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La representacion de la violencia hacia la mujer en el teatro de Federico Garcia Lorca

Cristina Rugama Medrano

RESUMEN

El objetivo de este trabajo es localizar y analizar las distintas formas de representacion de la
violencia hacia la mujer que se encuentran en las obras teatrales de Federico Garcia Lorca.
Aunque estos contextos de violencia hacia la mujer tienen una mayor presencia en las
tragedias del autor, el presente estudio se encarga de analizar como se ejerce y cOmo se
manifiesta dicha violencia en toda la produccion teatral lorquiana. Para ello, el estudio indaga
en la poética teatral de Lorca y en la construccion del universo femenino de su teatro, cuyos
personajes se convierten en las victimas principales de las situaciones de violencia

mencionadas.

Palabras clave: teatro, violencia, mujer, tragedia, representacion

ABSTRACT

The objective of this study is to spot and analyse the different forms of representation of
violence against women found in Federico Garcia Lorca’s plays. Although these contexts of
violence against women have a greater presence in the author’s tragedies, this study is in
charge of analysing how such violence is practiced and how it manifests itself throughout the
author’s theatrical production. To achieve this, the study investigates Lorca’s theatrical
poetics and the construction of feminine universe of his theatre, whose characters become the

main victims of the violence situations previously mentioned.
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Un pueblo que no ayuda y no fomenta su teatro, si no esta muerto, esta moribundo;
como el teatro que no recoge el latido social, el latido historico, el drama

de sus gentes y el color genuino de su paisaje y de su espiritu.

Federico Garcia Lorca
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1. INTRODUCCION

La trayectoria literaria de Federico Garcia Lorca, aunque por desgracia comprende
pocos afios, ha permitido situar al poeta de Fuente Vaqueros en uno de los puestos mas
reconocidos e importantes de la literatura espafiola de todos los tiempos. Su obra poética
constituye uno de los pilares fundamentales de la poesia de la Generacion del 27 y su labor
como dramaturgo es esencial para la renovacion del panorama escénico de principios del
siglo XX.

Su faceta como escritor de obras teatrales es uno de los temas mas trabajados y
estudiados por parte de la critica contemporanea, que nos permite contar con numMerosos
estudios acerca de determinados elementos, personajes y simbologia que singularizan las
obras teatrales lorquianas. No obstante, en muchas ocasiones se dejan planteadas algunas de
las cuestiones por su complejidad o porque no puede establecerse una postura concluyente.

A pesar de esa proliferacion de estudios acerca de la figura y el teatro del autor, las
obras teatrales de Federico Garcia Lorca presentan una caracteristica comun: la violencia,
representada de una u otra forma, hacia la mujer. Es por eso que creo necesario detenerse y
profundizar en dicha cuestion. Cuando se leen las obras teatrales del autor, da la sensacion de
que muchas de las situaciones que alli se representan no se encuentran tan lejos de nuestra
realidad, aunque pueda parecer un poco dificil establecer una comparativa entre las
situaciones alli recreadas y las que hoy dia podemos encontrar, por unos claros motivos
sociales, historicos e incluso politicos. Ese tema recurrente, es decir, el de representar la
violencia hacia la mujer en sus obras teatrales, es una de las razones que ha impulsado la
redaccion de este estudio: ¢acaso todos esos contextos de violencia hacia la mujer,
representados de una manera u otra, no pueden darse en la actualidad?

La eleccidén del tema para este trabajo de fin de grado, por lo tanto, surge con motivo
de la poca atencién que, a mi parecer, la critica ha demostrado poner en esta cuestion. No
obstante, a raiz de las Ultimas décadas, en las que el movimiento feminista ha adoptado un
gran protagonismo, se ha estudiado, profundamente, el papel de la mujer en toda la obra
literaria de Garcia Lorca.

Asimismo, hay un interés personal en la eleccion del tema, ya que considero de
especial relevancia la sensible y delicada dedicacién con la que Lorca retrata a la mujer en
sus obras teatrales. Ademas, considero que determinados contextos y situaciones que
conforman su produccion teatral podrian leerse en clave feminista, ya que se denuncian los
comportamientos machistas y patriarcales que adoptan la mayoria de sus personajes,

independientemente de si son personajes masculinos o femeninos e independientemente de si
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Lorca quiso retratar este tipo de situaciones con una intencién feminista; cuestion que, por
razones obvias, desconocemos pero que podemos sugerir, aunque sea un planteamiento,

quiz4, un tanto arriesgado.



2. OBJETIVOS

El proposito central del estudio es hallar y analizar las distintas formas de violencia
hacia la mujer representadas en las obras teatrales de Federico Garcia Lorca, tanto en las que
conforman la “trilogia de la tierra” como en las demas obras del autor. Ademas, se abordara
la cuestion del protagonismo femenino tan caracteristico del teatro lorquiano.

Uno de los objetivos secundarios de este estudio es situar a Federico Garcia Lorca en
el contexto teatral espafiol del siglo XX, ademés de conocer su labor como dramaturgo. Para
ello, se realizard un breve recorrido por toda su produccion teatral, en el que se mencionaran
las caracteristicas mas importantes de cada una de sus obras.

Otro de los objetivos secundarios que se persigue alcanzar consiste en entender,
gracias a la voz del autor, recogida en numerosas entrevistas y charlas, como se empieza a
construir esa relacion tan personal entre Lorca y la dramaturgia. Para entender dicha relacion,
se partira de distintas declaraciones por parte del autor en las que justifica la influencia
directa que el teatro ha ejercido sobre él. En relacion a ello, el trabajo consiste, también, en
identificar la poética teatral del autor, esto es, la idea que Lorca tenia sobre el teatro y todo lo
que este género debia ofrecer, tanto a la sociedad como al género en si mismo.

Los objetivos concretos que se desprenden de ese objetivo general y de esos temas
secundarios que se acaban de glosar son, por un lado, estudiar cbmo Lorca trabaja el género
de la tragedia, puesto que es el género por excelencia en el que se encuentran concentrados la
mayor parte de los comportamientos violentos hacia la mujer. Por otro lado, se pretende dar
una explicacion a por qué Lorca toma, como centro de sus obras, a personajes femeninos;
dicho de otro modo, se pretender descifrar qué lleva al poeta a escribir toda esa produccion
dramaética en torno a un universo femenino tan destacable.

Ademas, en ese contexto de violencia casi constante, se procura, también, analizar qué
actitud toman esos personajes femeninos oprimidos ante ese tipo de situaciones: sumision,
empoderamiento, rebeldia, conformismo... De la misma manera, se intentard concluir si
existia alguna razén determinada que empujase al poeta andaluz a retratar este tipo de
actitudes.



3. FEDERICO GARCIA LORCA EN EL CONTEXTO TEATRAL ESPANOL
3.1. Garcia Lorcay el teatro

Una de las caracteristicas mas considerables de la obra literaria de Federico Garcia
Lorca es, sin duda, el fuerte compromiso del autor con el teatro. Es evidente que Lorca
mantiene un fuerte vinculo con la dramaturgia, ya que desde bien pequefio se confiesa
seguidor y aficionado al teatro, de la misma manera que se aficiona a la musica, al futbol y a
los toros, como el mismo relata en numerosas ocasiones (Garcia Lorca, 1931, pp. 61-62).

Este especial vinculo con el teatro nace durante los primeros afios de vida del autor,
cuando Lorca tiene cinco o seis afios y asiste, por primera vez, a una funcién de titeres
representada en Fuente Vaqueros por una compafia ambulante de teatro de marionetas. En
consecuencia, y al ver la excitacion que el pequefio siente ante dicho espectaculo, su madre,
Vicenta Lorca, a la vuelta de un viaje a Granada le regala un teatrillo de guifiol, del que
Federico nunca se va a separar (Gibson, 1985, p. 54). No obstante, es indudable que se
produce una clara evolucién en esta relacién, no solo porque en un determinado momento el
Lorca espectador pasa a ser, también, Lorca dramaturgo; sino porque poco a poco se va
construyendo una relacion cada vez mas intima y necesaria por parte de Federico hacia el
teatro. El teatro necesita la vision y la sensibilidad de Federico y este, a su vez, necesita al
teatro como algo intrinseco que forma parte de él*.

La importancia que el propio Lorca otorga al teatro la encontramos reflejada, por un
lado, en las diferentes obras que el autor ofrece al panorama teatral y, sobre todo, en su
participacién en el proyecto educativo que €l mismo fund6 durante los afios de la Segunda
Republica Espafiola: La Barraca. Esta compafiia teatral, formada por colegas y alumnos
universitarios, fue pensada para llevar el teatro de los cléasicos (Lope de Rueda, Cervantes,
Calderon de la Barca, Lope de Vega) a todos aquellos pueblos que no tenian un fécil acceso a
la cultura. Lorca declararia, a propdésito de este proyecto, lo siguiente:

A las representaciones precederan explicaciones muy a la llana, para que la gente se
entere algo de lo que va a ver. Y utilizaremos tanto el teatro clasico, como instrumento
de cultura, que a veces hasta le daremos una interpretacion original para que la eficacia
pedagdgica no se pierda. Hay que darle al pueblo lo suyo. Lo suyo, que no son s6lo
capeas. (Garcia Lorca, 1931, p. 66)

Lorca es un gran conocedor de la tradicion teatral en Espafia y contribuye, de manera
talentosa, a la renovacion escenica del pais. Tal como han sefialado algunos de los estudiosos

de su teatro, la renovacion escenica del panorama teatral espafiol viene de la mano del autor,

! Nota de la autora de este trabajo.



inspirado, siempre, por un proyecto de un nuevo teatro que lograse obtener un publico amplio
e inteligente (Fernandez Hernandez, 2009, pp. 53-54).

Si bien en los origenes del teatro lorquiano se observa una clara indagacion por las
férmulas teatrales menos usuales como es el teatro poético y que vemos reflejado en obras
como EI maleficio de la mariposa (1920); siguiendo por su temprana inclinacion por el teatro
de marionetas cuyas formulas son farsescas, como sucede en Tragicomedia de Don Cristébal
y la Sefid Rosita (1922); pasando por un teatro de corte surrealista como se aprecia en El
paseo de Buster Keaton (1925) o Quimera (1928) hasta llegar, finalmente, a obras de éxito
comercial como Mariana Pineda (1927), es evidente que se empieza a dibujar, a partir de
este gran éxito, un proceso de madurez en su escritura teatral (Fernandez Hernandez, 2009, p.
54). A partir de este momento, vemos como el autor va perfeccionando, por un lado, tanto la
forma (el uso del verso, por ejemplo, en sus obras pdstumas) como los temas, recursos y
movimientos literarios que acompafian a sus obras teatrales (tintes surrealistas,

existencialistas o realistas, personajes, elementos, simbologia, etc.).

3.1.1. Itinerario dramético del autor

La manifestacién dramética de Garcia Lorca adoptd, como se ha podido entrever,
formas muy diferentes: nos situamos ante unas primeras obras de fuerte caracter lirico y de
experimentacién, que nos llevan a unas representaciones mas subjetivas hasta llegar,
finalmente, a unas Gltimas obras mas realistas y tragicas, protagonizadas, todas ellas, por
personajes femeninos.

La primera obra teatral de Lorca fue El maleficio de la mariposa, estrenada en 1920
en el madrilefio Teatro Eslava pero escrita cinco afios antes y que se encontrd con un
bochornoso estreno que, en palabras del autor, “fue un hermoso pateo” (Garcia Lorca, 1931,
p. 57). Esta “comedia rota del que quiere aranar la luna”, cuyo titulo primitivo fue La infima
comedia, marca el punto de partida de la trayectoria teatral del autor. Es importante destacar
que el guion de la obra, en un primer momento, fue pensado para ser representado con
marionetas; es decir, se trata de una obra pensada para guifiol que, a peticién del empresario
teatral Gregorio Martinez Sierra, finalmente fue transformada en un texto para ‘“actores
vestidos de animalitos™. Tal y como sostiene Piero Menarini, uno de los principales motivos
por los que la obra no tuvo el éxito que la mayoria (menos el propio Lorca) esperaba es

debido, seguramente, a que el autor no tuvo tiempo ni interés suficiente en llevar a cabo, de

2 \Véase Carta de Gregorio Martinez Sierra a Garcia Lorca. Publicada por primera vez por lan Gibson en
Federico Garcia Lorca. I. De Fuente Vaqueros a Nueva York. 1898-1929 (1985), p. 256. Barcelona: Grijalbo.
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manera satisfactoria, ese apresurado cambio que Martinez Sierra le habia sugerido (Menarini,
1999D, p. 36).

En esta peculiar fabula, que a primera vista parece tener un aire infantil pero que se
basa en la experimentacion, Lorca nos pone en la piel de una cucaracha poeta llamada
Curianito, quien sufre uno de los peores males: el amor imposible. Se enamora perdidamente
de una Mariposa con el ala rota que muere tragicamente, suceso gque provoca la posterior
muerte del protagonista. Ademas, a través de distintos personajes, el autor nos plantea
cuestiones relacionadas con la frustracion y los sentimientos amorosos no correspondidos. Un
ejemplo del cambio anteriormente comentado que tiene que ver con esa primera version
pensada para guifiol y la segunda, pensada para actores, y que como se ha apuntado
posiblemente fue uno de los factores que condicionaron ese bochornoso estreno, lo
encontramos en un didlogo entre Curianito y la Mariposa blanca: si bien en la version para
marionetas estos personajes mantienen un didlogo, en la transformacion de la obra para
actores Lorca decide convertir el papel de la Mariposa de hablado en bailado (Menarini,
1999h, p. 33). El personaje, pues, se expresa con el cuerpo, bailando, en vez de utilizar el
habla; hecho que, probablemente, el publico no comprendio.

A pesar de esa primera decepcion, Lorca sigue escribiendo obras teatrales, que
conoceran realmente el éxito. En 1922 escribe Los titeres de cachiporra o Tragicomedia de
Don Cristobal y la Sefia Rosita, obra que nunca se subid a las tablas en vida del autor. En ella
se relata una historia protagonizada por un matrimonio de conveniencia, formado por Don
Cristobita y Dofia Rosita. El encuentro de la esposa con varios amantes provoca una serie de
actitudes violentas (amenazas y cachiporrazos) por parte del esposo que contribuyen, de
manera notable, al aumento de la tension tan caracteristica de esta obra.

Debe comentarse también el estreno, en 1934, de Retablillo de Don Crist6bal, en el
Teatro Avenida de Buenos Aires. La escritura de la obra, no obstante, se cree que se realizo
una década antes de su estreno. Es una obra que, como la que se acaba de comentar, forma
parte del teatro de titeres del autor. En ella encontramos a los mismos personajes, Don
Cristobal y Dofia Rosita, que se unen en matrimonio por decision de la madre de la
protagonista. Ambas obras, como toda farsa que se precie, desprenden de manera continuada
esa vertiente grotesca y poco realista que el género requiere.

