico y talle 5 cm debajo de la cintura
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA
Escote en pico
Costura que sigue
la ||'nlea dela
Pinzas
de pecho
18,5
Costura
abierta
Cierre con corchetes
Pinza espalda
*Medidas encm
*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas
ESPECIFICACIONES TECNICAS: FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:
COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No
COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5 CREMALLERAS: No x K
CORCHETES: Si
OTROS: No X x
FORRERIA: Mo MUESTRA TEXTIL:
TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon
COLOR: White smoke F5F5Fg
BIES: No, Corte AL HILO
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

MARTIRIO

FICHA TECNICA FICHA TECNICA
EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR: TERMINACIONES Y ACABADOS: MUESTRA-
ARTICULO: 002 MART . :
REFERENCIA: Chaqueta larga de Martirio PANTONE White FFFFFF TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF biad Sandwich
COMPOSICION: 100% algodén . TIPOS DE COSTURAS: DE TERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwic _—
- - . - PANTONE White smoke F5F5Fg >
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag “"
, i
DESCRIPCION: Chaqueta larga sin mangas, costura frente central, cierre con corchetes espalda. Cierre ojales laterales HD190 | i\
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA MUESTRA:
Cierre con corchetes .
A Costura abierta
pertura en cuello
Apertura lateral.
Cierre con ojalesy
cinta de algodén —
235
C200
Costura
Pinza delantera Pinza trasera de
de1g 245
58
o MUESTRA:
Costura en zigzag
13 127
Apertura lateral.
Cierre con ojalesy
Apertura central cinta de algodén
de la espalda
Costura
abierta
*Medidas encm 6,2
*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas *

ESPECIFICACIONES TECNICAS: FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:
COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No @
COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5 CREMALLERAS: No O O
CORCHETES: 5i x X i
OTROS: Ojalesy cinta de algodén X x I
FORRERIA: Si MUESTRATEXTIL: i FORNITURAS: 5i MUESTRA TEXTIL:
TIPO DE FORRO: Sabana de algodén BOTONES: No
COLOR: White smoke F5F5Fg CREMALLERAS: No
BIES: No, Corte AL HILO CORCHETES: No
OTROS: Cinta de algoddn
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

MARTIRIO

EMPRESA: Ecos del Redil

FICHA TECNICA

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

L | N EA Vestuario La casa de Bernarda Alba

FICHA TECNICA

TERMINACIONES Y ACABADOS:

algoddn

Costura
abierta

*Medidas en cm

Apertura

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR:
ARTICULO: 001 MART .
PANTONE White FFFFFF

REFERENCIA: Chaqueta corsé de Martirio e
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF
COMPOSICION: | 100% algoddn SANTONE Whit e FeFer
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) t& smoke F5F5FS
DESCRIPCION: Chaqueta tipo corsé con apertura central, de ambos laterales y de hombro izquierdo. Cierre con ojales
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA

Apertura Cierre con ojalesy cinta de

Apertura lateral.
Cierre con ojalesy
cinta de algodon

MUESTRA:
TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich
TIPOS DE COSTURAS: DETERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—
TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag —

HD190

MUESTRA:

Costura abierta

IS S

C200

MUESTRA:

MUESTRA TEXTIL:

Costura en zigzag

NVVW

ESPECIFICACIONES TECNICAS:

FORNITURAS: si

MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No

COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5Fs5 CREMALLERAS: No @
CORCHETES: No @ O
OTROS: Ojales

FORRERIA: Si MUESTRATEXTIL: i FORNITURAS: 5i MUESTRA TEXTIL:

TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon

COLOR: White smoke F5F5Fg

BIES: No, Corte AL HILO

BOTONES: No

CREMALLERAS: No

CORCHETES: No

OTROS: Cinta de algoddn
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

MARTIRIO

FICHA TECNICA

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

FICHA TECNICA

TERMINACIONES Y ACABADOS:

EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR:
ARTICULO: 004 MART .
PANTONE White FFFFFF
REFERENCIA: | Faida de Martirio e
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF
COMPOSICION: | 100% algoddn SANTONE Whit e FeFer
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) t& smoke F5F5FS
DESCRIPCION: Falda larga, costura zigzag en forma de triangulos. Parte superior con corte en punta

