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Resumen

Este trabajo analiza la presencia del teatro de Federico Garcia Lorca en Madres pa-
ralelas de Pedro Almodévar. La referencia de Doria Rosita la soltera en la pelicula permite
explorar analogias y continuidades que van mas alla de la cita o el homenaje. Como in-
tertexto, no solo se advierte el paralelismo entre la temética de la pelicula y de la obra de
teatro, sino que existe una sintonia formal y estética presente en el sistema expresivo, en
el tratamiento de lo femenino y en el uso que realiza del espacio, a través de la esceno-
grafia, y del tiempo.
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THE THEATRE OF GARCIA LORCA IN THE FILM OF PEDRO ALMODOVAR:
DONA ROSITA THE SPINSTER AND PARALLEL MOTHERS

Abstract

This work analyzes the presence of Federico Garcia Lorca’s drama in Pedro Al-
modovar’s Parallel Mothers. The reference to Dofia Rosita the Spinsterin the film allows
us to explore analogies and continuities that go beyond the quote or the tribute. As inter-
textuality, not only is there a parallelism between the theme of the film and the play, but
there is a formal and aesthetic harmony present in the expressive system, in the treatment
of the feminine and in the use he makes of space, through scenery, and time.
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1. GARCIA LORCA EN ALMODOVAR

Las referencias al teatro de Federico Garcia Lorca en la filmografia
de Pedro Almodévar son constantes desde sus primeras peliculas. Existe
en el cineasta, desde el inicio, una predileccion por la puesta en escena,
por el actor y la palabra, que concreta en la admiracién por dramaturgos
como Ibsen, Chéjov, Tennessee Williams, Jean Cocteau o el propio Gar-
cia Lorca, y cuyo origen se encuentra en su paso por el teatro indepen-
diente y rupturista que distintas compafiias teatrales promovieron en Es-
pafia a partir de los sesenta. Se trataba de un teatro, dispuesto a distan-
ciarse de las férmulas convencionales de la alta comedia burguesa y a
favor de una dramaturgia mas visual, que se consolid6 en los setenta al
generarse un circuito comercial interesado en estas nuevas formas artis-
ticas. Desde sus primeros afios en Madrid, Pedro Almodévar se integré
en Los Goliardos, la compaiiia teatral independiente fundada por Angel
Facio en 1964 y donde conocié a los actores Félix Rotateta y Carmen
Maura, ambos presentes en su primera pelicula. Maura, ademaés, apare-
cera en todas las que dirigiera en la década de los 80.

Dirigida por el propio Facio, en 1976, Almodévar formé parte del re-
parto de una versién expresionista de La casa de Bernarda Alba, donde
interpretaba una de las vecinas de Bernarda y donde conoci6 a la actriz
Julieta Serrano encarnando a Martirio (Academia de Cine, 2020: 13:32—-
15:02). Apenas siete afios después, Serrano interpretara a la protagonista
de la tercera pelicula del cineasta, Entre tinieblas (1983): la historia de
cinco monjas, que recuerdan a las cinco hermanas de La casa de Ber-
narda Alba, y donde adquiere una especial relevancia, como en la dltima
obra de Garcia Lorca, el espacio: la casa o el convento para dramatizar y
subvertir el discurso burgués y donde el deseo femenino se convierte en
el protagonista fundamental. Ambas historias se centran en la rivalidad
erética entre mujeres: en el drama lorquiano, las cinco hermanas compi-
ten por un hombre que nunca aparece; en la cinta almodovariana seran
las cinco monjas las que compitan «por el afecto de una bonita intrusa
que se refugia en el convento» (Smith en Hernandez, 2004: 94). El mismo
Almodévar, en 2013, reconocera la influencia de Garcia Lorca en esta
cinta a propésito del coloquio sobre la pelicula en el programa de televi-
sion Version espariola (2013: 17:30-18:10) y donde identificara al tigre,

AFEF, vol. XLV, 2022, 33-50



El teatro de Garcia Lorca en el cine de Pedro Almodovar ... Francisco Javier Amaya Flores 35

que introduce en la historia en clave surrealista, con la fuerza del hom-
bre, con la masculinidad arrolladora y salvaje de Pepe el Romano.