En 1925 nos presenta Mariana Pineda, obra representada por primera vez en 1927 y
de éxito rotundo que iniciara una trayectoria de triunfos en lo que a produccion teatral se
refiere, de la mano de la actriz catalana Margarita Xirgu, quien se encargara de protagonizar

algunas de las posteriores obras del autor. La obra narra la historia de Mariana Pineda, una
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joven granadina encarcelada en 1831 por haber bordado la bandera que servira de insignia a
una posterior insurreccion liberal. Le prometen la libertad si delata a sus complices pero, al
negarse, es condenada a muerte. Lorca coloca al personaje en la categoria de mito y lo
transforma en un simbolo de la colectividad. Es necesario destacar que para la escritura de la
obra Lorca parte de un drama historico, a partir de la figura de la heroina Mariana Pineda. Asi
lo relata el autor:

Desde mi infancia veia a través de mi ventana la estatua que inmortalizd en el bronce la
figura de la heroina de la revolucion liberal de 1830. Asi me familiaricé con esa gran
figura de mujer, [...] alcancé a comprender toda su fuerza espiritual y con esos elementos
construi ese canto al heroismo de la genial mujer que esper6 durante un siglo al poeta
que completara la obra ya realizada por el escultor. (Garcia Lorca, 1934, pp. 238-239)

Ese mismo afio, en 1925, escribe El paseo de Buster Keaton o, como él lo Ilamaba,
“diadlogo tiernisimo”, obra que se publicara en Granada en el ultimo nimero de la revista
Gallo, en 1928. Es una pieza dramatica muy breve y experimental que tiene por escenario los
alrededores de Filadelfia y los personajes que aparecen, ademas de Buster Keaton, son un
negro, una americana, una joven, un gallo y un baho. La obra es una espléndida muestra de
surrealismo aplicado al género dramatico.

En el verano de ese mismo afio, en 1925, inicia la escritura de Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin, que finaliza a principios del afio siguiente y que se
estrenara en 1933. De nuevo, como en Tragicomedia de Don Cristébal y la Sefid Rosita y
Retablillo de Don Cristobal, en esta “aleluya erdtica” nos encontramos ante un matrimonio
forzado entre un hombre mayor y una jovencita cuya madre ha sido la artifice de dicha union,
por un interés puramente econémico. En la noche de bodas, Don Perlimplin se da cuenta de
que realmente estd enamorado de su esposa; no obstante, al no tratarse de un sentimiento
reciproco, el esposo se vera conducido hacia un tragico final.

En 1928 finaliza La zapatera prodigiosa, obra de la que escribié su primer acto en
junio de 1924 y que conocera realmente el éxito, como su Mariana Pineda. Fue representada
por primera vez en 1930, en el Teatro Espafiol de Madrid. La historia gira en torno a un
matrimonio de conveniencia, de nuevo, formado por el Zapatero y la Zapaterita, quien no
demuestra especial carifio hacia su esposo porque lucha constantemente entre la realidad y
sus deseos amorosos mas profundos. Los aldeanos del pueblo, con sus burlas e intromisiones,
tampoco ayudan a suavizar esa tension constante que vive el matrimonio. Lorca situa la obra
en el mismo nivel que su Mariana Pineda, pues ambos personajes femeninos son la viva
encarnacion del idilio de la libertad. El poeta hace referencia a su zapaterita como “un

pufietazo sobre la mesa” (Garcia Lorca, 1933, p. 201), y afiade lo siguiente:



Con esta obra, he tratado de hacer una farsa muy espariola y de lenguaje muy puro. Pero
en absoluto pintoresca. [...] En el personaje esta el significado de la farsa. Es como un
apologo del alma humana. La zapaterita representa a todas las mujeres del mundo y
también el alma humana. Por eso, la farsa, en el fondo, es un gran drama. (Garcia Lorca,
1933, p. 202)

En junio de 1930 finaliza la escritura de El publico, cuya primera representacion no
seré hasta 1978. Es una obra en la que, a través de una gran variedad de personajes, el autor
va a poner sobre la mesa el tema del amor universal, que debe ser vivido desde la total
libertad (recordemos que esta cuestion es uno de los ejes centrales de toda su literatura). Un
afio después, en 1931, concluye Asi que pasen cinco afios o Leyenda del tiempo en tres actos
y cinco cuadros, obra que iba a ser representada en 1936 pero que, a causa del estallido de la
Guerra Civil Espafiola, no vivio su estreno hasta 1959. En ella los protagonistas simbolizan la
angustia por el paso del tiempo, el amor, la muerte y la frustracion. En palabras del propio
Lorca, el tema de la obra es “un misterio, un misterio sobre el tiempo, escrita en prosa y
verso” (Garcia Lorca, 1933, p. 159). Tal y como propuso el critico literario Guillermo de
Torre, las raices de Asi que pasen cinco afios y algunas escenas de El publico se encuentran
en el resto de esbozos dramaticos desenterrados de la produccién lorquiana: La doncella, el
marinero y el estudiante, El paseo de Buster Keaton y Quimera. Estas breves y surrealistas
obras son anticipaciones de un teatro poético interior en el que los personajes dialogan con
las voces que conforman la propia subconsciencia de los mismos (de Torre, 1999a, p. 13).

En 1932 finaliza Bodas de sangre, obra que se subira por primera vez a los escenarios
a principios de 1933. La obra iniciard la llamada, de manera posterior, “trilogia de la tierra” o
“trilogia dramatica de la tierra espafiola”, tal y como el mismo Lorca la bautizdé (Garcia
Lorca, 1933, p. 129), junto con Yerma (1934) y La casa de Bernarda Alba (1936). No
obstante, a pesar de que estas tres obras mencionadas han pasado a la historia como las
integrantes de esta famosa trilogia, cabe destacar que existe una postura mantenida por una
parte de la critica que sostiene que dicha trilogia esta formada, exclusivamente, por Bodas de
sangre, Yerma y Las hijas de Lot (también conocida como La destruccién de Sodoma), obra
de la que no conocemos nada mas que el titulo. Dicha teoria queda totalmente respaldada por
el propio Lorca, quien declard, a propdsito del inminente estreno de Yerma en 1934 en el
Teatro Espafiol de Madrid, lo siguiente: “Yerma marca el punto central en la trilogia iniciada
hace dos afios con Bodas de sangre y que terminara en Las hijas de Lot” (Garcia Lorca, 1934,
p. 343). En Bodas de sangre asistimos a la huida de una novia con un antiguo amante, hecho
que propicia un final tragico; en Yerma, a la tragedia de la mujer estéril y, en La casa de

Bernarda Alba, a un continuo ambiente de asfixia por parte de Bernarda hacia sus cinco hijas.



Cabe mencionar que, de la misma manera que ocurre con Mariana Pineda, en Bodas
de sangre no nos encontramos ante un tema que es fruto de la invencion del poeta; en este
caso, el tema de la obra fue visto por el propio autor entre los sucesos de un periédico: un
suceso real ocurrido en Nijar, Almeria. Lorca dio, a ese suceso, el alma y esencia intima que
merecia. La casa de Bernarda Alba, obra que vivird su estreno en el teatro Avenida de
Buenos Aires en 1945, puesto que en Espafia no se estrenara hasta 1950, tampoco constituye
una obra que resultase de la total inspiracion e invencion del poeta; tal y como el propio
Lorca confesd en una entrevista de Carlos Morla, la obra estaria inspirada en hechos reales:

Hay, no muy distante de Granada, una aldehuela en la que mis padres eran duefios de una
propiedad pequefia: Valderrubio. En la casa vecina y colindante a la nuestra vivia dofia
Bernarda, una viuda de muchos afios que ejercia una inexorable y tiranica vigilancia
sobre sus hijas solteras. Prisioneras privadas de todo albedrio, jaméas hablé con ellas; pero
las veia pasar como sombras, siempre silenciosas y siempre de negro vestidas. [...] Era
un infierno mudo y frio en ese sol africano, sepultura de gente viva bajo la férula
inflexible de cancerbero oscuro. Y asi nacié La casa de Bernarda Alba. (Garcia Lorca,
1983, pp. 321-322)

Finalmente, y para concluir este itinerario por las obras teatrales de Lorca, se debe
comentar la escritura, en 1935, de Dofia Rosita la soltera o El lenguaje de las flores, la Gltima
obra estrenada en vida del autor, en diciembre del mismo afio en el Principal Palace de
Barcelona. En cuanto a la escritura de la obra, Lorca confeso haberla concebido en 1924,
gracias a una bonita historia sobre la vida de una flor que su amigo Moreno Villa compartid
con ¢€l. Asi lo recordaba el autor en una entrevista con Felipe Morales: “Cuando (Moreno
Villa) acabd el cuento maravilloso de la rosa, yo tenia hecha mi comedia. Se me aparecid
terminada, Unica, imposible de reformar. Y, sin embargo, no la he escrito hasta 1936 [sic].
Han sido los afios los que han bordado las escenas y han puesto versos a la historia de la flor”
(Garcia Lorca, 1936, p. 459).

La obra inicia un nuevo ciclo dramaético, distinto al de las tragedias rurales
comentadas, y con el que Lorca pretendia retratar una serie de “cronicas granadinas”. Dicha
obra habria continuado, si no hubiesen asesinado al poeta, con Los suefios de mi prima
Aurelia y Las monjas de Granada (Hernandez, 2013a, p. 10). La obra narra la historia de
amor entre Rosita y su primo, quien en un determinado momento debe viajar a Tucuman,
Argentina. El le promete que volverd, incluso le propone matrimonio por poderes. El
prometido no solo no regresa, sino que acaba casandose, en tierras argentinas, con otra mujer.
Pasados mas de veinte afios, cuando Rosita ronda ya el medio siglo de edad, se ancla en su
condicion de soltera, pues no quiere ilusionarse con ningun otro pretendiente. La obra,

ambientada en la Granada de finales del siglo XIX y principios del XX, representa de manera



notable el drama de las espafiolas que se quedaban solteras. En palabras del propio autor, la
obra es “un drama doliente para familias; una elegia, matizada y triste, de la mujer soltera”
(Garcia Lorca, 1935, p. 432).

Cabe destacar que, durante todos esos afios de produccion tanto lirica como teatral,
Federico Garcia Lorca ha impartido numerosas conferencias y charlas, tanto en ateneos y
teatros espafioles como latinoamericanos, acerca de su literatura, del panorama teatral del
momento o de la literatura de los autores clasicos. Ademas, entre escrituras y conferencias,
La Barraca ya ha emprendido sus giras por todos los pueblos del territorio nacional y Lorca
ya ha conocido a grandes poetas del momento como son Miguel Hernandez, Luis Cernuda o
Rafael Alberti (Cervantes Virtual, s.f.).

3.1.2. Poética teatral de Federico Garcia Lorca

Tal y como se ha mencionado al inicio del estudio, y como el poeta granadino expresa
cuando dice que siente una “excesiva (preferencia por el teatro) por lo intimamente que vivo
vinculado a é1” (Garcia Lorca, 1934, p. 241), la especial simpatia que Lorca muestra hacia la
dramaturgia es un hecho evidente. Las siguientes palabras del poeta, recogidas por Felipe
Morales, asi lo corroboran:

El teatro fue siempre mi vocacion. He dado al teatro muchas horas de mi vida. Tengo un
concepto del teatro, en cierta forma, personal y resistente. El teatro es la poesia que se
levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse, habla y grita, llora y se desespera. El
teatro necesita que los personajes que aparezcan en la escena lleven un traje de poesia y
al mismo tiempo que se les vea los huesos, la sangre. Han de ser tan humanos, tan
horrorosamente tragicos y ligados a la vida y al dia con una fuerza tal, que muestren sus
traiciones, que se aprecien sus olores y que salga a los labios toda la valentia de sus
palabras llenas de amor o de ascos. (Garcia Lorca, 1936, p. 458)

Con estas concisas palabras podemos ver reflejada la mayor parte de las ideas del
dramaturgo acerca de lo que debia ser y lo que debia ofrecer el teatro de su época. Se aprecia
coémo hace especial hincapié en la necesidad de un teatro vivo y que refleje las tragedias que
constituyen la vida cotidiana de las gentes. Un teatro humano pero, también, un teatro que no
sea “otra cosa que emocion y poesia, en la palabra, en la accion y en el gesto” (Garcia Lorca,
1933, p. 236). Por otro lado, un concepto que se relaciona con el teatro de Garcia Lorca es el
de “teatro para el pueblo”, idea muy ligada al proyecto anteriormente mencionado de La
Barraca. Si recuperamos la idea de dicho proyecto, podemos afirmar que la idea del poeta era
la de escribir un teatro para el pueblo, con una clara voluntad didactica. En otras palabras,
crear un teatro ambulante que llevase la cultura a todos los rincones del pais, a las ‘grandes
masas’, como ¢l decia, sobre todo a aquellas zonas mas rurales y abandonadas. El propio

Lorca definia este proyecto de la siguiente manera:
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Una idea de gran politica nacional: educar al pueblo poniendo a su alcance el teatro
clasico y el moderno y el vigjo. [...] Hoy el teatro, que es en su esencia una parte de la
vida del pueblo, estd casi muerto, y el pueblo sufre, como lo harian si hubieran perdido
los ojos, oidos o el sentido del gusto. [...] Detendremos nuestra caravana y la pondremos
a actuar en el antiguo teatro romano de Mérida, en la Alhambra, en las plazas de toda
Espafia, que son el centro de la vida del pueblo, las plazas que ven mercados y corridas
de toros, que estdn marcadas por una farola o una cruz. (Garcia Lorca, 1932, pp. 73-74)

Florece en él, también, la idea de que el pueblo debe recuperar lo que le ha sido
expropiado, por lo que el teatro “debe volver al pueblo” (Garcia Lorca, 1933, p. 183), ya que
ha pasado a ser un lujo del que solamente la élite y la burguesia pueden disfrutar. Para Lorca,
el teatro debe tener un carécter universal, que sea accesible por todos y muestre ese
componente didactico a cualquiera que se interese por él, pues “debe abandonar la atmodsfera
abstracta de las salas reducidas, su clima estrecho de experimentacion, de elite, e ir a las
masas” (Garcia Lorca, 1933, p. 215). Si bien era defensor de un teatro al alcance de todos,
que elevara el nivel cultural de sus destinatarios, insistia del mismo modo en la idea de
educar la sensibilidad del pablico para que, de esta manera y como apunta Manuel Cifo,
“quienes tiempo atrds despreciaban a autores como Debussy o Ravel, al cabo de los afios
prorrumpen en atronadoras ovaciones hacia sus obras” (Cifo, 2012, pp. 32-33). El mismo
Lorca, haciendo referencia a ese concepto de “teatro para el pueblo”, asi lo sentenciaba en
una entrevista para La Nacion:

El teatro como educacion popular, el teatro al alcance de las masas, el teatro como
vehiculo de cultura, me parece indispensable a todo pais que busque elevarse por el
espiritu. [...] (El teatro) como el vehiculo méas seguro, méas directo, para ir elevando la
cultura ambiente, con el carro trashumante que encienda por las noches, en el silencio
nostalgico de los barrios, su farol, aunque sea modesto y destartalado, como una timida
Ilama de arte. (Garcia Lorca, 1934, pp. 241-245)

Asimismo, en muchas de sus conferencias y charlas®, entre las que destaca la conocida
como “Charla sobre teatro”, Lorca volvia a incidir en la idea que ¢l mismo tenia sobre el
teatro y su funcién social:

El teatro es una escuela de Ilanto y de risa y una tribuna libre donde los hombres pueden
poner en evidencia morales viejas 0 equivocas y explicar con ejemplos vivos normas
eternas del corazon y del sentimiento del hombre. Un pueblo que no ayuda y no fomenta
su teatro, si no estd muerto, estd moribundo; como el teatro que no recoge el latido social,
el latido histdrico, el drama de sus gentes y el color genuino de su paisaje y de su
espiritu. (Garcia Lorca, 1935, p. 1178)

Otro tema de debate que el autor puso encima de la mesa, en esa misma charla que se
acaba de mencionar, es el tipo de obras que llenaban los teatros del momento. Segun Lorca,

la gente acudia al teatro con el mero fin de asistir a la representacion de una obra comercial,

® para una lectura de las conferencias ofrecidas por el autor, véase Federico Garcia Lorca: Conferencias y
charlas (1961), ofrecido y editado por el Consejo Nacional de Cultura del Ministerio de Educacion, La Habana.
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superficial, vacia de significado, pues los teatros y clubes teatrales “solo representan obras ya
caducadas, faciles, sin interés alguno” (Garcia Lorca, 1933, p. 102). De ahi, también, ese
incidir en la educacion y sensibilidad del pablico puesto que, segun el poeta, el publico que
acude al teatro “estd satisfecho y aplaude viendo corazones de serrin y dialogos a flor de
dientes” (Garcia Lorca, 1935, p. 1177). Con estas directas palabras vemos cémo Lorca
pretende desvincularse de ese teatro burgués y comercial que caracterizaba la escena espafiola
de principios de siglo.