GEOMETRAL FRENTE

Costura en zigzag
para crear siluetas
de tridangulos

Pieza de la
cintura en pico

Costura
abierta

*Medidas en cm

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

GEOMETRAL ESPALDA

Cierre con ojalesy
cinta de algodén

Costura lateral
Apertura central
de la espalda

L/

ESPECIFICACIONES TECNICAS:

FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF

BOTONES: No

COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5

CREMALLERAS: No @@
CORCHETES: No O

OTROS: Ojalesy cinta de algodén

MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich e
TIPOS DE COSTURAS: DE TERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—
TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag —
TIPOS DE COSTURAS: DE DIBUJO ESTETICO: Costura en zigzag cerrado HD190

MUESTRA:

MUESTRA TEXTIL:

Costura abierta

IS S

C200

MUESTRA:

Costura en zigzag

NVVW

MUESTRA:

MUESTRA TEXTIL:

Costura en zigzag
cerrado

AR

FORRERIA: Si MUESTRATEXTIL: i FORNITURAS: 5i MUESTRA TEXTIL:
TIPO DE FORRO: Sdbana de algodén BOTONES: No
COLOR: White smoke F5F5Fg CREMALLERAS: No
BIES: No, Corte AL HILO CORCHETES: No
J OTROS: Cinta de algoddn
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

MARIA JOSEFA

FICHA TECNICA FICHA TECNICA
EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
: \ 6 : .

;E?IZ%TQDA O(e);a'\r/llj 193 OPCIONES DE COLOR TERMINACIONES Y ACABADOS: MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
REFERENCIA: Gorguera de Maria Josefa PANTONE White FFFFFF TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich i .
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF . ‘é
COMPOSICION: 100% algoddn . TIPOS DE COSTURAS: DE TERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—

- - . - PANTONE White smoke F5F5Fg )
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag
DESCRIPCION: Gorguera de fruncido con doble cinta de algoddn HD190
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA MUESTRA:

Costura abierta

IS S
C200
Costura de 1,5 cm por donde
pasar la cinta y crear el fruncido
Doble cinta de
algodon para
Jocene MUESTRA:

cierre

25,5 Costura en zigzag

NVVW

Costura
abierta

Apertura trasera de
la gorguera

*Medidas en cm

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

ESPECIFICACIONES TECNICAS: FORNITURAS: Si MUESTRA TEXTIL:
COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No
COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5 CREMALLERAS: No

CORCHETES: No

OTROS: Cinta de algodoén

FORRERIA: Si MUESTRA TEXTIL:

TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon

COLOR: White smoke F5F5Fg

BIES: No, Corte AL HILO
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

MARIA JOSEFA

FICHA TECNICA FICHA TECNICA
EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
: \ 6 : .

;EI\_:IZ?JIEQDA Oz;al\r;lj 193 OPCIONES DE COLOR TERMINACIONES Y ACABADOS: MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
REFERENCIA: Vestido de Maria Josefa PANTONE White FFFFFF TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich i .
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF . ‘é
COMPOSICION: 100% algoddn . TIPOS DE COSTURAS: DE TERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—

- - . - PANTONE White smoke F5F5Fg )
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag
DESCRIPCION: Vestido ancho, con manga de volante y atado “estilo bata” en |a espalda con ojales y cinta de algoddn HD190
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA MUESTRA:

Costura abierta

Corchetes y cinta de algodén
como.cierre

IS S

Mangas de volante

C200

14,5

MUESTRA:

Costura en zigzag

m 4 cierres de 2 ojales /\/\/\/\/\/

y una cinta

Costura
abierta

108

Apertura del

*Medidas en cm .
vestido

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

ESPECIFICACIONES TECNICAS: FORNITURAS: si MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No

COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5 CREMALLERAS: No @@

CORCHETES: No

OTROS: Ojales

FORRERIA: Si MUESTRATEXTIL: i FORNITURAS: 5i MUESTRA TEXTIL:
TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon BOTONES: No
COLOR: White smoke F5F5Fg CREMALLERAS: No
BIES: No, Corte AL HILO CORCHETES: No
OTROS: Cinta de algoddn