El reconocimiento de dramaturgos como Garcia Lorca o Valle-Inclan
en los afios ochenta, tras haber sido menospreciados en la dictadura, y la
pertenencia de Almodévar a Los Goliardos, donde practicaba un teatro
radicalmente liberado del peso de la tradicion al integrar rasgos mas pro-
pios de formas politicas, en algunas ocasiones, o vanguardistas, en otras,
posibilitaran un didlogo con las obras de los autores extranjeros y espa-
nioles recuperados, no solo en su primeros filmes, donde prevalece el
trato parédico, sino también a medida que su cine va alcanzando un tono
mas tragico. En Todo sobre mi madre' (1999), cita de nuevo a Garcia
Lorca cuando el espectador asiste a una recreaciéon de Haciendo Lorca
de Lluis Pasqual. De este modo, amplia los puntos de vista sobre la ma-
ternidad, tema principal de la obra, con un texto construido a partir de
la hibridacién de pasajes extraidos de Bodas de sangrey Yerma, que re-
fuerza el sentimiento tragico de la pelicula (Poyatos Sanchez, 2007: 77-
80):

Hay gente que piensa que los hijos son cosa de un dia. Pero se tarda
mucho. Mucho. Por eso es tan terrible ver la sangre de un hijo derramada
por el suelo... Una fuente que corre durante un minuto y a nosotras nos ha
costado afios. Cuando yo descubri a mi hijo, estaba tumbado en la mitad
de la calle. Me mojé las manos de sangre y me las lami con la lengua. Por-
que era mia. Los animales los lamen ¢verdad? A mi no me da asco de mi
hijo. Tt no sabes lo que es eso. En una custodia de cristal y topacios pon-
dria yo la tierra empapada por su sangre.

Se evidencia la condicién materna de la protagonista, el amor de Ma-
nuela al hijo muerto y al infectado a través de esta sangre derramada: si
el hijo tumbado en mitad de la calle de Bodas de sangre remite a Esteban
cuando este, a la salida del teatro, resulté6 mortalmente herido por el co-
che que lo atropell6, la alusién a la sangre del hijo que hace la madre del

! Antes, en Atame (1989), Francisco Rabal interpreta al polémico director de cine que
decide volver a ponerse tras las camaras, para lo que considera su obra péstuma, con el
fin de rodar una cinta de terror, El fantasma de medianoche, protagonizada por la actriz
porno Marina Osorio. Al llamarlo Maximo Espejo, Pedro Almodévar esta incidiendo,
desde el nombre, en la vision grotesca y deformada que su personaje tiene de la realidad
y, a la vez, apunta al espectador en una direccién, la del teatro de Valle-Inclan en Luces
de bohemia donde definio, a través de Max Estrella, el esperpento.
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texto lorquiano provoca lo propio al nuevo Esteban, por tratarse en este
caso de un hijo cuya sangre esta infectada por el virus del SIDA.

En la dltima imagen de Todo sobre mi madre, Pedro Almodévar se
sirve de un telén teatral para dedicar la pelicula a todas las actrices, las
que se dedican a la interpretaciéon profesionalmente, pero también a to-
das las mujeres que han de mentir y de improvisar, como en el teatro, en
su dia a dia. Comparte, de esta manera, con Garcia Lorca su obsesién por
el mundo femenino puesto que en ambos autores las mujeres detentan
una posicién preeminente en las historias, aparecen mas definidas. Asi
se refiere el propio Almodévar (Hernandez, 2004: 49) en una entrevista a
sus personajes femeninos:

Evidentemente mis peliculas estan pobladas y dominadas, en calidad
y cantidad, por personajes femeninos. Son mas fuertes, mas auténomos,
se arriesgan més, son mas duefias de sus destinos, luchan mejor, tienen
menos prejuicios, menor pudor. Sufren mejor, también. Y cuando sufren
son mas divertidas. Se debe a que las mujeres estdn mas dotadas para vivir
y manifestar que viven. Todos sentimos igual, pero a la hora de hacer cine
me gusta mas cémo manifiesta la mujer la soledad, los celos, porque es
mas activa. Tampoco quiero ofender a ningtin actor espafiol, tal vez es una
cuestién cultural, pero como sabéis Garcia Lorca lo dijo hace muchos
anos: Espafia es un pais de actrices.