El teatro del momento, recordemos, estaba dominado por escritores como Jacinto
Benavente y los hermanos Alvarez Quintero, mayormente, quienes ofrecian un tipo de obras
que el pablico no solo demandaba sino que, ademas, vitoreaba; es decir, esas obras
comerciales poco profundas a las que Lorca hace referencia. Si bien el autor manifiesta
abiertamente ese descontento hacia el panorama teatral del momento, también se dirige a los
actores y actrices cuando hace referencia a esa necesidad de crear un teatro diferente y Util.

Asi se dirigia a ellos:

Arte por encima de todo. Arte nobilisimo; y vosotros, queridos actores, artistas por
encima de todo. Artistas de pies a cabeza, puesto que por amor y vocacién habéis subido
al mundo fingido y doloroso de las tablas. Artistas por ocupacion y preocupacion. Desde
el teatro mas modesto al mas encumbrado se debe escribir la palabra "Arte" en salas y
camerinos, porque si no, vamos a tener que poner la palabra "Comercio" o alguna otra
gue no me atrevo a decir. (Garcia Lorca, 1935, pp. 1179-1180)

Por otra parte, es importante mencionar la idea que Lorca tenia acerca del teatro como
una forma de espectaculo total, esto es, un teatro en el que se uniesen la poesia, la masica, el
baile y la coreografia ya que, como pensaba, 10 novedoso del teatro era fruto de “la plastica.
La mitad del espectaculo depende del ritmo, del color, de la escenografia...” (Garcia Lorca,
1935, p. 368). Asi pues, entran en juego elementos y formas como son la prosa y el verso, las
imagenes, los simbolos, la musica, los coros, los decorados, los colores, los movimientos, las
danzas, etc.

A su vez, Lorca siempre ha querido remarcar que su teatro no podria haber sido lo que
es sin ese caracter popular que lo hace tan caracteristico. En una entrevista de Ricardo
Fernandez y Francisco Pérez, el poeta expresé la formula que le permitia estar entre varias
generaciones de lectores: su esencia meramente popular. A la pregunta de como procuraba
Lorca que fuese su teatro, ¢l contesto lo siguiente: “Siempre popular; con la aristocracia de la
sangre, del espiritu y del estilo, pero adobado, siempre adobado y siempre nutrido de savia
popular” (Garcia Lorca, 1933, p. 135). En otra entrevista, esta vez de Angel Lazaro, el poeta

volvia a expresar su predileccion por lo popular y por todo aquello que el pueblo le ofrecia:
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“A mi me interesa mas la gente que habita el paisaje que el paisaje mismo. Yo puedo estarme
contemplando una sierra durante un cuarto de hora. Pero enseguida corro a hablar con el
pastor o el lefiador de esa sierra. Luego, al escribir, recuerda uno estos dialogos y surge la

expresion popular auténtica” (Garcia Lorca, 1935, p. 360).

3.1.3. Garcia Lorca y el género de la tragedia

En cuanto a la actitud de Lorca ante la tematica y el conflicto de la tragedia,
recordemos que el autor atribuia al teatro la mision de “explicar con ejemplos vivos normas
eternas del corazon y del sentimiento del hombre” (Garcia Lorca, 1935, p. 1178). Es por eso
que a la obra dramatica le exige una cierta fidelidad al clima histérico y humano en que esta
nace. El género de la tragedia le sirve, de manera clara, para abarcar una problematica de
dimensiones generales, validas para que cualquier tipo de hombre pueda empatizar con ellas.

La critica, desde sus numerosos estudios acerca de la figura de Garcia Lorca, ha
intentado descifrar y comprender la reactualizacion lorquiana del género tragico. Si bien en
sus obras encontramos elementos propios del teatro griego clasico, como es el coro (formado
por lavanderas, lefiadores o mozas de pueblo, en su caso), lo que nos lleva a dicha
reactualizacion es su estrecha relacion con los clasicos que le preceden, sobre todo los aureos
(ademaés del coro de las tragedias griegas, de Lope de Vega, por ejemplo, adopta la aparicion
en escena de personajes “bajos”, populares) (Doménech, 2008, p. 14).

Si partimos de esa premisa general, que caracteriza toda la obra teatral de Lorca y que
se ha mencionado anteriormente, es decir, la de abarcar todas las problematicas,
temperamentos y vidas de las gentes, mostrando asi, sus pasiones, miedos, amores y ascos,
sera mas facil entender como trabaja el autor este género tan antiguo como es la tragedia.
Para ello, es conveniente identificar qué elementos mantiene Lorca de la tradicion tragica, de
la que bebe directamente. Es por eso que el estudio se centrara, sobre todo, en las obras que
conforman la “trilogia de la tierra”, puesto que son las obras tragicas de Lorca por excelencia
(a pesar de que él mismo calificaba la de 1936 como drama, no como tragedia). El propio
Lorca apuntaba que el tema tanto de Bodas de sangre como de Yerma es un tema clasico. De
esta Ultima, ademas, declaraba lo siguiente: “Yo quiero que tenga un desarrollo y una
intencion nuevos. Una tragedia con cuatro personajes principales y coros, como han de ser las
tragedias. Hay que volver a la tragedia” (Garcia Lorca, 1934, pp. 325-326).

El primer elemento que Lorca toma de las tragedias griegas es la presencia del fatum o
destino. En la mencionada trilogia, y tal y como sefala Lilia Boscan, “la tragedia es

provocada por los odios humanos y por la eleccion caprichosa y misteriosa del destino”
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(Boscan, 1995, p. 107). Los personajes se mueven gracias a un hado que los fuerza a actuar
de una determinada manera. Los personajes lorquianos, igual que los héroes de las tragedias
griegas, no son duefios de esas acciones predestinadas. Estan regidos por la fatalidad, fuerza a
la que no pueden oponerse ni escapar, puesto que hay en todo momento una fuerza
sobrenatural que determina las acciones de los personajes (Boscan, 1995, p. 107).

Son esas fuerzas sobrenaturales las que acaban propiciando ese final tragico, sobre
todo en el caso de los personajes femeninos. Tales fuerzas, que actdan como recurso de deus
ex machina, suelen ser representadas por las figuras del Sol, la Luna o la Noche,
mayormente. Asi pues, esa fuerza sobrenatural, misteriosa si se prefiere, es lo que impulsa a
la Novia, en Bodas de sangre, a huir; al personaje de Yerma a desatar esa célera final y a la
hija menor de Bernarda Alba, Adela, a revelar, poco a poco, sus instintos méas sexuales y a
revelarse contra la actitud tan autoritaria de la madre.

El segundo elemento en comun es el ritmo paulatino que comparten ambos contextos:
ya en las obras clasicas se aprecia una decantacion por la brevedad y concision en cuanto a
los temas centrales de la obra; igual ocurre con las obras del poeta, ya que, de manera
escalonada, la tension va en aumento hasta que, por fin, el conflicto estalla. Nada ocurre,
pues, por sorpresa. Los coros, otro gran elemento en comdn, son los encargados de anunciar
la tragedia inminente. En La casa de Bernarda Alba es Poncia el personaje que encarna al
coro; mientras que en Bodas de sangre son las lavanderas quienes se encargan de personificar
dicha funcién. En relacion a ello, la presencia de lo lirico es otra caracteristica comun a
destacar: prosa y verso se unen, y el verso apoya la significacion del drama.

Una tercera caracteristica comun, y que Lorca entendi6 a la perfeccion, es la de los
elementos plasticos que ornamentaban las obras griegas. Como se ha referido anteriormente,
la idea de teatro total, para Lorca, estaba ligada intimamente a la plastica: el ritmo, la
escenografia, el color, el lenguaje visual que se proyecta de manera indirecta, en definitiva.
Todo ello con el objetivo de conformar una belleza unica, belleza de la que los griegos ya
presumian en sus obras. En las tragedias griegas, la poesia se encontraba en el lenguaje y en
la intensidad, y Lorca mantiene la misma concepcion poética del teatro, ya que, y
recuperando de nuevo a Boscan, “si el teatro debia reflejar la vida y si en la vida palpita la
poesia, el teatro entonces recoge esa poesia que ‘anda por las calles, que se mueve, que pasa a
nuestro lado’” (Boscan, 1995, p. 109). No es de extrafiar, por lo tanto, que Lorca se
preocupase por esos elementos plasticos. Cada ropaje, decorado, elemento externo e incluso

personaje (con su respectivo canto) ha sido pensado, de manera meticulosa, por el autor.
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Lorca toma de los griegos, también, el gusto por lo divino (o, mejor dicho, por lo
pagano, lo magico, lo misterioso). En las tragedias griegas son los dioses quienes dibujan esa
ley sobrenatural que actla como elemento exterior pero decisivo: siempre hay una
predileccién por lo divino y por lo no accesible por el ser humano; en Lorca, lo que nos
encontramos no es una mirada hacia lo divino sino una especial tendencia hacia determinadas
practicas religiosas, hacia el mito y el rito, en definitiva. En Yerma, en un determinado
momento, las mujeres se descalzan para, de alguna manera, vincularse a la tierra; se recitan
oraciones o se hace uso del agua santa, por ejemplo (Boscéan, 1995, p. 112).

Por ultimo, y quiza sea el elemento mas importante, en las tragedias lorquianas
encontramos el famoso duo formado por Eros, el amor, y Thanatos, la muerte. La concurrente
accion de estas dos fuerzas explica la rica humanidad que se respira en las obras teatrales de
Lorca. Recordemos que pretende, en todo momento, crear una obra intensamente humana,
nacida de la observacion y de la vivencia, personal o ajena. Por eso no es de extrafiar que en
su teatro, y recuperando de nuevo a Boscan, Lorca exprese todas aquellas obsesiones,
inquietudes y frustraciones que acosan al ser humano (Boscan, 1995, p. 113). La voz de
Lorca es el eco del dolor colectivo y el grito contra las injusticias. EI mismo lo declaraba de
la siguiente manera:

En este momento dramatico del mundo, el artista debe llorar y reir con su pueblo. Hay
gue dejar el ramo de azucenas y meterse en el fango hasta la cintura para ayudar a los que
buscan las azucenas. Particularmente, yo tengo una ansia verdadera por comunicarme
con los demas. Por eso llamé a las puertas del teatro y al teatro consagro toda mi
sensibilidad. (Garcia Lorca, 1936, p. 465)

3.2. El universo femenino en el teatro de Federico Garcia Lorca: la mujer como protagonista
de su teatro

Una de las particularidades mas destacables de la obra literaria de Federico Garcia
Lorca es que toda su produccidn teatral gira en torno a mujeres, que tienen en comun la falta
de libertad. Se observa que la idea central en todo su teatro es la de la frustracion en la mujer
y su conflicto con la sociedad, mayormente (Rey, 1994, p. 3). Aun asi, Lorca logra reunir, en
ellas, todas las caracteristicas y contextos suficientes para convertirlas en simbolos. De esta
manera, su Mariana Pineda es un emblema de la libertad; su zapaterita, de la fantasia en
contraposicion con su insatisfactoria realidad; Adela, de la liberacion del yugo matriarcal. En
cada una de las protagonistas encontramos un apice de rebeldia y valentia.

Con el transcurso de los afos, la critica se ha encargado de llevar a cabo algunas
reinterpretaciones que tienen que ver con ese protagonismo femenino en la produccion teatral

de Garcia Lorca (Materna, 1988, p. 263). Estos replanteamientos acerca de la figura de la
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mujer en el teatro lorquiano tienen origenes diferenciados: por un lado, nos encontramos con
una critica feminista, encabezada por autoras como Francesca Colecchia y Brenda Frazier,
que sostienen que hay una presentacion feminista, bastante intencionada, en las mujeres que
conforman el teatro del autor y, en consecuencia, una clara defensa hacia ellas por parte de
Lorca; por otro lado, autores como Paul Binding sostienen que dicha comprension por parte
del autor hacia estos personajes femeninos viene dada por su condicion de homosexual. Una
reinterpretacion mas sociopolitica la encontrariamos en autores como Miguel Garcia-Posada,
quien sostiene que el poeta siempre se ha puesto de parte de los oprimidos. Si nos centramos,
en cambio, en la variedad de textos dramaticos que Lorca nos ofrece y se analiza con
detenimiento cOmo se construyen esos personajes femeninos, podemos entender que autoras
como Linda Materna sostengan que en Lorca no hay, en si, una defensa definida de la mujer
sino, mé&s bien, un lamento de la identidad social de esta; esto es, de la situacion de la
identidad social de la mujer tradicional de su momento (Materna, 1988, p. 264).

Se siga una opinion u otra, es innegable que Garcia Lorca construye, para cada una de
sus heroinas, una personalidad de lo méas sélida que lucha, de manera constante, contra esas
normas que pretenden inmovilizarlas y silenciarlas, aunque el hecho de rebelarse les
provoque la muerte; una muerte real, como es el caso de Adela en La casa de Bernarda Alba
0 su Mariana Pineda, o una muerte en vida, como sucede con el personaje de Rosita en Dofia

Rosita la soltera.

3.2.1. La figura de la mujer en la “trilogia rural” lorquiana

Las protagonistas femeninas de la trilogia son el vehiculo propicio para aportar a la
obra de simbolismos, matices y significaciones tragicas. Dicho de otra manera, sin los
personajes femeninos de Lorca, no habria tragedia, pues como él mismo afirma en una
entrevista de Ernesto Pinto, “las mujeres son mas pasion, intelectualizan menos, son mas
humanas, mas vegetales; por otra parte gran dificultad encontraria un autor para dar sus
obras, si los héroes fueran hombres” (Garcia Lorca, 1934, pp. 274-275). Con esta afirmacion,
el autor confirma la idea ya comentada de un teatro que recoja las problematicas y
preocupaciones de los seres humanos, esos humanos “tan horrorosamente tragicos y ligados a
la vida” de los que hablaba. Dicho de otra manera mas sencilla, si el autor tiene ese objetivo
en concreto, y afirma que las mujeres son la encarnacion de la pasion (y de lo humano, en
consecuencia), ¢qué aportaria a su obra que los protagonistas fuesen hombres?