- 164 - - 165 -



DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

FICHA TECNICA FICHATECNICA

EMPRESA: Ecos del Redil LINEA: Vestuario La casa de Bernarda Alba
TEMPORADA: Verano 1936 OPCIONES DE COLOR: TERMINACIONES Y ACABADOS: MUESTRA:
ARTICULO: oo1 MJ : :
REFERENCIA: Pantalones de Maria Josefa PANTONE White FFFFFF TIPOS DE COSTURAS: DE CONSTRUCCION: Costura abierta Doblad Sandwich
TELAS: Loneta de algoddn y sabana de algodon PANTONE ghost white FBF8FF .
COMPOSICION: 100% algoddn . TIPOS DE COSTURAS: DE TERMINACIONESY ACABADOS: Doblad Sandwich —_—

- - . - PANTONE White smoke F5F5Fg )
TALLAS: A medida (aproximacion talla M-L) TIPOS DE COSTURAS: DE CIERRE: Costura en zigzag
DESCRIPCION: Pantalon ancho y recodigo con pinza en pantorrilla, con bolsillos HD190
GEOMETRAL FRENTE GEOMETRAL ESPALDA MUESTRA:

Corchetes como cierre Pinzas en la espalda del Costura abierta
pantalén

- O
Pinzades
Bolsillo funcional ]
9 C200
Pinza
MUESTRA: MUESTRA TEXTIL:
— T~ : =
Costura en zigzag ‘

NVVW

Costura
abierta

35,5 sin pinza

Pinza de recogido
del pantaldn
*Medidas encm

*Todas las costuras son abiertas excepto las indicadas

ESPECIFICACIONES TECNICAS: FORNITURAS: si MUESTRA TEXTIL:

COLOR DE HILO: PANTONE White FFFFFF BOTONES: No
COLOR DE HILO: PANTONE White Smoke F5F5F5 CREMALLERAS: No K

CORCHETES: Si
OTROS: No X

FORRERIA: Si MUESTRA TEXTIL:

TIPO DE FORRO: Sdbana de algodon

COLOR: White smoke F5F5Fg

BIES: No, Corte AL HILO
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

3.4.7 PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR
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D EE——

Patrones escaneados del
vestuario de Magdalena

12 Patrén Falda 1

22 Patron Falda 2

32 Patron Pantaldn delantero
492 Patr6n Pantaldn trasero

Bocetos de disefio de patronaje del
personaje de Magdalena (Pertene-
cientes al cuaderno de artista).
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA

MAGDALENA —> DISCRio PATROAAYE — cHA GUETA
s
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HA Tofa

Bocetos de disefio de patronaje del
personaje de Magdalena (Pertene-
cientes al cuaderno de artista).
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PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR

MAGDALENA

Patron de Chaqueta
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Patrones escaneados del
vestuario de Magdalena

19 Patréon Chaqueta delantero
22 Patron Chaqueta trasero
32 Patrén Manga



DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Qmm’m thenzo_ AAEIRIO—> P3P0 PATRONES

, ™ 1
S Semsation muits EHlesREE PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR
1IN | o
1
Lowh ;EL T
Q T
) i
l'\‘\\ TEW 4 RIGIDA @ h p E
B v | ‘ £ g ;
FAg s MARTIRIO 3
- — ‘ | \k
‘: Patron de Camisa interior ) . e !
L S ‘_\‘.4_.7_:-_ S __/m»dwux " T 7* — 1
e oo Patréon de Chaqueta larga | I e
Gerpo base frechfres b
— - - — -— — a 7 14 %
" P . P Patron de Chaqueta corsé H S
o .*v‘ S Tak Mol Sl
— | N Bk
//L } i/ T to \
A’ £ , - "=l B
r
- = |
: \\
: l / i
" o |
— : \ |
Iw:::“'r:':’l-—'?%' ‘| FHLZAUZO- i . ATeone 5, ' l ! !/;
el A~ el e B TYS 1 Ik i |
el A ‘ - y - T
TP hoy g onpe s
Mm/ofxlwk;:
3;‘; ,an J
L : = 1 Patrones escaneados del
— vestuario de Martirio
o 12 Patréon Camisa Interior delantero
22 Patrén Camisa Interior trasero
32 Patron Chaqueta larga delantero
Bocetos de disefio de patronaje del 42 Patrén Chaqueta larga trasero
personaje de Martirio (Pertene- 52 Patron Chaqueta Corsé delantero
cientes al cuaderno de artista). 62 Patron Chaqueta Corsé trasero
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DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA
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Bocetos de disefio de patronaje del
personaje de Martirio (Pertene-
cientes al cuaderno de artista).
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PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR

MARTIRIO

Patron de Falda
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Patrones escaneados del
vestuario de Martirio