Todo sobre mi madre, finalmente, también recupera el teatro inde-
pendiente de los afios 70, en el que se formé Almodévar, cuando Ma-
nuela, al inicio de la pelicula, muestra una fotografia a su hijo Esteban
de si misma como actriz de un grupo de teatro aficionado en la misma
década («Haciamos un espectaculo sobre textos de Boris Vian. Cabaret
para intelectuales».). Y de forma mas destacada aparece en La mala edu-
cacion (2004) cuando el personaje de Ignacio/ Juan relata a Enrique Go-
ded su experiencia como actor dentro del teatro independiente donde re-
presenta obras como E/ retablillo de don Cristobal, de Federico Garcia
Lorca, y El diario de Adan y Eva, de Mark Twain (Torre-Espinosa, 2020:
205-206).

Como puede comprobarse, las citas al teatro de Federico Garcia Lorca
no han dejado de sucederse, no solo durante toda la filmografia del autor,
sino en declaraciones y entrevistas realizadas durante los ultimos cua-
renta afos. Lo sefiala Sdnchez Noriega (2017: 248), «las peliculas de
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Almodévar entran en didlogo con el universo de la cultura y la creacion
artistica como referencia imprescindible para comprender la realidad».
Y en el caso de las obras de Lorca, el didlogo, esto es, las referencias in-
tertextuales, ademas de que contienen una verdad subyacente donde los
personajes encuentran en la ficcién datos para explicar su vida —para
comprenderse mejor a si mismos y al mundo que les rodea— permiten al
cineasta configurar una estética propia. Como se vera, Almodévar integra
elementos del universo lorquiano como el uso de los simbolos, dando lu-
gar a un singular sistema expresivo, el desplazamiento de todo lo mascu-
lino, para que el centro lo ocupen el testimonio y la memoria de las mu-
jeres solas, o una visién compartida del espacio escénico y del tiempo.

Tomaremos como ejemplo la dltima de las cintas del autor, Madres
paralelas (2021), donde este integra Doifia Rosita la soltera o EI lenguaje
de las flores (1935) como intertexto. Analizaremos la funcién que cumple
en la historia, partiendo del concepto intertextualidad literaria del profe-
sor Pérez Bowie?, parar determinar qué rasgos del teatro lorquiano en-
cuentran continuidad y definen la estética almodovariana, tomando
como referencia las tesis expuestas, sobre el teatro de Federico Garcia
Lorca, de Lazaro Carreter (1984) y Fernandez Cifuentes (1986).

2 Pérez Bowie (2008: 154-156), al referirse a la intertextualidad literaria, incluye las
referencias y las citas desde distintas perspectivas que pueden verse en el cineasta man-
chego y que se distinguen por: a) La extensién, donde diferencia entre cita mayor, por el
modo en que contribuye a reforzar la tematica de la pelicula; y cita menor, a modo de
guifio al espectador, que puede aparecer en la frase pronunciada por un personaje, en la
portada de un libro que se muestra, en forma de fragmento citado por escrito en los titu-
los de créditos, en alguna dedicatoria o en un cartel anunciando una representacion tea-
tral. b) La frecuencia o incidencia en una misma tematica a través de los intertextos in-
corporados. ¢) La funcién: pudiendo tratarse de un homenaje mediante el que se mani-
fiestan la admiracién hacia el autor citado o la sintonia formal que Almodévar muestra
con este, o funcionar como duplicacién o paralelismo entre la tematica de la pelicula y el
fragmento incorporado en ella. Se trata, en este ultimo caso, de una estructura en mise
en abyme en cuanto que el personaje ve duplicada su historia en la del protagonista de,
por ejemplo, la obra de teatro a la que asiste como espectador, que lee o que, incluso,
interpreta. Un juego de espejos que todo lo convierte en espectaculo y con el que subraya
su pacto con la ficcién al distanciarse de toda transparencia narrativa.
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2. DONA ROSITA LA SOLTERAEN MADRES PARALELAS

Madres paralelas es una historia sobre la maternidad en solitario de
dos mujeres, Ana y Janis, que coinciden en la habitacién del hospital
donde ambas daran a luz y entre las que se generard un vinculo que las
unira en una relacién cada vez mas compleja e intensa. Como el propio
Pedro Almodévar (2021a: 202-203) explica, Ana representa la madre ca-
sual, que se enfrenta a la maternidad, con diecisiete afos, traumatizada;
mientras que Janis es la madre vocacional que ha decidido liberar al
hombre que la ha dejado embarazada de toda responsabilidad siguiendo
los pasos de su madre y de su abuela. Vuelve a ser este un drama de mu-
jeres, centrado en dos madres solteras, que amplia las lecturas sobre la
maternidad al incluir el personaje de Teresa, la madre biolégica de Ana,
carente de instinto maternal.