Una de las especulaciones que mas ha sonado a lo largo de los afios, y como bien

apunta John Walsh, es la idea de que una de las razones que llevd a Lorca a crear estas
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tragedias protagonizadas por mujeres se debe “a su comparacion entre la mujer
norteamericana, que él consideraba frigida, y la espafiola, cuya fuerza y ardor le
proporcionaron las formas y ritmos de sus obras teatrales” (Walsh, 1988, p. 281). Tal y como
sefala Carolina Marquez, “Lorca cre0 un nuevo tipo de tragedia, una tragedia espafiola muy
apegada a la tierra” (Marquez, 2015, p. 449). Elena Martinez va un poco mas alla cuando
declara que “Lorca recupera el mundo rural espafiol para rescatar los problemas femeninos
que se encuentra en ellos y hacerlos visibles” (Martinez Carro, 2018, p. 245). Teniendo esto
en consideracion, y si recordamos que Lorca se propuso crear una “trilogia dramatica de la
tierra espafiola”, no debe sorprendernos que nos encontremos, por un lado, con esa voluntad
de querer retratar a la mujer espafiola (a la mujer andaluza, si se es mas concreto) y, por otro,
que la tierra adopte esa especial relevancia en las obras que conforman la trilogia. De esta
manera expresaba Lorca la influencia directa que la tierra ejercio sobre él:

Amo a la tierra. Me siento ligado a ella en todas mis emociones. Mis mas lejanos
recuerdos de nifio tienen sabor de tierra. La tierra, el campo, han hecho grandes cosas en
mi vida. Los bichos de la tierra, los animales, las gentes campesinas, tienen sugestiones
gue llegan a muy pocos. Yo las capto ahora, con el mismo espiritu de mis afios infantiles.
[...] Sin este mi amor a la tierra, no hubiera podido escribir Bodas de sangre. Y no
hubiera tampoco empezado mi obra préxima: Yerma. (Garcia Lorca, 1934, pp. 301-302)

Es por eso que las mujeres que protagonizan o acompafan estas tragedias lorquianas
son mujeres que ahincan sus pies en la tierra, que viven rodeadas de simbologia (incluso ellas
mismas pueden representar un simbolo, como ya se ha comentado) y son el epicentro de una
trama que suele ser violenta, no solo porque en las obras haya representacion de una
determinada violencia, sino porque sus vidas estan constantemente sometidas a una presion y
juicio asfixiantes.

Haciendo mas hincapié en como se materializan las protagonistas de estas tragedias
rurales, y tal y como apunta José Alberich, “lo mas impresionante en ellas es su totalidad de
vida, al ser organismos de unidad indestructible, donde pensamiento, afectividad y fisiologia
resultan inseparables” (Alberich, 1984, p. 592). Es decir, la idea de que la mujer sea un todo,
un muro inquebrantable. La mujer, pero, sigue manteniendo esa imagen de feminidad,
erotismo y atractivo. Las heroinas de Lorca (porque al fin y al cabo, son heroinas) son
mujeres que se enamoran y a quienes se les censura la expresion de su deseo y que, como
consecuencia, acaban perdiendo la vida porque se han rebelado contra esas normas sociales y
morales que pretenden atarlas y silenciarlas. En relacion a ello, es relevante entender la
importancia que tiene para estos personajes femeninos que sus vidas queden retratadas y

mostradas en una pieza teatral: llevando sus vidas a las tablas, lo que se esta haciendo es
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verbalizar, articular y denunciar, en voz alta, todos estos atentados a su dignidad. Quiza por
eso, a diferencia de obras anteriores como Asi que pasen cinco afios o El publico, en el que se
usa un lenguaje mas surrealista (un lenguaje, por lo tanto, que esconde mas que muestra), en
esta “trilogia de la tierra” el lenguaje elegido por el autor es mas directo, méas agresivo, mas
realista (Urrea, 1997, p. 48).

Ademas, si hay algo que caracteriza a las mujeres en la obra de Garcia Lorca es que,
en su busqueda de la libertad, que huyen, como consecuencia, de su destino, acuden a la
poderosa llamada de esas fuerzas externas que las hunden en la tragedia y en la muerte. Hay,
en ellas, una derrota de la libertad. Aun asi, es evidente que en las tragedias lorquianas es
donde encontramos a unas mujeres protagonistas mas fuertes, mas hechas, si se me permite la

expresion, condicionadas por todo ese contexto tragico que las va a conducir a un final fatal.

3.2.2. La violencia hacia la mujer como tema y recurso en el teatro del autor

Si se hace una lectura de las obras teatrales de Lorca (no Unicamente de las que
conforman la “trilogia rural”), se aprecia un comportamiento violento hacia las mujeres, tanto
verbal como fisico, en numerosas ocasiones. A pesar de que en varios momentos, como es el
caso de Bernarda Alba, es la mujer quien propicia ese tipo de conducta, los personajes
femeninos suelen ser las victimas de esas situaciones violentas.

Si bien se analizaran todas las formas de representacion de la violencia hacia la mujer
en las obras teatrales de Lorca, debemos preguntarnos lo siguiente: ¢por qué el autor decide,
en numerosas ocasiones, retratar ese tipo de comportamientos? Recordemos que el mismo
Lorca, cuando hablaba de la funcién que debia tener el teatro, remarcaba la necesidad de
representar escenas del dia a dia de las gentes, pero, ¢puede ser que exista algin otro motivo
que lo indujera a querer retratar tales comportamientos?

La violencia contra la mujer que se observa en su trayectoria teatral abarca diversas
formas: la fisica, la sexual, la psiquica y la simbdlica o invisible, propia de una sociedad que
ejerce un constante juicio moral hacia la mujer. Es importante destacar que estas distintas
formas de representacion de la violencia pueden darse tanto en un ambito privado como en
uno publico (Gamez, 2019, p. 335).

Sin duda, Lorca siempre se ha posicionado del lado de los mas débiles, de las victimas
(aunque nunca se ha manifestado a favor de ninguna idea politica en concreto, mas alla de ser
partidario de la Republica), y siempre lo ha hecho con una dedicacién especialmente sensible.
Asi pues, cuando uno lee la obra teatral de Lorca se percata de las numerosas referencias al

uso de la violencia, tanto contra el hombre como contra la mujer, pero sobre todo hacia estas
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ultimas. Tanto es asi que se podria llegar a incluir la violencia como tema principal de su obra

literaria, junto al amor, la libertad y la muerte.
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4. LA REPRESENTACION DE LA VIOLENCIA HACIA LA MUJER EN EL
TEATRO DE FEDERICO GARCIA LORCA

Tal y como se ha expuesto en el capitulo que corresponde a la introduccion y
explicacion de los objetivos del trabajo, la finalidad del estudio es hallar y analizar las
distintas formas de violencia hacia la mujer que encontramos en las obras teatrales de
Federico Garcia Lorca. Dicho estudio no solo se va a centrar en aquellas formas de violencia
caracteristicas en las obras que conforman la llamada “trilogia de la tierra” o “trilogia rural”
sino que se van a analizar, de la misma manera, aquellas escenas que representen violencia
hacia la mujer y que se encuentren en el resto de obras teatrales del autor. Ademas, aunque en
la mayoria de casos los personajes femeninos son las victimas de dichas situaciones violentas,
se analizaran, también, los casos en los que sea la mujer quien ejerza la coaccidn, en
cualquiera de sus formas, hacia determinados personajes, ya se trate de personajes masculinos
o femeninos.
4.1. La violencia fisica y verbal. Violencia de género en el teatro lorquiano

Aunque el estudio se va a centrar en la violencia hacia la mujer, esto es, ejercida por
parte de un ser humano (hombre o mujer) hacia un personaje femenino, no he querido pasar
por alto que en la dpera prima de Lorca, EI maleficio de la mariposa (1920), ya encontramos
un caso (del pasado, puesto que es recordado y relatado por la victima en el presente) de
violencia fisica, a pesar de tratarse de personajes no humanos. Dicho momento se encuentra
al inicio de la obra, cuando Dofia Curiana y la Curiana Nigromantica conversan acerca del
hijo de la primera, que es poeta, como su difunto padre. Asi queda reproducida la
conversacion en la que se hace alusion al fallecido:

DONA CURIANA: — Un gran desengafio me llevé con él.
CUFSIANA NIGROMANTICA: — jEra un corazon!
DONA CURIANA: — jAy!, apaleaba mi caparazéon. (Garcia Lorca, 1999b, p. 144)

Este recuerdo de una situacion que, se deduce, solia repetirse a menudo por parte del
marido de Dofia Curiana, queda totalmente anulado, restandole importancia, por ella misma
cuando a continuacion comenta que “Mas eso no impide que fuera muy bueno” (Garcia
Lorca, 1999b, p. 145). Si se avanza un poco en la lectura, nos encontramos ante una Curiana
Nigromantica que parece restar importancia a dicho comportamiento violento e, incluso,
parece darle la razén al marido cuando este actuaba de dicha manera: “Con razén te daba
palos tu marido: / cocina y poesia se pueden juntar” (Garcia Lorca, 1999b, p. 147). De esta
manera vemos como la figura del marido en ningin momento es criticada o reprochada: no

solo porque su esposa parece poner por encima que se trataba de un ser muy bueno sino
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porque, del mismo modo, la vecina nigromantica justifica ese acto violento cuando da a
entender que Dofia Curiana merecia recibir esos golpes.

En la breve farsa titulada Retablillo de Don Cristébal (1934), Rosita es obligada a
casarse con un hombre mucho mayor que ella. En una conversacién entre la madre, artifice
de dicha union, y el futuro esposo, nos encontramos con el autoritario caracter del personaje,
quien no duda en amenazarla con su cachiporra:

CRISTOBAL: — Entonces, ;estamos conformes?

MADRE: — Estamos.

CRISTOBAL: — Porque si no estamos, yo tengo la cachiporra y ya sabes lo que pasa.
(Garcia Lorca, 1999a, p. 141)

El personaje de Cristdbal, que durante toda la obra ha amenazado de manera reiterada
con usar su cachiporra, da un paso mas alla cuando, al final de la misma, asesina a la madre a
base de cachiporrazos, lo que nos llevaria a la representacion del primer feminicidio en la
trayectoria teatral lorquiana. Esta escena queda reflejada en el texto de la siguiente manera:

MADRE: — Tuyo, sélo tuyo. (Golpe.) Tuyo, tuyo, tuyo. (Muere y queda echada sobre
la barandilla.)
CRISTOBAL: — Te maté, pufietera, te maté. (Garcia Lorca, 1999a, pp. 145-146)

En la primera obra de éxito comercial de Lorca, Mariana Pineda (1927), la
protagonista vive una constante de situaciones violentas por parte del policia Pedrosa.
Recordemos que Mariana se ha involucrado de manera directa en una trama politica liberal en
el momento en que decide bordar la bandera que més tarde servira de insignia de dicho
movimiento. Recordemos, también, que su amado Pedro y los demas artifices de la
insurreccion la han abandonado; aun asi, Mariana decide no delatar a sus compafieros. Es a
raiz de esta decision que Pedrosa empieza a acosarla sexualmente en reiteradas ocasiones: se
produce un claro chantaje con fines sexuales. Dicho acoso queda reproducido en la siguiente
acotacion: (MARIANA se inclina para recogerlo antes que PEDROSA; este queda a su
lado, y en el momento de levantarse MARIANA, la enlaza rapidamente y la besa.) (Garcia
Lorca, 20114, p. 120).

El comportamiento de Pedrosa, si seguimos con la lectura, vemos que da un paso
adelante: si bien no tiene suficiente con haberla besado por la fuerza, y al ver que Mariana no
delata a sus compafieros, el personaje usa su condicion de policia para proyectar, de forma
violenta, lo que hoy se conoce como abuso de autoridad, de poder. Esta situacion de
superioridad le permite dirigirse a Mariana en un tono violento y amenazante, como se puede
apreciar en la siguiente intervencion:

PEDROSA: — Espero que diras sus nombres, ;verdad?
(Bajando la voz y apasionadamente.)
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Nadie sabra lo que ha pasado. Yo te quiero

mia, ¢lo estas oyendo? Mia o muerta.

Me has despreciado siempre; pero ahora

puedo apretar tu cuello con mis manos,

este cuello de nardo transparente,

y me querras porque yo te doy la vida. (Garcia Lorca, 2011a, p. 123)

Como se puede observar, no solo se ejerce una violencia invisible debido a ese acoso
sexual sino que, ademéas, Mariana es victima de lo que se conoce como violencia psiquica.
Este tipo de violencia se ve reflejada, por un lado, en esa amenaza de muerte y, por otro, en
los continuos chantajes a los que es sometida: si sucumbe a los deseos sexuales de Pedrosa,
este le perdonara la vida; de lo contrario, morira.

La obra termina con la ejecucion, como el drama histérico nos cuenta, de Mariana.
Esta ejecucion no puede enmarcarse, a mi modo de ver, en ninguno de los tipos de violencia
que el estudio recoge puesto que se entiende se basa en un contexto politico (de traicion a la
corona), por lo que si Mariana hubiese sido hombre, el desenlace habria sido el mismo
(prueba de ello es que Pedrosa manda buscar, tambiéen, a todos los complices hombres de
Mariana para que reciban el mismo castigo).

En La zapatera prodigiosa (1930), una de las obras mas exitosas de Lorca, la
personificacion de la violencia se encuentra en el personaje del Alcalde, quien ya de primeras
destaca por tener una personalidad de lo mas machista. EI Zapatero, esposo de la Zapaterita,
es totalmente lo contrario a este: sabe que su esposa no le quiere, incluso es conocedor de sus
deseos amorosos con otros amantes, pero en ningn momento hace uso de la fuerza ni del
chantaje emocional. El lector siente real afecto y sensibilidad hacia este personaje, porque
Lorca consigue que se empatice con él; realmente vemos que sufre. Como se comentaba,
Lorca recoge todos los ideales machistas y los vuelca en el personaje del Alcalde. Asi se
comprueba, en el primer acto, cuando este mantiene una conversacion con el Zapatero acerca
de la actitud distante de su mujer:

ALCALDE: — Y tu siempre td, jqué demonio! Vamos, lo estoy viendo y me parece
mentira como un hombre, lo que se dice un hombre, no puede meter en cintura no una,
sino ochenta hembras. Si tu mujer habla por la ventana con todos, si tu mujer se pone
agria contigo, es porque tu quieres, porque tu no tienes arranque. A las mujeres, buenos
apretones en la cintura, pisadas fuertes y la voz siempre en alto, y si con esto se atreven a
hacer quiquiriqui, la vara, no hay otro remedio. (Garcia Lorca, 2013b, p. 42)

Hay, por lo tanto, una clara apologia a la violencia de género. Por si fuera poco, el
Alcalde termina su intervencion con una alusion a unos posibles feminicidios que pudo haber
cometido en el pasado cuando expresa lo siguiente: “Rosa, Manuela, Visitacion y Enriqueta

Gbmez, que ha sido la Gltima, te lo pueden decir desde la otra vida, si es que por casualidad
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estan alli” (Garcia Lorca, 2013b, p. 42). Ademas, reside la también machista idea de que el
Zapatero no es un hombre de verdad porque no ha puesto a la Zapaterita en su sitio. En el
pensamiento del Alcalde radica la idea, por lo tanto, de que un hombre de verdad es aquel
que lleva las riendas de la relacion y ejerce un control total sobre su esposa. El Alcalde,
aparte de hacer esa apologia a la violencia de género, también inicia un acoso hacia la
protagonista, ademas de usar expresiones demasiado denigrantes y misdéginas como “conozco
bien el ganado”, al hacer referencia a las mujeres con las que ha tratado. Ese acoso es
plasmado en las siguientes intervenciones:

ALCALDE: — {Cémo me voy a callar? Cuando te veo ese cuerpo, ese cuerpazo que ni
flor ni manteca, ni manzana, ni la piedra marmol son comparables, y esa mata de pelo tan
hermosisima, que habia que verla cuando te la sueltas, no puedo con lo que me entra en
lasangre [...].