19 Patrén Falda delantero y tra-
sero
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PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR

MARIA JOSEFA

Patron de Gorguera
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Patrones escaneados del
vestuario de Maria Josefa

19 Patron Gorguera
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PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR

MARIA JOSEFA

Patron de Vestido

Patron de Manga
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Patrones escaneados del
vestuario de Maria Josefa

19 Patrén Vestido delantero y
trasero
22 Patrén Manga
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PATRONES DE LAS PRENDAS A PRODUCIR

MARIA JOSEFA

Patron de Pantaldén
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Patrones escaneados del
vestuario de Maria Josefa

12 Patrén de Bolsillo 1

22 Patron de Bolsillo 2

32 Patrén Pantalon delantero
42 Patr6n Pantaldn trasero
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3.4.8 PROCESO DE CONFECCION

EL proceso de confeccién es comiin en todos los per-

sonajes: Magdalena, Martirio y Maria Josefa

En la fase de confeccion del vestuario se ha
llevado a cabo un mismo procedimiento para
todos los conjuntos y todas las prendas reali-
zadas. Dicho método se compone de una serie
de pasos a seguir partiendo de los patrones,
los tejidos en crudo sin cortar y terminando
con la pieza manufacturada. A continuacion,
se va a presentar un ejemplo de confeccion
de las mangas de un vestido, perteneciente al
personaje Maria Josefa, para mostrar el proce-
so de su elaboracion.

En el primer paso, se traslada el patrén corres-
pondiente a la tela final (loneta de algodén), de-
jando un centimetro de holgura para la costura.
La tela se coloca en el sentido correspondiente en
funcion del hilo (en este caso se ha colocado al
hilo). Este proceso se marca con una tiza de pa-
tronaje o con un lapicero. Seguidamente, se corta
el tejido x 2, (ya que se tienen dos mangas). Este
proceso se repite para el forro, colocando con im-
perdibles las mangas ya cortadas sobre la tela del
forro.
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El segundo paso consiste en la comprobacion del
correcto funcionamiento de la pieza, en él se ana-
liza la caida, las medidas y la relacién con el resto
del vestuario, colocandolo con alfileres sobre el
maniqui

Una vez comprobado y aprobada la pieza, se re-
malla todo el perimetro de los tejidos ya corta-
dos, para asegurar y evitar que se deshilachen.
Asimismo, se han de coser las pinzas (en caso de
que la pieza las tenga).

A continuacion, se cose cada pieza con su corres-
pondiente. Primero el forro entero y la tela prin-
cipal entera y seguidamente se cose el forro a la
tela final, dandole la vuelta a la prenda (del revés).
Como udltimo paso se coloca la pieza del derecho
y se plancha.
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Proceso de confecciéon de manga
terminado. (Manga cosida al vesti-
do y anadido el forro).
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3.4.8.1 La mascara de Maria Josefa

Es comun la caracterizacidn de la abuela como
“ataviada con flores en la cabeza y en el pe-
cho” que es como se la describe en escena,
una mujer mayor vestida de blanco y llena
de joyas y decoraciones. Sin embargo, para la
creacion de la mascara se profundiza mas en
el simbolismo del personaje y en una lectura

en segundo plano del texto.

Como ya hemos comentado anteriormente,
en el tercer acto el personaje entra a escena
con una oveja en los brazos a la que se refiere
como su hijo. El cordero que simboliza a Cris-
to, por su dote de sacrificio. Por esta razon,
la propuesta se basa en una mascara como el
“esqueleto” de este cordero. No precisamente
el esqueleto, pero una serie de alambres que,
unidos de forma simétrica a ambos lados del
rostro de la actriz, formen la estructura de la
cabeza de una oveja.

En la formalizacién de la mascara han tenido
lugar diferentes procesos de construccion.
Pariendo de unos bocetos y un estudio de la
morfologia del rostro del animal se han defi-
nido una serie de caminos por los que llevar
el alambre, todos ellos elaborados a escala en
funcién de las medidas de la actriz. Posterior-
mente se construye la mascara con alambre
y dandole forma con alicates. Finalmente se
cose una tela traslucida a cada uno de los tren-
zados de alambre. El caracter traslicido del
tejido permitira ver -a través- para asi favore-
cer a la actriz en la medida de lo posible.