Teresa se casé para huir de sus padres, pero nunca tuvo vocacion de
esposa ni de madre, solo queria hacer teatro —como ya hiciera en la uni-
versidad-, ser actriz, lo que la llevé a sufrir una «una humillacién horro-
rosa» al divorciarse por el tribunal de La Rota, asumiendo que la patria
potestad de Ana seria para su padre (Almodévar, 2021a: 124). Justo des-
pués de asistir al parto de Ana, tiene la oportunidad de convertirse en la
actriz principal de una obra de teatro y regresa al hospital «todavia con
la adrenalina de la prueba que acaba de hacer para interpretar a Dona
Rosita la soltera, de Lorca. Llega entusiasmada y con la respiracién en-
trecortada por las prisas» (Almodoévar, 2021a: 35). A pesar de que estaba
destinada a interpretar a una de las Manolas, el director accedi6 a su
peticion y decidio realizarle una prueba para dofia Rosita, la escena que
veremos posteriormente en el filme y con la que consigue el papel por,
como ella misma expresa, «conectar enseguida con esa cosa marchita y
frustrada del personaje» (Almoddvar, 2021a: 35).

La referencia a la obra de Lorca funciona, en este caso, como un juego
de espejos, donde Teresa ve duplicada su historia en la de Rosita. Se trata
de un intertexto que Almodévar introduce, haciendo uso de una estruc-
tura en mise en abyme, donde el personaje encuentra un modelo explica-
tivo de actitudes, sentimientos y experiencias. Tan marchita y frustrada
como Rosita se encuentra Teresa, que ha tenido que esperar cuarenta y
siete afnos para que le ofrecieran una oportunidad como la que se le pre-
senta; que huyé de sus padres, de su esposo y de la maternidad con las
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mismas ganas con las que huiria dona Rosita cada vez que le gritan ‘sol-
terona”: «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 rincén» (Almo-
doévar, 2021a: 40-41). Volvera a huir de nuevo, emprendera una gira por
provincias a pesar de que su hija menor de edad ha sido madre tras una
violaciéon muiltiple, incluso cuando fallezca de muerte subita la pequefnia
Anita unos meses después. Porque, para Almodévar, Teresa es la actriz
frustrada y triste a la que identifica con el personaje de Lorca en su sole-
dad, en su cansancio, en su frustracion.

Pero ademas de la referencia explicita a Garcia Lorca en Madres pa-
ralelas, la presencia de Dona Rosita la soltera en la pelicula va mucho
mas alla de la identificacion sefialada. De hecho, Almodévar se apropia
de la Gltima acotacién con la que se cierra el drama lorquiano para crear
una de las imagenes mas simbdlicas y evocadoras de las cinta: mientras
que en la obra de teatro (Garcia Lorca, 2006: 551) «De pronto se abre un
balcén de fondo y las blancas cortinas oscilan con el viento», en la escena
siete del guion (Almodoévar, 2021a: 21), «Un visillo blanco emerge de la
ventana mecido por el viento, adopta distintas formas en continuo movi-
miento, una caracola, la vela de un barco, etc. [...] ondea multiforme en
el exterior, como si bailara». Asistimos a una imagen muy similar en la
que el viento es clave: en Doria Rosita para simbolizar la muerte en vida
de la mujer frustrada sexualmente, marchita y deshojada cuando cae la
noche —en el lenguaje de las flores— por el paso del tiempo; y en Madres
paralelas, con una doble significacion lorquiana: como sefiala Arango
(1998: 138-140), el viento en Garcia Lorca es, a la vez, simbolo de ero-
tismo y muerte, elemento que adquiere todo el sentido en la historia al
irrumpir cuando Janis y Arturo hacen el amor en la habitacién de un
hotel, meciéndose como los visillos que ondean en el exterior. Pero, ade-
mas, la hija de ambos morira al poco tiempo de nacer, como habia anti-
cipado el viento en aquella primera relaciéon sexual entre los dos perso-
najes.