ALCALDE: — (Entre dientes.) Si yo te cogiera por mi cuenta, jvaya si te domaba!
(Garcia Lorca, 2013b, pp. 64-65)

Sin intencion de infravalorar estas obras comentadas, debe destacarse La casa de
Bernarda Alba (1936) como la obra teatral en la que Lorca recoge los mayores momentos de
violencia, ejercidos, todos ellos, por Bernarda. Ya desde el inicio de la obra encontramos la
autoritaria figura del personaje de la madre cuando se dirige a sus hijas 0 a sus criadas en
situaciones como las siguientes: “(A sus hijas. A MAGDALENA, que inicia el llanto.)
Chisssss. (Salen todas. Golpea con el baston. A las que se han ido.) jAndar a vuestras cuevas
a criticar todo lo que habéis visto! Ojala tardéis muchos afios en volver a pasar el arco de mi
puerta” (Garcia Loca, 2010, p. 59); “Aqui se hace lo que yo mando. Ya no puedes ir con el
cuento a tu padre” (Garcia Lorca, 2010, p. 60); “;Silencio digo! [...] jTendré que sentarles la
mano!” (Garcia Lorca, 2010, p. 87); “Naci para tener los ojos abiertos. Ahora vigilaré sin
cerrarlos ya hasta que me muera”; “jAqui no se vuelve a dar un paso que yo no sienta!”
(Garcia Lorca, 2010, p. 91); “Si, que vengan todos con varas de olivo y mangos de azadones,
que vengan todos para matarla” (Garcia Lorca, 2010, p. 92).

La violencia fisica que Bernarda Alba ejerce hacia sus hijas aumenta el estado de
represion en el que estas viven. No solamente ejerce la violencia fisica, sino que también
ejerce una violencia psiquica, puesto que las priva de libertad al no dejarles abandonar su
hogar durante ocho afos, debido al reciente fallecimiento del padre. Un ejemplo de esa
violencia fisica hacia sus hijas se encuentra al inicio del primer acto, cuando Angustias ha
estado observando a algunos de los hombres que estaban en el portén:

BERNARDA: — ;Qué mirabas y a quién?

ANGUSTIAS: — A nadie.

BERNARDA: — (Es decente que una mujer de tu clase vaya con el anzuelo detras de un
hombre el dia de la misa de su padre? jContesta! ;A quién mirabas?
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ANGUSTIAS: — jA nadie!
BERNARDA: — (Avanzando con el baston.) jSuave! jDulzarrona! (Le da.) (Garcia
Lorca, 2010, p. 62)

Este caracter autoritario, prepotente y represivo de Bernarda Alba no solo lo
encontramos hacia sus hijas sino que, también, se manifiesta hacia su criada, La Poncia. Es
por eso que no es de extrafiar que esta odie a su ama y exprese opiniones como las siguientes:

PONCIA: — Tirana de todos los que la rodean. Es capaz de sentarse encima de tu
corazon y ver como te mueres durante un afio sin que se le cierre esa sonrisa fria que
Ileva en su maldita cara. [...] Buen descanso gand su pobre marido.

CRIADA: — Contigo se porto bien.

PONCIA: — Treinta afios lavando sus sabanas; treinta afios comiendo sus sobras, noches
en vela cuando tose, [...] jmaldita sea! jmal dolor de clavo le pinche en los ojos!
CRIADA: — jMujer!

PONCIA: — Pero yo soy buena perra; ladro cuando me lo dice [...], pero un dia me
hartar¢ [...] Ese dia me encerraré con ella en un cuarto y le estaré¢ escupiendo un afio
entero. (Garcia Lorca, 2010, pp. 53-54)

A lo largo de la obra, vemos que el personaje de La Poncia es clave para, tal y como
seflala Gonzalez del Valle, “facilitar nuestro entendimiento de la desmedida soberbia de
Bernarda; La Poncia nada agrava, ella refleja fielmente aquellas fuerzas que facilitan el
conflicto tragico en La casa de Bernarda Alba” (del Valle, 1980, p. 91). El personaje de La
Poncia, no obstante, es uno de los ejemplos de personaje femenino que posee una mentalidad
machista bien interiorizada. Tal afirmacién puede ejemplificarse con la siguiente
intervencion:

PONCIA: — Anoche lleg6 al pueblo una mujer vestida de lentejuelas y que bailaba con
un acordeon, y quince de ellos la contrataron para llevarsela al olivar. Yo lo vi de lejos.
ADELA: — jPero es posible!

PONCIA: — Hace afios vino otra de éstas y yo misma di dinero a mi hijo mayor para
que fuera. Los hombres necesitan estas cosas. (Garcia Lorca, 2010, p. 81)

Aunque puede ser sorprendente que una mujer justifique e incite a lo que hoy en dia
conocemos como explotaciéon sexual, vale la pena destacar que Amelia, justo cuando La
Poncia ha narrado tal recuerdo, sentencia: “Nacer mujer es el mayor castigo” (Garcia Lorca,
2010, p. 81). Esta sentencia, aungue es expresada como un lamento respecto de esa situacion
concreta que acaba de explicar La Poncia, bien podria tener distintas lecturas: por un lado,
podria hacer referencia, concretamente, a la dificil situacion de la mujer en la sociedad,
puesto que siempre se espera de ella un determinado comportamiento de sumision (en el caso
concreto de las hijas de Bernarda que se nos presenta en la obra, seria el de mantener una
muerte en vida a causa del fallecimiento del padre); por otro, y desde una Gptica mas general,

esa sentencia expresa una realidad que podemos extrapolar a cualquier lugar y a cualquier
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época: siempre existird un contexto de violencia y opresion hacia la mujer, por el simple
hecho de serlo.

En conclusion, y como se ha podido observar, nos encontramos ante unas
protagonistas que viven en un continuo clima de miedo y represion, condicionado, siempre,
por la actitud de un personaje autoritario que usa su situacion de poder para provocar ese
terror en ellas. Esa situacion de superioridad, como se ha visto en personajes como el policia
Pedrosa, en Mariana Pineda, o el Alcalde, en La zapatera prodigiosa, es el factor que les
permite iniciar una situacion de acoso y de amenazas hacia las protagonistas, situaciones que
acaban implicando una violencia fisica hacia ellas. Por otro lado, es necesario destacar que
ese comportamiento violento y represivo no lo encontramos Unicamente en personajes
masculinos sino que, como se puede apreciar en la obra de 1936, es la madre quien encarna
todo ese carécter dictatorial.

4.2. La violencia simbdlica y moral: la violencia ejercida por la colectividad

En Tragicomedia de Don Cristobal y la Sefia Rosita (1922), méas conocida como Los
titeres de cachiporra, asistimos a un constante clima de tension ejercido por Don Cristébal,
personaje altamente autoritario que amenaza reiteradamente con agredir, a quien sea, con la
cachiporra que usa de baston. En esta grotesca farsa, a diferencia del Retablillo, donde se ha
visto que es la madre quien pacta ese matrimonio de conveniencia, es el padre de Rosita
quien pacta con Cristobita el enlace matrimonial. La violencia que se halla en la obra
responde, por un lado, a ese incesante ambiente de tensidon provocado por las amenazas de
agresion que Don Cristdbal emite de manera continuada pero, también, a una violencia
altamente sutil y que responde a unas normas sociales de la época (recordemos que la obra se
ambienta en los primeros afios del siglo X1X). Esto es, a la clasica sumision de la hija a las
decisiones del padre y/o marido. Ejemplo de ello lo encontramos cuando padre e hija
conversan acerca de ese matrimonio forzoso inminente y del que la hija no quiere saber nada:

ROSITA: — Pues no quiero, no quiero, jea! Y lo que es mi mano, de ninguna manera me
la quitas. Yo tenia mi novio... ;Y tiro el collar!

PADRE: — Pues no hay més remedio. Ese hombre tiene mucho oro y a mi me conviene,
porque si no, mafiana tendriamos que pedir limosna.

ROSITA: — Pues pedimos.

PADRE: — Aqui mando yo, que soy el padre. Lo dicho, dicho, y cartuchera en el cafion.
No hay que hablar més.

ROSITA: — Es que yo...

PADRE: — Silencio! (Garcia Lorca, 1999a, p. 95)

A su vez, y como era de esperar, el personaje de Don Cristobita hace gala de su
autoritarismo cuando, al sospechar que hay alguien en su alcoba (quien en realidad es Currito,

uno de los amantes de su esposa), se dirige a Rosita y exclama:
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CRISTOBITA — (en la puerta): A carne humana

me huele aqui.

Como no me la des,

te como a ti.

ROSITA: — jQué cosas tienes, Cristobita!

CRISTOBITA: — jNo quiero que hables con nadie! jCon nadie! jYa te lo he dicho!
(Garcia Lorca, 19993, p. 122)

Acto seguido, y de manera muy reiterada a lo largo de la farsa, encontramos en
Cristobita numerosos comentarios hacia Rosita que en determinados momentos rozan el
acoso sexual. “La boca un poquitin grande, pero vaya canela en rama de cuerpo” (Garcia
Lorca, 1999a, p. 96); “Es una hembrita suculenta. ;Y para mi solo! jPara mi solo!” (Garcia
Lorca, 1999a, p. 97) y “jOh, qué apetitosa esta!” (Garcia Lorca, 1999a, p. 123) son ejemplos
de ello. Cabe destacar que el personaje del padre, una vez ha recibido las amenazas de
Cristobita y se da cuenta de con quién ha juntado a su hija, se lamenta y exclama: “jDios
mio!, ja quién le entrego yo mi hija!” (Garcia Lorca, 1999a, p. 102). Lo mismo ocurre con el
personaje de la madre en el Retablillo, cuando esta, llorando, dice: “Que no me la trates mal.
iAy!, qué lastima de mi hijita” (Garcia Lorca, 1999a, p. 142). Por lo tanto, se entiende que
tanto el padre como la madre se arrepienten de haber casado a su hija con un hombre como
Cristobal.

En la actualidad, el matrimonio de conveniencia se entiende como otra de las muchas
formas de violencia de género en nuestra sociedad. De acuerdo con distintas organizaciones
que velan por garantizar los derechos de los seres humanos, como es el caso de Fundacion
Salud y Comunidad, entidad sin &nimo de lucro que trabaja en la investigacion, prevencion e
intervencion de diversas problematicas sanitarias y sociales que afectan a determinados
colectivos, y que se encuentra en distintas ciudades del territorio nacional, “el matrimonio
forzado se refiere a un tipo de violencia estructural invisibilizada y legitimada por las
tradiciones y costumbres. Se trata de una forma de violencia que comporta violencia
psicoldgica, violencia sexual, violencia econdémica y, en muchos casos, violencia fisica”
(FSC, 2017). Del mismo modo, el socidlogo Jorge Gracia Ibafiez hace hincapié en esta
situacién e incluso va mas alla cuando declara que la problematica del matrimonio forzado no
solo responde a una manifestacion de violencia de género sino que, ademas, comporta una
problematica de los derechos humanos (Gracia, 2016, p. 2). Asi pues, y volviendo a las farsas
que se estaban comentando, la ausencia de libertad que caracteriza a la hija es una constante
gue se repite en obras posteriores del autor, como La zapatera prodigiosa o Amor de Don

Perlimplin con Belisa en su jardin.
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En Los titeres de cachiporra, la misma Rosita se lamenta de su falta de libertad o,
mejor dicho, de que sus deseos amorosos no sean escuchados y resume a la perfeccion la
situacion de la mujer en la sociedad de hace dos siglos cuando exclama: “Entre el cura y el
padre estamos las muchachas completamente fastidiadas. Todas las tardes nos dice el
parroco: jque vais a ir al infierno!, jque vais a morir achicharradas!, jpeor que los perros!...
pero yo digo que los perros se casan con quien quieren y lo pasan muy bien” (Garcia Lorca,
19994, p. 96).

No es de extrafiar la similitud que existe entre ambas farsas, no solo porque comparten
protagonistas sino por el continuo ambiente de tension que se respira, causado por el fuerte
temperamento y por las continuas amenazas de Don Cristobal. La similitud recae, también, en
el personaje de los padres, quienes de manera reiterada parecen entregar a su hija a cualquiera
y a cualquier precio. En el Retablillo, ya al inicio de la obra nos encontramos con un
comentario por parte de la madre totalmente fuera de lugar, cuando, haciendo referencia a su
hija, dice lo siguiente: “Y quiero que se case / porque ya tiene dos pechitos / como dos
naranjitas / y un culito / como un quesito / [...] Y es lo que yo digo: / le hace falta un marido,
/'y si fuera posible dos. / Ja, ja, ja, ja, ja” (Garcia Lorca, 1999a, p. 138). El motivo de querer
unir a Rosita con Don Cristobal es un motivo econémico, material, como se observa en las
siguientes intervenciones de la madre: “Yo tengo una hija / ;qué dinero me das?”’; “Y ademas
quiero una mula / para ir a Lisboa cuando sale la luna” (Garcia Lorca, 1999a, pp. 138-139).
Es un personaje que esta dispuesto a todo con tal de conseguir riqueza.

A partir de entonces, la madre inicia una serie de intervenciones en las que parece
vender el cuerpo de su hija a cualquiera, por unas onzas de oro. “En camisa en su cuarto. / Y
esta solita. / Ja, ja, ja”; “Le veras el pie / cuando esté contigo. / Si me das dinero / haré lo que
digo” (Garcia Lorca, 1999a, p. 139) son ejemplos de ello. Por lo tanto, el personaje de la
madre es quien, por un lado, hace caso omiso de lo que su hija realmente desea
(posiblemente, casarse con Currito, su amante, aunque en ningun momento lo expresa de
manera clara) y, por otro, es quien alimenta las ansias sexuales de Don Cristdbal, lo que
fomentara, de manera posterior, su acoso hacia la joven con comentarios como los siguientes:
“1Ay! jQué jamoncitos tiene / por delante y por detras”; “Si, sefior, me voy a casar porque
dofia Rosita es un bocato di cardinali” (Garcia Lorca, 1999a, p. 142). Por lo tanto, lo que
realmente puede sorprender de esta obra es que se ejerce una doble representacion de la
violencia: por un lado, Don Cristobal, y como se ha comentado anteriormente, golpea y
asesina a la madre a base de cachiporrazos y, por el otro, es la propia madre (victima, pues,

de una violencia fisica y psiquica, a causa de esas amenazas y cachiporrazos) la que propicia,
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cuando expresa esos comentarios sobre su hija, un contexto de violencia sexual y de
intervenciones machistas por parte del marido. El personaje de la madre, pues, debe
entenderse como un personaje victima y, a la vez, como un personaje que simbdlicamente
actlia como verdugo.

Si volvemos a la cuestion del matrimonio forzoso, impuesto por uno de los padres de
la protagonista, en Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin (1933) nos encontramos
ante la misma situacion: la madre, en este caso, pacta con Perlimplin la union con su hija por
un interés econdmico. Se trata, siempre, del mismo argumento: los padres casan a la hija con
un sefior mucho mayor que ella porque posee tierras y tiene un nivel economico elevado, lo
que beneficiara a la familia de la protagonista en un futuro. Por lo tanto, el deseo y la libertad
de la hija quedan totalmente ignorados y prevalece el interés econémico de la familia (lo
mismo ocurre en Los titeres de cachiporra y Retablillo de Don Cristébal, como se ha visto).
En este caso, el silenciamiento de la hija, Belisa, queda retratado de esta manera:

PERLIMPLIN: — Hemos decidido que vamos. ..

MADRE: — A contraer matrimonio, ¢no es asi?

PERLIMPLIN: — Asi es.

BELISA: — Pero mama... ;Y yo?