1 “(Se oyen unas voces y entra en escena Maria Josefa,
la madre de Bernarda, viejisima, ataviada con flores
en la cabeza y en el pecho.)” GARCIA LORCA, Federico
(2018). Op. cit., p. 71
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CASA DE BERNARDA ALBA

Herramientas utilizadas en la ela-
boracién de la mascara de oveja.
Alicates y alambre de 0,07mm de
grosor.

DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO
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Bocetos en formato digital del pro-
ceso de creacion de la mascara.
Pruebas de mascara en busto.



DISENO DE VESTUARIO PARA LA CASA DE BERNARDA ALBA DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Proceso de creacién de la mascara
de oveja, trenzado de alambre so- Vista de perfil, frontal y de planta
bre busto de maniqui. de la mascara de oveja.
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Fotografia final de la méscara de

oveja sobre actriz. Personaje de

Maria Josefa.
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En este apartado se muestran las prendas fi-
nalmente confeccionadas como resultado del
vestuario teatral de La casa de Bernarda Alba.

Se han realizado los conjuntos de tres de los
personajes principales de la obra, estos son:
Magdalena (segunda hija), Martirio (cuarta
hija) y Maria Josefa (abuela).

El vestuario se presenta sobre las actrices de
la Compariia Tribuerie y forman parte de la se-
sion fotografica realizada en las instalaciones
de la compaiiia. De esta manera, cada prenda
esta disefiada y confeccionada a medida sobre
las actrices que interpretan los respectivos
personajes de Magdalena, Martirio y Maria Jo-
sefa en la obra.

A continuacion, se expone la indumentaria en
diversas vistas: delantera, trasera, perfil dere-
cho, perfil izquierdo y vista en 3 /4. Ademas, se
presentan fotografias de los detalles de cada
prenda, en ellas se pueden observar costuras,
pinzas, cierres y acabados.

3.4.9 CONJUNTOS PRODUCIDOS
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MAGDALENA

Vestuario de Maria Josefa. Prendas
confeccionadas sobre actriz, Cata-
rina de Azcarate.
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3.4.10 LA ETIQUETA DEL VESTUARIO

Bocetos y primeras ideas

El proyecto Ecos del Redil plantea la elabora-
cion de una etiqueta como marca propia de la
obra teatral La casa de Bernarda Alba. La eti-
queta funciona como elemento distintivo de
un vestuario concreto y figura como firma o
sello del autor.

Se trata de una etiqueta dedicada especifica-
mente a esta coleccidn y creada por y para la
obra.

En la elaboracién de la etiqueta han tenido lu-
gar diferentes procesos, entre ellos la fase de
bocetaje, el descarte de ideas y eleccion de la
propuesta definitiva, la elaboracion de la eti-
queta en la técnica de grabado, la estampacion
en el tejido y la adhesion a las prendas confec-
cionadas.

Dentro del contexto de este proyecto, y sa-
biendo de la importancia de la simbologia
lorquiana y mas concretamente de la obra en
cuestion, La casa de Bernarda Alba. Se ha bus-
cado una etiqueta que representase la obra de
alguna manera, ya sea a través de un concepto,
un simbolo extraido del libreto o un elemento
que aparezca propiamente en la representa-
cion.

Entre los simbolos que se ideaban destacan
elementos como la llave (que cierra las puer-
tas de la casa y que representa la carcel im-
puesta), la casa (la propia casa de la familia
Alba), el pozo (elemento que se encuentra en
el patio interior de la casa Alba, Unico lugar en
el que las vecinas pueden espiar y ver desde
sus casas ademas de ser el espacio prohibido
alaabuela Maria Josefa para que las gentes del
pueblo no puedan ver que esta demente), las
figuras de los personajes (una representacion
de las cinco hijas y la abuela arrodillada) y las
ventanas (elemento que supone el Unico con-
tacto con el exterior). En la realizacién de los
bocetos para la etiqueta, se ha tenido en cuen-
ta este aspecto simbdlico y ya en los primeros
esbozos se puede apreciar este acercamiento.

—

a2

009

Qe

Bocetos para la propuesta de eti-
queta. [lustraciones. Formato digi-
tal. Ideas descartadas

Pruebas en grabado, técnica de se-
rigrafia.