La escena, incluso, permite unir a las dos mujeres protagonistas en su
soledad: Rosita definitivamente, sola y vieja, asume que nunca se casara
con el primo y Janis, al quedar embarazada de Arturo, liberandolo de
toda responsabilidad y aceptando que sera madre soltera. El espectador,
por tanto, no solo encuentra este sentimiento de dofna Rosita en Teresa,
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sino también en el resto de las mujeres de la pelicula: en Ana y en Janis,
que afrontan sin hombres la maternidad, y hasta en Elena, la amiga de
Janis, también soltera, cincuentona.

Tanto Garcia Lorca como Almodévar confieren en sus historias un
papel preeminente a mujeres que, en multitud de ocasiones, aun en las
que resultan mas convencionalmente femeninas, se definen por alguna
carencia que el cédigo convencional declararia fundamental (Fernandez
Cifuentes, 1986: 206): Rosita y Janis carecen de padres y de marido, Te-
resa huy6 tanto de unos como del otro y Ana, a pesar de tenerlos, se siente
huérfana y no conoce al padre de su hija. Ambos conceden a lo femenino
una alteracién del paradigma, que implica una perturbacién cada vez
mas intensa porque «incluye en una sola entidad la norma y su transgre-
si6én; el orden y el cédigo, y su contrapartida» (Fernandez Cifuentes,
1986: 151). Con todo, y a pesar de que en varios de los personajes el des-
vio determina sus acciones y su caracter —-mientras en Teresa todo es ri-
gido y frio, en Janis es calido y cercano-, existe en ellas un principio de
liberacién tras la desaparicion o la muerte de los hombres: para Janis,
por ejemplo, es mas facil asumir la maternidad sin el padre de su hija,
tanto como para Ana no volver a vivir con su padre; y en el caso de Doria
Rosita la soltera, el ama, seis afios después de la muerte del tio, casi exige
a su sefiora que se dé la oportunidad de disfrutar el tiempo de vida que
le queda sin su marido: «Hace ya seis afios que murié y no quiero que
esté usted como el primer dia. {Bastante lo hemos llorado! ;A pisar firme,
sefiora! {Salga el sol por las esquinas! {Que nos espere muchos afios to-
davia cortando rosas!» (Garcia Lorca, 2006: 537). Incluso, la tia, que en-
carnaria el modelo de mujer convencional, llega a reconocer aliviada el
sufrimiento que estan obligadas a callar las mujeres de su tiempo: «Ese
es el defecto de las mujeres decentes de estas tierras. jNo hablar! {No ha-
blamos y tenemos que hablar!» (Garcia Lorca, 2006: 546). Por eso, por la
injusticia que padecen las mujeres, el ama se rebela ante la que sufre
dofia Rosita (Garcia Lorca, 2006: 539):

Yo no tengo genio para aguantar estas cosas sin que el corazén me
corra por todo el pecho como si fuera un perro perseguido. Cuando yo
enterré a mi marido lo senti mucho, pero tenia en el fondo una gran ale-
gria..., alegria no..., golpetazos de ver que la enterrada no era yo. Cuando
enterré a mi nifia... ¢me entiende usted?, cuando enterré a mi nifa fue
como si me pisotearan las entrafias, pero los muertos son muertos. Estan
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muertos, vamos a llorar, se cierra la puerta, jy a vivir! Pero esto de mi
Rosita es lo peor. Es querer y no encontrar el cuerpo; es llorar y no saber
por quién se llora, es suspirar por alguien que uno sabe que no se merece
los suspiros. Es una herida abierta que mana, sin parar, un hilito de sangre
y no hay nadie, nadie del mundo, que traiga los algodones, la vendas o el
precioso terrén de nieve.

La intervencién del ama vuelve a reforzar la idea de liberacién de la
mujer una vez que el hombre ha desaparecido, pero, sobre todo, se centra
en denunciar la injusticia, ante su sefiora, por la situaciéon de Rosita: tras
veinticinco anos de espera, comprobara que el primo con el que se habia
comprometido ya se ha casado con otra mujer quedando Rosita rota,
vieja y en la mas profunda soledad. Plantea, sin duda, un dilema moral
al espectador obligado a ponerse en la piel de la protagonista y a pregun-
tarse cuales son los limites del compromiso cuando este se basa en la
ausencia y en la espera.