MADRE: — Tu estéas conforme, naturalmente. Don Perlimplin es un encantador marido.
(Garcia Lorca, 1990, p. 257)

Si bien en esta obra es la madre la que pacta dicho enlace, hay que mencionar que es
Marcolfa, criada de Perlimplin, quien articula el encuentro entre su amo, la madre y Belisa.
Marcolfa, ademas, destaca por ser la que le propone a su amo que considere la opcion de
casarse, porque cuando ella falte, este se quedara solo; y es, también, la que le dice a
Perlimplin todo lo que tiene que ir diciendo en ese encuentro. En el fragmento que se ha
reproducido vemos, como ocurre con Rosita en las obras comentadas anteriormente, una
sumision por parte de la hija a lo que la madre, en este caso, dicta. Las leyes sociales,
ademas, imperan sobre la vida de Belisa, en este caso. Dicho argumento queda respaldado
por esa autoridad de la madre, quien no solo elige al futuro esposo de su hija sino que,
ademas, ha concertado una boda sin siquiera preguntarle. Si seguimos con la lectura vemos
que esas normas sociales se hacen mas visibles cuando la madre le pide a Belisa que se retire
porque “no estd bien que una doncella oiga ciertas conversaciones” (Garcia Lorca, 1990, p.
257). Por lo tanto, nos encontramos con una Belisa atada de pies y manos, incapaz de
imponer su voluntad y oprimida, en este caso, por su propia madre y por la sociedad del
momento. Esta opresion, que la ha obligado a contraer matrimonio con un hombre a quien no

ama, puede ser una de las razones por las que, en la noche de bodas, Belisa tiene un
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encuentro con cinco hombres, “representantes de las cinco razas de la tierra” (Garcia Lorca,
1990, p. 274). Es decir, esos actos de infidelidad pueden interpretarse como una reaccion de
rebeldia contra lo que la oprime, a pesar de que el que sale peor parado es Don Perlimplin,
quien siente verdadero amor por su esposa.

De igual manera que ocurre en el Retablillo, la madre, en una conversacion privada
con Perlimplin, en este caso, reproduce comentarios acerca del fisico de su hija que alimentan
la fantasia sexual del marido. “Es una azucena... Ve usted su cara. (Bajando la voz.) Pues si
la viese por dentro... Como de azucar!... Pero... jperdon! No he de ponderar estas cosas a
persona tan moderna y competentisima como usted...” (Garcia Lorca, 1990, p. 257) es un
ejemplo de ello. Por lo tanto, nos encontramos ante dos obras (Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin y Retablillo de Don Cristobal) en las que un personaje mujer, en este
caso, la madre de la protagonista, contribuye a ese contexto de violencia machista altamente
sutil (en el sentido de que no se representa mediante violencia fisica sino mediante acoso y
comentarios innecesarios). ¢Qué nos puede indicar que Lorca nos presente este tipo de
situaciones? La primera excusa que el lector puede pensar es que el personaje de la madre
pretende, con esos comentarios, asegurarse el dinero que el prometido ha pactado con ella (es
decir, si logra que el futuro marido fantasee con su hija, este se aferrara a ella y no habra
posibilidad de suspender la unién y, por lo tanto, no habra posibilidad de que la madre no
reciba ese dinero); no obstante, también puede contemplarse la opcion de que Lorca quisiese
exponer la simple idea de que esas actitudes violentas hacia la mujer pueden venir de parte de
otra mujer y, ademas, de un miembro de tu propia familia.

En La zapatera prodigiosa encontramos bastantes intervenciones, por parte de
mujeres, que emiten un juicio despectivo hacia la protagonista, la Zapaterita. Lo curioso en
esa situacion es que la critican simplemente por no responder al modelo de mujer sumisa que
dicta la sociedad. Recordemos que la Zapaterita se ha casado con un hombre mayor que ella
(él tiene 53 afios mientras que ella tiene 18), y en ningn momento da sefiales de haber
aceptado ese matrimonio por voluntad propia. El primer comentario despectivo hacia la
Zapatera lo encontramos en boca de la Vecina Roja cuando, al ver que el Zapatero se lamenta
porque su mujer le desprecia, declara: “;Qué lastima de hombre! Cuanto mejor le hubiera ido
a usted casado con gente de su clase..., estas nifias, pongo por caso, u otras del pueblo...”
(Garcia Lorca, 2013b, p. 37).

Hacia el final del segundo acto, volvemos a encontrarnos con ese tipo de violencia por
parte de la sociedad, que se construye a base de criticas, opiniones y vejaciones hacia la

protagonista. Tras la pelea de los mozos, el personaje del Nifio advierte a la Zapaterita y le
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dice: “Toda la plaza esté llena de corrillos, parece la feria, jy todos contra ti!” (Garcia Lorca,
2013b, p. 81). Unas pocas intervenciones mas adelante, volvemos a encontrarnos con
personajes femeninos, en este caso, otras vecinas, que inician una serie de descalificativos
hacia su persona:

VECINA ROJA: — Salga enseguida de esta casa. Usted es persona decente y no debe
estar aqui.

VECINA AZUL: — Esta es la casa de una leona, de una hiena. ..

VECINA ROJA: — De una malnacida, desengafio de los hombres...

VECINA AZUL: — Pero o se va del pueblo o la echamos. jNos trae locas!

VECINA ROJA: — jMuerta la quisiera ver! (Garcia Lorca, 2013b, p. 82)

La misma Zapatera, en una charla con el Mozo, hace una critica a todas esas malas
lenguas que la juzgan constantemente cuando declara: “;Es que en este pueblo no puede una
hablar con nadie? Por lo que veo, en este pueblo no hay mas que dos extremos: 0 monja, 0
trapo de fregar” (Garcia Lorca, 2013b, p. 49). A raiz de todas esas opiniones negativas hacia
la Zapatera, hay que sacar en claro que en el teatro de Lorca se proyecta, de muy buena
manera, la violencia de la mujer desde la propia mujer. Los comentarios de las vecinas son
propios de alguien que tiene asimilada una personalidad patriarcal y machista muy definidas.

El final de esta farsa violenta describe a la perfeccion la sociedad patriarcal en la que
la Zapaterita vive; una sociedad que para nada se queda lejos de la realidad. En dicho final,
una vez el Zapatero se ha quitado el disfraz y ambos reconocen el amor por el otro, se explica
que el pueblo entero esta llegando hasta su casa, dispuesto a ridiculizar o incluso apalear a la
Zapaterita por su anterior actitud hacia su marido. Es decir, para el pueblo la Gnica culpable
es la Zapatera, quien, recordemos, no esta viviendo las fantasias amorosas que ella desea. La
mujer es la culpable de todo, siempre. No obstante, ella muestra una actitud muy valiente y la
obra finaliza con una sentencia que hay que destacar: “Callarse, largos de lengua, judios
colorados! Y venid, venid ahora si queréis. Ya somos dos a defender mi casa, jdos!, jdos!
iYo y mi marido!” (Garcia Lorca, 2013b, p. 88).

En Dofia Rosita la soltera o El lenguaje de las flores (1935) la representacion de la
violencia que se ejerce, y como hemos podido comprobar en obras como Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin o las obras de titeres del autor, tiene que ver con esa
sumision de la mujer (especialmente la mujer joven) que estad en edad de casarse.
Recordemos que Rosita estd separada de su amado, motivo por el cual la Ama decide
entrometerse y juzgar esa relacion: “; A usted le parece bien que un hombre se vaya y deje

quince anos plantada a una mujer que es la flor de la manteca? Ella debe casarse. [...] Tendra
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el pelo de plata y todavia estara cosiendo cintas de raso liberti en los volantes de su camisa de
novia” (Garcia Lorca, 2013a, p. 105).

Es interesante destacar que en la obra, la connotacion negativa de ser una solterona
esta tan arraigada en la sociedad que incluso las mujeres adoptan una postura critica hacia
aquellas jovenes que no han logrado casarse. Las siguientes opiniones, expresadas por parte
de las sefioritas de Ayola, asi lo demuestran:

AYOLA 1% — jAy! iY si soy amiga de Rosita es porque sé que tiene novio! Las mujeres
sin novio estan pochas, recocidas y todas ellas... (Al ver a las SOLTERONAS.) Bueno,
todas, no; algunas de ellas... En fin, jtodas estan rabiadas!

AYOLA 2% — La que no se quiere casar deja de echarse polvos y ponerse postizos
debajo de la pechera, y no se esta dia y noche en las barandillas del balcon atisbando la
gente. (Garcia Lorca, 2013a, p. 131)

En el tercer acto de la obra, cuando los obreros empiezan a llevarse los objetos de la
casa porque la familia ha decidido mudarse, vemos que es el personaje de la Tia quien alienta
a su sobrina para que cambie su actitud y viva de manera plena, a pesar de esa decepcion
amorosa. Sus palabras asi lo reflejan: “Que me veas vivir, para que aprendas. [...] Sal de tus
cuatro paredes, hija mia. No te hagas a la desgracia” (Garcia Lorca, 2013a, p. 165). Sin
embargo, la respuesta de Rosita muestra el pesimismo que ha adoptado el personaje ante la
falta de alicientes para seguir adelante y muestra, también, que incluso ella misma se ve vieja,
sin posibilidad ninguna de emparejarse con algun otro pretendiente. El siguiente parlamento
de la protagonista asi lo evidencia:

ROSITA: — Me he acostumbrado a vivir muchos afios fuera de mi, pensando en cosas
gue estaban muy lejos, y ahora que estas cosas ya no existen sigo dando vueltas y mas
vueltas por un sitio frio, buscando una salida que no he de encontrar nunca. [...] Me
encontraba sefialada por un dedo que hacia ridicula mi modestia de prometida y daba un
aire grotesco a mi abanico de soltera. [...] “A ésa ya no hay quien le clave el diente”. Y
yo lo oigo y no puedo gritar, sino vamos adelante, con la boca llena de veneno y con
unas ganas enormes de huir, de quitarme los zapatos, de descansar y no moverme mas,
nunca, de mi rincon. Ya soy vieja. Ayer le oi decir al ama que todavia podia yo casarme.
De ningin modo. No lo pienses. Ya perdi la esperanza de hacerlo con quien quise [...].
(Garcia Lorca, 2013a, pp. 166-167)

Por otro lado, a lo largo de la obra encontramos una especie de cancioncilla que tanto
Rosita como su tio entonan. Esta cancion surge a raiz de la estrecha union entre el Tio y la
botanica, puesto que desde el inicio de la obra vemos lo importante que son para él las flores
de su invernadero, sobre todo la rosa mutabile, es decir, la rosa que cambia. Dicha
cancioncilla es aprendida por Rosita quien, hacia el final de la obra, la entona y parece
retratar su estado animico y su condicion de joven no aprovechada (puesto que se ha
convertido en solterona). Estos son los versos de la cancioncilla: “Cuando se abre en la

mafiana / roja como sangre esta. / La tarde la pone blanca / con blanco de espuma y sal. / Y
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cuando llega la noche / se comienza a deshojar” (Garcia Lorca, 2013a, p. 174). De hecho, la
obra concluye con una Rosita casi desmayada que pronuncia esos versos finales: “Y cuando
llega la noche / se comienza a deshojar”. Por lo tanto, y teniendo en cuenta que el nombre de
la protagonista coincide con el de esta famosa flor, es evidente que se establece un
paralelismo entre dicha rosa y la protagonista. El estado cambiante de la flor como metéfora
de la plenitud y la posterior decadencia de Rosita. Se muestra, por lo tanto, una violencia
altamente sutil (la de la sociedad) pero bien interiorizada por la protagonista.

Se aprecia, por lo tanto, en la trayectoria teatral de Garcia Lorca, una constante critica
(sobre todo por parte de personajes femeninos) hacia la mujer que es casada en contra de su
voluntad y, también, hacia la mujer soltera que esta en edad de casarse y no lo consigue.
Estas mujeres no solo deben lidiar con un matrimonio forzoso que, evidentemente, ni han
elegido ni les hace felices o con una condicion de soltera (condicion que ellas mismas acaban
interiorizando como humillante) sino que, ademas, deben vivir bajo ese yugo sofocante de
una sociedad que las priva de toda libertad y que critica cualquiera de sus decisiones y
situaciones. En conclusion, tras la lectura de las escenas comentadas, debe quedar claro que
el autor pretende, por un lado, representar todo ese clima de asfixia al que es sometido la
mujer joven pero, sobre todo, que la mayoria de veces todo ese contexto de violencia esta
protagonizado por mujeres que hieren a otras mujeres. Hay una clara intencion de retratar la
violencia de la mujer desde la propia mujer, ya sea a partir de comentarios machistas o
mediante normas sociales totalmente patriarcales que las mismas mujeres acaban adoptando.
4.3. Personajes femeninos que encarnan el rol de victima y verdugo

Si hay un elemento comudn en los personajes femeninos de las obras que se han
comentado, es decir, Rosita en Los titeres de cachiporra y el Retablillo de Don Cristébal;
Mariana en Mariana Pineda; Belisa en Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin y la
Zapaterita en La zapatera prodigiosa, es el amor frustrado de las protagonistas frente al amor
que se les impone en la realidad (recordemos que este amor impuesto es otra forma de
violencia). Esta frustracion perenne provoca el encuentro de la protagonista con varios
amantes (como es el caso de Rosita), el anhelo de tener una relacion amorosa con otro
hombre (en el caso de Belisa) o el constante flirteo con varios pretendientes (en el caso de la
Zapaterita).

En Asi que pasen cinco afios (1959), el personaje de la Novia (quien engafia al Joven
con el Jugador de Rugby) encarna a un tipo de mujer que se contrapone totalmente al resto de
mujeres que se han comentado. En ella vemos reflejado, por un lado, la sinceridad mas

absoluta acerca de su condicién de infiel y, por el otro, comentarios de lo mas despectivos

32



hacia su prometido, como vemos en las siguientes intervenciones: “No son tus brazos, son los
mios. Soy yo la que se quiere quemar en otro fuego”; “Que busques otra mujer a quien
puedas hacerle trenzas”; “;Como voy a dejar que entres en mi alcoba cuando ya ha entrado
otro?”’; “Dos dias tan s6lo han pasado para sentirme cargada de cadenas”; “Un espejo, una
mesa estarian mas cerca de ti que yo” (Garcia Lorca, 19993, p. 50).

Si bien estos actos de infidelidad pueden verse como un acto moralmente
cuestionable, el autor retrata esos actos como una escapatoria al yugo del matrimonio forzado
con un hombre mayor por el que ninguna de las protagonistas siente verdadero amor. Es
decir, son actos de rebeldia en un contexto de constante sumision. Este argumento queda
respaldado en las palabras del propio Lorca quien, en el prélogo de La zapatera prodigiosa,
se dirige al publico y justifica la actitud de su criatura diciendo lo siguiente:

En todos los sitios late y anima la criatura poética que el autor ha vestido de Zapatera con
aire de refran o simple romancillo, y no se extrafie el publico si aparece violenta o toma
actitudes agrias, porque ella lucha siempre, lucha con la realidad que la cerca, y lucha
con la fantasia cuando ésta se hace realidad visible. [...] la Zapatera va y viene,
enjaulada, buscando su paisaje de nubes duras, de arboles de agua, y se quiebra las alas
contra las paredes. (Garcia Lorca, 2013b, pp. 27-28)

No obstante, hay un elemento clave que no se puede pasar por alto. En las primeras
lineas de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin encontramos que el protagonista,
mientras charla con su criada Marcolfa acerca de necesitar 0 no una esposa, expresa lo
siguiente: “Cuando yo era nifio una mujer estranguld a su esposo. Era zapatero. No se me
olvida” (Garcia Lorca, 1990, p. 254). No se dan més referencias y tampoco se asegura que se
trate de la Zapaterita; no obstante, seria un claro ejemplo de intertextualidad muy conseguido
si tenemos en cuenta que La zapatera prodigiosa es posterior a Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin; esto es, que en una obra escrita en 1925 se plantee una situacion que
tendra lugar en una obra posterior, de 1928. Si decidimos aceptar que el suceso que relata
Perlimplin hace referencia al matrimonio de la Zapaterita y el Zapatero, entonces estariamos
ante el primer asesinato, en la trayectoria teatral lorquiana, llevado a cabo por una mujer.