Coleccién de grabados de La casa
de Bernarda Alba. 2023. Serigrafia
sobre papel. 34,5x16cm
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Patrones escaneados de las etique-
tas

Fotografias del proceso de elabo-
racién de la etiqueta.
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En el proceso de estampacion se ha utilizado el color Verde Vejiga,

escogido por la connotacién simbdlica del verde dentro del lenguaje

metaférico de Lorca. En él, lo encontramos haciendo referencia tan- ‘ ‘
to a la vida como a la muerte. Al mismo tiempo el verde dentro de
la religion catdlica se utiliza como color que simboliza la esperanza.
Se trata de uno de los pocos colores que hacen presencia en la obray .i&m@l(}g
que viste Adela en un momento de querer aludir a la libertad. " o

“Magdalena: {Ah! Se ha puesto el traje verde que se hizo
para estrenar el dia de su cumpleanos, se ha ido al corral, !
y ha comenzado a voces: “iGallinas, gallinas, miradme!” "“ ':fk,\;,E;.’sm
jMe he tenido que reir!” \ m}':}g/\

e VEDEUICA
En esta fase se hace uso de la herramienta rodillo de grabado e—_—

para extender la tinta equitativamente en la matriz. Se estampa \ ” .m"«;f
en el tejido aplicando presién con un térculo y con ello se obtie- o
ne el resultado final.

e 60 mL
2US.floz.
Tinta para la elaboracién de la eti-

En total se han realizado 28 etiquetas. o queta. Encre taile douch, Etching
Ink (carbonnel), color Verde Vejiga.
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Resultado final de las etiquetas.
Estampacion de lindleo sobre teji-
do de algodén, 8,5x7,8 cm.

Proceso de estampacién para la
elaboracién de la etiqueta.
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Fotografia de la elaboracién de la
etiqueta. Fase de secado.

Etiqueta cosida a una de las pren-
das del vestuario. (Vestuario per-
teneciente al personaje de Marti-

Mock-up de la etiqueta en una de
las prendas del vestuario. (Vestua-
rio perteneciente al personaje de
Martirio, Chaqueta Corsé) rio, Camisa Interior)
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4.1 DESCRIPCION DE RESULTADOS OBTENIDOS
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ANALISIS DE RESULTADOS

4.1 DESCRIPCION DE RESULTADOS OBTENIDOS

ARTES FINALES

Ecos del Redil, un nuevo acercamiento al imaginario lorquiano que pone en valor
el vestuario y escenografia de La casa de Bernarda Alba (1936), obra del célebre
literato Federico Garcia Lorca. Una propuesta cimentada en simbologias, analisis
de los personajes y temas de la obra, reencuentros con arquitecturas romanicas y
una singular vision que reinterpreta la funcion de los elementos que acompafian
al actor en su interpretacion.

El Arte final se formaliza en la escenografia y vestuario terminados para la obra
teatral La casa de Bernarda Alba. Concretamente nos referimos a la elaboraciéon
de un espacio escenografico en el programa digital 3DMax, el disefio del vestua-
rio de diez personajes de la obra teatral en cuestion, realizado en ilustraciones de
figurines y la confeccion en prendas de tres de estos disefios.

4.1.1 VESTUARIO

En los resultados obtenidos del vestuario encontramos los figu-
rines de los siguientes personajes: Bernarda, La Poncia, Criada,
Prudencia, Maria Josefa, Angustias, Magdalena, Amelia, Marti-
rio y Adela. Ademas de la elaboracién en prendas para los per-
sonajes de Magdalena, Martirio y Maria Josefa

-217 -

4.1.1.1 Figurines

Se presenta una propuesta de disefio de ves-
tuario como resultado del desarrollo creativo
y conceptual llevado a cabo para este proyec-
to. En esta seccidén se mostrara un texto expli-
cativo de las obras acompafiado de escanea-
dos finales de los disefios.

El vestuario se ve materializado en diez pa-
res de figurines (veinte ilustraciones finales)
que muestran el disefio de las prendas de cada
personaje de la obra, con su parte delantera y
trasera. Se tratan de dibujos concebidos como
obras en si mismas, ilustraciones que forman
parte de una misma narrativa.

En este proyecto se contempla cada ilustra-
cion de los figurines como obra pictorica in-
dividual. De esta manera, la postura delantera
y la trasera aparecen independientes en sus
respectivos medios y por lo tanto en piezas di-
ferentes.
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[lustraciones a escala natural (1:1)

Figurin de personaje Bernarda, vista delantera y trase-
ra. Coleccidn Ecos del Redil, vestuario para La casa de
Bernarda Al<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>