El fragmento bien podria estar en el origen del dilema que vive Janis
en Madres paralelas: una vez que descubre que no es la madre biolégica
de su hija Cecilia, y que su hija ha muerto -la cambiaron al nacer con la
de Ana—, asume que, una vez muerta, esta enterrada, pero no puede so-
portar quedarse también sin Cecilia a pesar de que es consciente de la
injusticia. Janis sabe, como sabe el ama de Doiria Rosita, que ocultar la
verdad «es una herida abierta que mana» y lo sabe atin mas porque las
historias no descansan hasta que no encuentran un final, porque los
muertos deben ser enterrados. De esta forma, desde la busqueda de la
verdad histérica, Pedro Almodévar conecta la historia de las madres pa-
ralelas con la busqueda de los desaparecidos en la guerra civil espafiola:
Janis busca a su bisabuelo, pero, a la vez, es incapaz de confesar que la
madre de su hija es Ana hasta que una fundacién cientifica proceda a
abrir la fosa comun en la que fue enterrado. Solo entonces encontrarai el
valor necesario para confesarle la verdad a sabiendas de que puede per-
der a Cecilia; a pesar del dolor, tiene que cerrar la herida, justo ahora,
cuando su familia podra enterrar con dignidad los restos 6seos de su bi-
sabuelo.

Como en el teatro de Lorca, en Madres paralelas el espectador es cons-
ciente de que se hace mucho mas de lo que se dice y de que las palabras
y los gestos de los personajes llegan cargados de connotaciones inciertas
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que proporcionan una apertura de significaciones situadas mas alla de si
mismas (Fernandez Cifuentes, 1986: 195). Por las palabras del ama, de-
ducimos una pesadumbre que proviene del pasado semejante a la que
puedan estar padeciendo su sefiora, por la viudedad, o Rosita en el
tiempo de la accién; aunque cada personaje tiene su propia historia, to-
dos representan, hasta convertirse en el elemento neuralgico del drama,
la frustracién de las mujeres. Para ello, Lorca opta por la condensacién
—-es un maestro en el uso de la elipsis—, que logra utilizando distintos re-
cursos que configuran un sistema expresivo propio: el uso de la metafora
y del simbolo, que introduce en el texto, en los objetos y en el vestuario
de los personajes; por la concepcién del espacio escénico como un con-
junto de referencias, también de origen literario, ajenas a la iconicidad
cotidiana o familiar (Fernandez Cifuentes, 1986: 37); y por la incorpora-
cién de historias paralelas, que tienen un caracter marginal y que se dis-
tribuyen con precisién en cada uno de los actos alertando al espectador,
por un lado, sobre un mecanismo literario y su alcance dentro de la obra,
y, por otro, sobre el caracter repetitivo de un mismo tema central con
distintas variaciones (Fernandez Cifuentes, 1986: 197-198). Asi ocurre
en Dona Rosita con la historia que se infiere de las palabras del ama y
con las intervenciones de las Manolas, las tres solteras y Martin en cada
uno de los tres actos respectivamente. Las primeras suspiran por el deseo
de un galan que las ronda, las segundas contrastan con las nifias de Ayola:
mientras que las solteronas reivindican que hay muchas mujeres que no
se casan porque no quieren, una de las Ayola incide en la realidad tragica
de las espafolas que se quedaban solteras en la época y, por tanto, anti-
cipa el conflicto de Rosita, al responder que se casard en cuanto pueda y
que «La que no se quiere casar deja de echarse polvos y ponerse postizos
de la pechera, y no se esta dia y noche en las barandillas del balcén, atis-
bando la gente» (Garcia Lorca, 2006: 529). También Martin, en el tercer
acto, asume que no se ha casado porque no lo han querido, llega a insi-
nuarse que por el color rojo de su pelo.