El personaje de Yerma, que lleva el nombre del poema tragico por excelencia de
Lorca, es quien mejor encarna esa doble realidad de personaje femenino que es victima pero,
a la vez, actia como verdugo. Si recordamos el argumento, Yerma (1934) es el drama de la
mujer estéril. Ella desea con todas sus fuerzas ser madre, pero pasan los afios y el matrimonio
no tiene ningun hijo. Lorca, en la obra, deja en el aire si dicho problema de infecundidad
tiene sus origenes en la protagonista, en Juan, su esposo, en una posible falta de pasion en el

Mmatrimonio... Al final del primer acto, en una conversacion entre Yerma y Juan, este expresa
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lo siguiente: “Estaré toda la noche regando. Viene poca agua, es mia hasta la salida del sol y
tengo que defenderla de los ladrones” (Garcia Lorca, 2011b, p. 76). Teniendo en cuenta que a
lo largo de la obra encontramos diversas intervenciones que hacen referencia a elementos de
la naturaleza y que tienen un claro sentido sexual, con esta declaracion de Juan bien podria
barajarse, en él, una posible escasez de esperma (si entendemos que regar, en este caso, tiene
un significado simbdlico).

La posible falta de pasion en el matrimonio, es decir, escasez de relaciones sexuales,
también quedaria totalmente respaldada con declaraciones, por parte de Yerma, como la
siguiente: “;Es preciso buscar en ¢l hombre al hombre nada mas? Entonces, ;qué vas a
pensar cuando te deja en la cama con los ojos tristes mirando al techo y se da media vuelta y
se duerme?” (Garcia Lorca, 2011b, p. 68). Con esta declaracion bien podemos sobreentender
dos cosas: que Juan no parece tener muchos deseos sexuales hacia su mujer o que, por otro
lado, el sufrimiento de su mujer no es algo que le preocupe en exceso porque él ya esta
conforme no teniendo hijos. Ademas, y en relacion a esa idea de una posible falta de pasion
en la pareja, debe comentarse el despertar sexual que Yerma siente hacia la figura de Victor,
uno de los pastores. Asi queda reproducida la escena, que encontramos en una acotacion:
(YERMA, que en actitud pensativa se levanta y acude al sitio donde ha estado VICTOR y
respira fuertemente, como si aspirara aire de montafa [...]) (Garcia Lorca, 2011b, p. 64).
Sea como fuere, la realidad es que el deseo de Yerma de ser madre queda totalmente
frustrado.

La desesperacion de la protagonista por tener un hijo queda retratada ya en las
primeras paginas de la obra, cuando conversa con Maria y expresa: “Claro que todavia es
tiempo. Elena tardo tres afios, y otras antiguas, del tiempo de mi madre, mucho mas; pero dos
afios y veinte dias, como yo, es demasiado esperar. Pienso que no es justo que yo me
consuma aqui. Muchas noches salgo descalza al patio para pisar la tierra, no sé por qué. Si
sigo asi, acabaré volviéndome mala” (Garcia Lorca, 2011b, pp. 61-62). Véase, en esta
declaracion, el acto de tocar la tierra con los pies, como si esta tuviese un poder engendrador.
Al inicio del cuadro segundo del tercer acto, Yerma vuelve a implorar, esta vez a Dios, que se
produzca el milagro y se convierta en madre. Junto con un coro de mujeres, asi se reproducen
esas suplicas: “Sobre su carne marchita / florezca la rosa amarilla”; “Sefior, abre tu rosal /
sobre mi carne marchita” (Garcia Lorca, 2011b, pp. 112-113). El lector es testigo de la clara
depresion que el personaje empieza a padecer debido a unas reacciones un tanto conformistas
del marido frente a una situacién que ambos, como matrimonio que son, deberian compartir.

Tal es la desesperacion de Yerma que acaba entablando una especie de conversacion con ese
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hijo inexistente: “;Qué pides, nifio, desde tan lejos? / Los blancos montes que hay en tu
pecho” (Garcia Lorca, 2011Db, p. 59).

Si bien en Dofia Rosita la soltera encontramos esa violencia simbolica ejercida por la
sociedad y que tiene que ver con esa presion de que, como mujer, una no debe quedarse
soltera por el resto de su vida, en Yerma encontramos una constante presion en relacion con
la maternidad. Yerma se obsesiona con la idea de ser madre y, como se ha visto, su obsesion
va en aumento cuando el matrimonio no logra concebir; no obstante, esa presion de la
sociedad respecto a la cuestion de la maternidad se encuentra reflejada en personajes como
Maria o las viejas, quienes de manera indirecta relacionan la esterilidad de Yerma con la
crisis que sufre su matrimonio. Ya al principio de la obra, en una conversacion entre Yermay
Maria, quien se ha quedado embarazada, encontramos esa contraposicion entre la relacion de
Maria con su esposo y la de Yerma con Juan:

YERMA: — ¢ Te quiere mucho?
MARIA: — No me lo dice, pero se pone junto a mi y sus ojos tiemblan como dos hojas
verdes. (Garcia Lorca, 2011b, p. 61)

No nos debe extrafiar, por lo tanto, que Yerma se hunda cada vez mas: no solo porque
no consigue tener hijos sino porque, ademas, a lo largo de la obra serd cada vez mas
consciente de esa insatisfaccion (sexual y sentimental) que encuentra en su matrimonio. La
conversacion que mantiene con la Vieja insiste en esa no satisfaccion de Yerma respecto de
Juan, ya que es la Vieja quien le hace creer que esa falta de sensualidad hacia su marido
puede ser una de las causas de no concebir. Asi queda reproducida la conversacion:

VIEJA 1% — ;Que si lo quieres? ;Si deseas estar con él?...

YERMA: — No se.

VIEJA 1% — ¢No tiemblas cuando se acerca a ti? ;No te da asi como un suefio cuando
acerca sus labios? Dime.

YERMA: — No. No lo he sentido nunca. [...]

VIEJA 1% — Y con tu marido...

YERMA: Mi marido es otra cosa. Me lo dio mi padre y yo lo acepté. Con alegria. [...]
VIEJA 1% [...] Los hombres tienen que gustar, muchacha. Han de deshacernos las
trenzas y darnos de beber agua en su misma boca. (Garcia Lorca, 2011b, pp. 67-68)

Por otro lado, es necesario remarcar como Lorca dibuja, tan notablemente, ese instinto
y capacidad maternales que encontramos en Yerma. Esta declaracion queda respaldada por
una conversacion entre la protagonista y la Muchacha 12, cuando esta comenta que ha dejado
a su hijo pequefio en casa, solo. Al escuchar tal irresponsabilidad, Yerma exclama: “Los
nifios no se pueden quedar solos [...] Es que no os dais cuenta lo que es un nifio pequefio. La

causa que nos parece mas inofensiva puede acabar con ¢l. Una agujita, un sorbo de agua”
(Garcia Lorca, 2011b, p. 70).
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Acto seguido, volvemos a ver retratada una tension sexual bastante evidente entre
Yerma y Victor, y que encontramos en las siguientes acotaciones: (Pausa. El silencio se
acentlia y sin el menor gesto comienza una lucha entre los dos personajes.); (Lo mira
fijamente, y VICTOR la mira también y desvia la mirada lentamente, como con miedo.)
(Garcia Lorca, 2011b, pp. 74-75). Es interesante como se plantea y se dibuja esta relacion
entre los personajes. Hay que tener en cuenta que Yerma, en la anterior conversacién con la
Vieja, y haciendo referencia a Victor, ha dicho lo siguiente: “Me cogi6 de la cintura y no
pude decirle nada porque no podia hablar. Otra vez el mismo Victor, teniendo yo catorce
afios (él era un zagal6n), me cogi6é en sus brazos para saltar una acequia y me entrd un
temblor que me sonaron los dientes” (Garcia Lorca, 2011b, p. 67). ES un hecho que entre
ambos se palpa una tension sexual evidente, lo que posiblemente eleva la insatisfaccion de
Yerma ya que, por un lado, se contrapone a su situacién actual con Juan y porque, por otro,
seguramente ella ve, en Victor, un posible padre para su hijo.

Esta Gltima idea hay que relacionarla, de manera directa, con el tema de la honra
(social, sobre todo): si Yerma abandonase a Juan para irse con otro hombre, para quizé, asi,
tener hijos, su honra quedaria totalmente enterrada, idea que refleja esa rectitud moral que la
sociedad le exige. La misma Vieja parece aconsejarle que mire mas por su felicidad que por
su situacion actual, aunque ello le comportara perder el honor. Asi lo expresa la Vieja:
“Dé¢jame. No me hagas hablar més. No quiero hablarte mas. Son asuntos de honra y yo no
quemo la honra de nadie. Tu sabras. De todos modos, debias ser menos inocente” (Garcia
Lorca, 2011b, pp. 68-69).

La transicion de Yerma de personaje victima a personaje verdugo la encontramos,
claramente, en el Gltimo didlogo con su esposo, justo antes de asesinarle. En él, queda
retratado que para Juan Yerma lo es todo, tengan un hijo o no, mientras que, ella, busca en él
al hijo:

JUAN: — Sin hijos es la vida mas dulce. Yo soy feliz no teniéndolos. No tenemos culpa
ninguna.

YERMA: — ;Y qué buscas en mi?

JUAN: — A ti misma.

YERMA: (Excitada.) — jEso! Buscabas la casa, la tranquilidad y una mujer. Pero nada
mas. ¢Es verdad lo que digo?

JUAN: — Es verdad. Como todos.

YERMA: — ;Y lo demés? ;Y tu hijo? [...] (Y nunca has pensado en ¢l cuando me has
visto desearlo?

JUAN: — Nunca. (Garcia Lorca, 2011b, pp. 121-122)

De esta manera se desencadena la colera de la protagonista: estrangula a Juan hasta

matarle. Esta escena es realmente relevante puesto que en ella se alcanza un gran clima de
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tension, que se ha ido acumulando a lo largo de la obra. Yerma, al escuchar de la boca de
Juan que a él solo le basta ella para ser feliz, puesto que tener o no tener hijos le parece una
cuestion bastante indiferente, estalla porque no puede soportar méas ese sufrimiento que ha ido
acumulando a lo largo de la obra. Un sufrimiento que, recordemos, se ha ido acentuando
conforme la protagonista ha ido interactuando con el resto de personajes y conforme ha ido
pasando el tiempo y no ha logrado concebir. Este homicidio, que constituiria el segundo en la
trayectoria teatral del autor (perpetrado por una mujer), no puede dejar al lector indiferente, y
debe relacionarse directamente con la sentencia de Yerma con la que finaliza la obra: “Voy a
descansar sin despertarme sobresaltada, para ver si la sangre me anuncia otra sangre nueva.
Con el cuerpo seco para siempre. ¢Qué queréis saber? jNo 0s acerquéis, porque he matado a
mi hijo, yo misma he matado a mi hijo!” (Garcia Lorca, 2011b, p. 123).

Estas Gltimas palabras, que sin duda sobrecogen al lector porque muestran, a modo de
estallido, toda esa carga tragica que se ha ido dosificando durante la obra, son tremendamente
significativas. Yerma, con ese homicidio, ha cometido un triple asesinato. Por un lado, ha
matado a la Unica persona con la que podria ser madre; por otro, y como ella misma declara,
ha matado a su propio hijo (es decir, matando al padre ha matado al posible hijo) y, por otro,
se ha suicidado, de manera simbdlica, por la misma razén: sin Juan, no habra hijo (y, por lo
tanto, no se producira ese deseo maternal tan anhelado). Recordemos que, durante toda la
obra, la obsesién de Yerma por ser madre es tal que parece ser el Unico movil que daria
sentido a su vida. Sin esa posibilidad de tener hijos, pues, su vida carece de sentido. De
nuevo, es importante destacar que toda la obra se ha construido sobre un honor y una honra
muy impuestos en la sociedad. Es decir, Yerma podria haber optado por el adulterio (con
Victor, lo mas seguro) o por el divorcio, opcidn que le habria permitido buscar ese hijo tan
deseado en otro hombre (ademéas de una posible vida matrimonial méas satisfactoria). No
obstante, la honra siempre prevalece, y Yerma opta por llevar una muerte en vida, como se ha
comentado, antes que ser duramente criticada por la sociedad. Recordemos, ademas, que ella
misma declara que se cas6 con Juan porque asi lo dictd su padre. Teniendo en cuenta todos
esos anhelos frustrados y esa vida no elegida por ella, debemos preguntarnos, ¢acaso no son,
todos esos contextos, actos de violencia hacia Yerma? Lo verdaderamente tragico en el
personaje es gque se encuentra, constantemente, entre la espada y la pared: haga lo que haga,
va a estar condenada a ser infeliz.

En conclusion, es cierto que Lorca, en algunos momentos, nos presenta determinados
personajes femeninos que actdan como el verdugo perfecto de una situacion que el lector

puede considerar reprochables, como ocurre con la Novia en Asi que pasen cinco afios. Por
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otro lado, el poeta se encarga de retratar a una mujer verdugo, como hemos visto con Yerma,
que durante toda la obra ha sido la Unica victima de una constante de situaciones violentas,
todas ellas ejercidas por la sociedad. En el caso de Yerma, como se ha visto, no puede decirse
que ese acto final de asesinar a su marido pueda justificarse de alguna manera; no obstante, y
teniendo en cuenta todos esos antecedentes violentos comentados, es evidente que Lorca
pretende que Yerma, con ese acto final, se rebele contra esa sociedad represiva. Dicho acto de
rebeldia, no obstante, acaba comportando una muerte en vida, por lo que seguramente el
poeta pretende retratar que, en la mayoria de las ocasiones, la mujer, haga lo que haga, va a
ser la victima de esos actos y contextos, tanto los ajenos como los propios.

4.4. La mujer empoderada frente a la mujer que responde a la construccién de género
tradicional

Si bien en todas las obras teatrales de Federico Garcia Lorca la mujer es sometida,
como se ha visto, a un sinfin de situaciones violentas de todo tipo, muchas de estas
protagonistas acaban inscribiéndose en lo que se conoce como construccion de género. Esto
es, que la personalidad de dicha mujer acabe respondiendo a lo que de ella se espera como
mujer que es (con todas las consecuencias machistas que eso comporta). Belisa y Rosita, por
ejemplo, acceden por obligacion a ese matrimonio forzoso al que han sido sometidas v,
aunque tienen encuentros con amantes, hecho que se puede cuestionar moralmente, eso ya es
un ejemplo de acto de rebeldia, a pesar de que no se empoderen en ninglin momento.

Aunque todas las protagonistas de las obras teatrales de Lorca son mujeres heroicas
debido a su temple, valentia y por la manera en la que sobrellevan su solteria, su frustracion
amorosa, su drama matrimonial e insatisfacciones, considero importante destacar a los
personajes de Adela, la Novia y la Zapaterita como los personajes femeninos que han
demostrado un proceso de empoderamiento en el transcurso de sus obras. Un proceso en el
que, poco a poco, han ido adquiriendo una energia interior que las ha llevado a una expresion
de la libertad total.

Empezando por Adela, la menor de las hijas de la autoritaria Bernarda Alba,
recordemos que a lo largo de la obra se ha visto sometida, junto con sus hermanas, a un
constante clima de asfixia y represion por parte de la madre. No obstante, sus deseos sexuales
han ido floreciendo a lo largo de la obra hasta tal punto que pierde la virginidad con Pepe el
Romano. Debe comentarse que la presencia de Pepe el Romano es motivo de disputa y
enfrentamiento entre Adela y su hermana Martirio: ambas lo desean, a pesar de que él solo
responde a los deseos de la hermana pequefia. Lorca nos presenta a una Martirio muy oscura

y vengativa. Incluso La Poncia es consciente de lo que es capaz de hacer por estar con Pepe
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el Romano cuando comenta lo siguiente: “Esa es la peor. Es un pozo de veneno. Ve que el
Romano no es para ella y hundiria el mundo si estuviera en su mano” (Garcia Lorca, 2010, p.
102). La actitud vengativa de Martirio es clave para el desenlace de la obra, ya que la envidia
que siente hacia Adela la empuja a decirle a Bernarda que su hermana se ha acostado con
Pepe el Romano, lo que provocara las posteriores y fatales consecuencias.

Adela sabe que haber perdido la virginidad con Pepe el Romano es motivo de
verglienza y enfado por parte de su madre, pero aun asi Lorca nos presenta a una Adela
contundente y valiente, como podemos apreciar en el siguiente didlogo:

MARTIRIO: — jNo sera!

ADELA: — Ya no aguanto el horror de estos techos después de haber probado el sabor
de su boca. [...] Todo el pueblo contra mi [...] perseguida por las que dicen que son
decentes, y me pondré delante de todos la corona de espinas que tienen las que son
gueridas de algin hombre casado.

[...] )
BERNARDA: — jEsa es la cama de las mal nacidas! (Se dirige furiosa hacia ADELA).

ADELA: (Haciéndole frente.) — jAqui se acabaron las voces de presidio! (ADELA
arrebata el baston a su madre y lo parte en dos.) Esto hago yo con la vara de la
dominadora [...]. (Garcia Lorca, 2010, pp. 107-108-109)

El acto de romper el baston de la madre como simbolo de desafio hacia esa tirania
ejercida por Bernarda. Su Gltima decision, la de ahorcarse, no es mas que una muestra de todo
ese empoderamiento que ha ido cultivando con el tiempo. Es un acto de valentia, aunque
paraddjicamente le produzca la muerte. Es un claro desafio hacia su madre y hacia toda esa
represion del yugo matriarcal. Suicidandose logra liberarse de ese yugo. Ese acto de
liberacion debe relacionarse con la madre de la propia Bernarda, quien, del mismo modo que
las cinco hijas, también vive en ese constante clima de represidn. En todas las intervenciones
de Maria Josefa, ademas, el lector deduce que no se trata de alguien muy cuerdo. Por lo tanto
encontramos que ese deseo de libertad se representa mediante dos salidas: la locura de Maria
Josefa y el suicidio de Adela.

Aunque la abuela actia como alguien que no esta muy cuerdo, en muchos momentos
parece recuperar la lucidez y se muestra consciente de ese encierro simbdlico y real al que,
como el resto de mujeres de la casa, esta sometida. Las siguientes intervenciones son un
ejemplo de ello: “No, no callo. No quiero ver a estas mujeres solteras, rabiando por la boda,
haciéndose polvo el corazén, y yo me quiero ir a mi pueblo. jBernarda, yo quiero un varén
para casarme Yy tener alegria!”; “jQuiero irme de aqui, Bernarda! A casarme a la orilla del
mar, a la orilla del mar” (Garcia Lorca, 2010, p. 72).

En el caso de la Novia en Bodas de sangre (1932), la decision final de dejar plantado

al Novio para escaparse con Leonardo es lo que provoca el fatidico final de la obra. Aunque
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para el lector puede resultar una decision reprochable, puesto que podria haberse escapado
con Leonardo mucho antes, sin haber herido a nadie por el camino, en el personaje de la
Novia se observa un &pice de valentia en el momento en el que decide vivir su amor
verdadero con quien realmente ama. Es, por lo tanto, una decision que puede tener una
connotacion negativa pero positiva, a la vez. El siguiente dialogo entre los dos enamorados,
en el que se aprecia ese fatum que dirige la tragedia, justifica esa decision de la Novia:

LEONARDO: — [...] Que yo no tengo la culpa / que la culpa es de la tierra / y de ese
olor que te sale / de los pechos y las trenzas.

NOVIA: — jAy qué sinrazon! No quiero / contigo cama ni cena / y no hay minuto del
dia / que estar contigo no quiera [...]. (Garcia Lorca, 2012, p. 129)

Por dltimo, en el personaje de la Zapaterita reside también un foco de
empoderamiento importante. Como se ha podido apreciar en el analisis de las escenas de
violencia que encontramos en la obra, el personaje de la Zapaterita se sincera en todo
momento con su marido, le hace conocedor de su infelicidad y, aunque flirtea con algunos
pretendientes, acaba percatandose de lo mucho que le necesita. Ademas, acaba plantando cara
a todo el pueblo, que esta en su contra por haber actuado de determinada manera y juzga esa
actitud machista hacia la mujer.

Viendo las actitudes de los personajes femeninos de las obras teatrales del autor, bien
podemos entender que hay una voluntad, en él, de querer reflejar, por un lado, esa doble
actitud que, ante esos contextos de violencia, podemos encontrar en ellas. Si bien en el caso
de Dofia Rosita, Belisa 0 Rosita el lector es testigo de una actitud sumisa, de manera que
acaban respondiendo a ese ideal de mujer que la sociedad ha construido, de igual manera
Lorca nos presenta a mujeres como Adela o la Zapaterita quienes, tras una lucha interior
consigo mismas y con el exterior hostil que les rodea, acaban por demostrar un
empoderamiento que las libera de cualquier opresidon. No obstante, es cierto que en las obras
de Lorca nunca encontramos a una heroina que, habiéndose liberado, acabe viviendo una vida
plena y feliz; méas bien, todo lo contrario. Es por eso que la voluntad de Lorca no es otra que
la de querer retratar, fielmente, desde la mas pequefia a la méas grande hostilidad que inciden
en la vida de sus protagonistas.

Es conveniente destacar, a modo de conclusion de este andlisis, una idea que M?
Teresa Babin sintetiza muy bien cuando asegura que la heroicidad de las mujeres del teatro
de Lorca no reside en la defensa de ideales patrioticos o por enredarse en luchas redentoras de
humanidad, sino en el hecho de “permanecer en su hogar con un fardo agobiante de
conflictos interiores, en lucha perenne consigo mismas, hasta que llega el estallido tragico y

tienen que sucumbir” (Babin, 2015, p. 132).
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5. CONCLUSIONES

Con la realizacion del presente estudio se ha podido corroborar que Federico Garcia
Lorca es un autor fundamental a la hora de conocer y entender la situacion del teatro espafiol
de principios del siglo XX. Es una realidad que el autor lleva a cabo la renovacion del
panorama escenico del momento, y dicha renovacion se ve reflejada en el legado de obras
teatrales que ha dejado, obras que muestran la variedad de movimientos artisticos, elementos
y motivos que han influido en la escritura de cada una de ellas.

En relacion a ese legado de obras teatrales hay que destacar que las raices de cada una
de ellas estan bien diferenciadas, ya que como se ha podido comprobar, el autor nos presenta
obras pensadas para guifiol y, pocos afios mas tarde, nos encontramos con obras
tremendamente realistas y tragicas que nada tienen que ver con esas primeras producciones.

Se debe destacar, también, el proyecto educativo de La Barraca como una iniciativa
fundamental para educar y entretener al pueblo, una iniciativa motivada por la preocupacion
del poeta por llevar la cultura a las zonas mas abandonadas y desprotegidas de Espafia, esas
zonas tan aisladas de los clasicos y de los modernos; tan aisladas, en definitiva, de la cultura.
El teatro no puede entenderse como un lujo, de ahi su caracter universal, tal y como el mismo
Lorca defendia. Del mismo modo, debe destacarse, también, su compromiso con el propio
género dramatico, ya que al llevar a las tablas obras tan intensamente humanas, el lector y
espectador logra empatizar con todo lo que alli se representa, gracias, sobre todo, a la especial
sensibilidad con la que Lorca logra erigir a la gran mayoria de sus personajes.

Esa sensibilidad con la que Lorca trabaja es una de las caracteristicas mas importantes
y bellas que se puede extraer, a modo de conclusion, tras la finalizacion del estudio. No
importa si trabaja con un tema que ha resultado fruto de su propia invencion, o si ha leido un
suceso en un periddico o si, simplemente, un buen amigo suyo le ha contado una pequefia
historia sobre una flor. Lorca siempre logra retratar aquella parte méas intima y delicada de la
historia, de los personajes. Consigue, siempre, que a sus personajes, y citando de nuevo al
propio Lorca, se le vean los huesos y la sangre; se vea su condicion de humanos y en sus
palabras encontremos todos los amores, miedos y ascos.

En cuanto a como trabaja el autor un género tan antiguo como es el de la tragedia,
bien se ha podido observar que, aunque es evidente que toma elementos de los autores
clasicos griegos, como bien puede ser la presencia del fatum o la aparicion de personajes que
adoptan el papel de coro, el poeta consigue dotar, a sus obras tragicas, de un elemento tan
propio de su literatura como es el influjo popular. Sin ese ingrediente popular, que se basa en

la observacion y especial atencion del autor sobre dicho tema, podriamos afirmar que sus
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tragedias no llegarian al lector de la misma manera. Por lo tanto, es necesario destacar que
Lorca retrata, de muy buena manera, ese drama cotidiano de las gentes, captando, asi, la
esencia mas humana y maés trégica, en consecuencia, de los personajes.

Sobre como trabaja el autor la cuestion del protagonismo femenino en sus obras
teatrales, considero que si hay algo destacable es que en la gran mayoria de las protagonistas
de Lorca hay una heroina. Una heroina que se va construyendo poco a poco, a raiz de
numerosas adversidades a las que debe enfrentarse. Son mujeres que, como se ha visto, y a
pesar de ese continuo contexto de vicisitudes, logran reunir una fuerza tal en si mismas, que
se acaban convirtiendo en verdaderos muros inquebrantables. No obstante, y como ya se
observa en la tradicion clasica, ese protagonista héroe estd condenado, desde el inicio, a un
final fatal, tragico.

Si bien es cierto que las mujeres de la “trilogia rural” son, posiblemente, las mujeres
que han pasado a la historia como las principales en el teatro del autor, hay que destacar, de
igual modo, a todos sus personajes femeninos por igual. Cada una se encuentra en un
contexto negativo muy distinto; no obstante, sin personajes como la Zapaterita 0 Mariana
Pineda, Lorca no podria haber concebido a personajes posteriores como Yerma, Adela o la
mismisima Bernarda Alba. Con este planteamiento, lo que se quiere transmitir es que hay una
clara evolucion en todas esas mujeres que conforman la trayectoria teatral lorquiana, y que
tienen en comun un contexto tragico, mas o menos acentuado. No obstante, es cierto que en
el estudio no se ha realizado un analisis exhaustivo de las obras que conforman la “trilogia de
la tierra”, puesto que dicho estudio tenia el objetivo de abarcar todas las obras teatrales de
Lorca, por lo que en un futuro seria interesante estudiar dicha trilogia en profundidad y
ampliar el estudio que aqui se ha iniciado.

Si volvemos al universo femenino del teatro lorquiano, se debe destacar la idea de que
las mujeres del teatro del autor son mujeres que tienen en comun la falta de libertad. Es
precisamente esa ausencia de libertad la que las conduce a enfrentarse a una sociedad
totalmente hostil, que las limita y silencia en sus acciones, pensamientos y parlamentos. En
las obras teatrales de Lorca se establece, por lo tanto, un conflicto entre la mujer protagonista
y la sociedad que la rodea. Ese conflicto deriva, siempre, en una determinada forma de
violencia, que acaba siendo representada de una forma maés directa o, por el contrario, mas
sutil. Las protagonistas, entonces, se encauzan en una lucha constante con su entorno e,
incluso, con ellas mismas, porque en su interior también estan luchando, continuamente, ya
que quieren descubrirse a si mismas, en definitiva. De ahi ese coraje y fuerza anteriormente

comentados: en un proceso de autoconocimiento logran reunir el valor suficiente para encarar
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esa cruda realidad que las cerca y oprime. Hay que destacar, no obstante, que el final de sus
vidas siempre es tragico, pues estan condenadas a pagar un precio muy alto por la libertad
que tanto anhelan.

Gracias a ese universo femenino tan destacable, se ha demostrado que, y como bien
Lorca declard, no tendria mucho sentido que los protagonistas de sus obras fuesen hombres.
Las mujeres que conforman su teatro, como se ha visto, recogen todo lo humano de la vida
cotidiana y todas las pasiones del ser humano; eso las convierte en elementos idoneos para
protagonizar esas tragedias. Otro elemento que las convierte en ideales para dicho propdsito
es el de la violencia anteriormente comentada: al tratarse de seres maltratados con frecuencia,
se esta retratando todo ese realismo del dia a dia. También es importante destacar que en
Lorca encontramos, continuamente, una clara voluntad por plasmar esas actitudes y actos
machistas y patriarcales con una intencion de denuncia social. Ademas, la lectura y posterior
analisis de las obras ha permitido evidenciar que todas esas actitudes violentas pueden
encontrarse tanto en personajes masculinos como en personajes femeninos, sobre todo. Hay,
por lo tanto, una clara intencion de retratar la violencia hacia la mujer desde la propia mujer,
quien posee unas caracteristicas patriarcales muy bien interiorizadas.

Respecto al objetivo principal del trabajo, que tiene que ver con como se manifiesta la
violencia hacia la mujer en el teatro del autor, y tras la realizacion del andlisis de sus obras
teatrales, es importante mencionar que dicha violencia debe entenderse como uno de los
principales temas y recursos que acompafian a la gran mayoria de sus obras teatrales, y es ese
recurso en concreto el que le permite desarrollar el drama de sus obras. Dicho de otro modo,
esta violencia es el nucleo y el pretexto ideal que le permite dar a luz a la obra en cuestion, ya
que sin esa violencia, que se manifiesta de una forma mas o menos explicita, no habria
tragedia y, en consecuencia, tampoco habria obra. Asi pues, sin la represion que ejerce
Bernarda Alba hacia sus hijas, no se produciria la posterior rebelion de Adela; sin esa presion
mas 0 menos silenciosa ejercida por la sociedad, Yerma no manifestaria esa obsesion por la
maternidad; sin esa imposicion de la sociedad que humilla a las jovenes que no han
conseguido casarse, Rosita no se habria mortificado con su condicion de soltera, por ejemplo.
Por lo tanto, en las obras teatrales de Lorca nos encontramos con una violencia que, por un
lado, genera toda esa trama tragica posterior y que, por otro, conduce a es0S personajes
femeninos a su final fatal.

Por otro lado, y en relacion con la cuestion planteada en el capitulo introductorio
sobre establecer una lectura de las obras del autor en clave feminista, pueden establecerse

varias conclusiones. Por un lado, resulta claramente imposible declarar que Lorca fuera
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feminista y que dicha condicidn le llevara a retratar segun qué cuestiones en sus obras. Dicha
conclusion es planteada por unos motivos claramente historicos, puesto que el movimiento
feminista actual discierne, en numerosos aspectos, de lo que a principios del siglo XX podia
entenderse como feminismo. Por otro lado, la condicion apolitica del autor (mas alla de
empatizar con la Republica), siempre expresada por él mismo, también hace que sea dificil
declarar tal afirmacion.

Como conclusion final, y que destaco como la més importante tras la realizacion del
estudio, es que Lorca siempre ha tenido una clara voluntad de denunciar los abusos hacia los
mas débiles, en este caso en concreto, hacia las mujeres. Lorca era conocedor de todas esas
escenas y contextos violentos hacia ellas y quiso denunciarlos, hacerlos visibles. En otras
palabras, tuvo la voluntad de retratar una época y unas tradiciones y, si hay algo que
realmente impresiona y emociona, es su capacidad para entender y representar la psicologia

femenina, dibujada, siempre, desde esa sensibilidad y ese tacto tan propios de Lorca.
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