Madres paralelas asume gran parte de los recursos utilizados por Gar-
cia Lorca en su teatro: en las siete primeras escenas, por ejemplo, el es-
pectador asiste a la relacién personal que se fragua entre Janis y Arturo
y al vinculo que entre ellos se genera por su defensa de la memoria his-
térica; solo dos escenas —siete y ocho-y un flash back-escena veintisiete—
(Almodévar, 2021b: 7:28-7:40, 23:41) le bastaran para que transcurran
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veinte meses, y lo més significativo, para convertir al personaje principal,
en un ejercicio de condensacién narrativa, en madre soltera. Pero, ade-
mas, en los primeros once minutos Almodévar ya ha presentado al resto
de personajes —Ana, Teresa y Elena— que configuraran, con sus historias
paralelas, Aistorias-espejo segiin Fernandez Cifuentes (1986: 197), las dis-
tintas variantes de un mismo tema y donde volvemos a comprobar cémo
las palabras hacen mas de lo que dicen. Tanto en Lorca como en Almo-
dévar hay una historia que se ve y otra que se cuenta. Ocurre, como he-
mos senalado, con el caso del ama en Doiria Rosita, pero también con
Elena en la pelicula. Apenas sabemos de ella su edad y su estado —tiene
cincuenta afios y también es soltera’-, pero se intuye su orientacion se-
xual —Ana muestra sus celos ante Janis por la relacién que tiene con
Elena-y, sobre todo, se adivina entre ambas una relacién singular en el
pasado que las ha unido para siempre y que no aparece en el filme, pero
que se explica en una de las acotaciones del guion (Almodévar, 2021a:
27):

Entra Janis con Elena, una amiga diez afios mayor que ella. [...] Son
amigas y vecinas desde pequenas. En algiin momento se hablara de ello.
A pesar de la diferencia de edad, Elena y Janis ya eran amigas en el pueblo.
Elena era la chica mas moderna del pueblo, se vino a Madrid a principios
de los ochenta. Cuando volvia y veia crecer a Janis pasaban juntas muchas
horas, a las dos les interesaban la fotografia, la musica y la moda. Janis
era una nifia muy precoz. Le hizo fotos a Elena en alguna de sus vueltas

3 Tal y como sefiala Sanchez Noriega (2017: 330), sobre la mayoria de los personajes
femeninos, Elena, a diferencia de las solteronas que aparecen en el drama de Lorca, es
una mujer «fuerte, independiente a nivel econémico, moderna, capaz de sobreponerse a
las circunstancias». Desde sus primeras peliculas comprobamos la critica al modelo de
mujer dependiente del reconocimiento del varén como ocurre en Mujeres al borde un
ataque de nervios (1988); o a una idea de mujer, de origen rural, pero resolutiva y con la
voluntad suficiente para llevar a cabo lo que se propone, como Raimunda, en Volver
(2006), que antepone los sentimientos familiares —relacién con su hija, su hermana y su
tia— a una relacién de pareja que se adivina poco sélida. De esta forma, Almodévar dota
de una enorme independencia moral a las mujeres de sus peliculas, protagonistas abso-
lutas de gran parte de su filmografia, al romper los roles tradicionales que se le atribuyen
a esta (Zecchi, 2014: 77) y, a su vez, se sirve de la intertextualidad para establecer un
didlogo oblicuo con la tradicién. En palabras de Molina Foix (2005: 133), Almodévar ha
creado «su propio paisaje, pero antes ha irrumpido en la estela de la tradicién, en el con-
texto de sus contemporineos, ante un publico que prefiere las satisfacciones conocidas
al vértigo de lo distinto».
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al pueblo, Elena con veintitrés afios y Janis con trece, una relaciéon pecu-
liar.

Tampoco se ve, podriamos decir que solo se aborda tangencialmente
0 que casi estamos ante un discurso sin imagen, la historia de los cien
mil desaparecidos de la guerra civil espafiola, enterrados en cunetas y
cerca de los cementerios, pero el cineasta tiene la necesidad de contarla
estableciendo un paralelismo —que amplia el significado del titulo- entre
el dilema moral de Janis —Aistoria individual- y la deuda que la sociedad
espafola tiene con los familiares de las victimas y que solo podra saldarse
cuando estos tengan la oportunidad de honrar a sus antepasados —Aisto-
ria colectiva— (Almodévar, 2021a: 211-212).

Sea como fuere, cuando en las dos obras el espectador advierte el dia-
logo que los autores proponen, este ve enriquecida la experiencia estética
al identificar elementos de la trama principal con otros de personajes se-
cundarios, con los distintos simbolos, o con los libros, los cuadros y las
canciones que, incluso, reconoce como lector y que lo convierten en un
espectador adulto y culto, que se ve gratificado, en palabras de Sanchez
Noriega (2017: 248-249), por el «placer del reconocimiento». Los cuadros
que aparecen, por ejemplo, en las casas de las protagonistas de Madres
paralelas son un personaje mas que completan la trama en un didlogo
intertextual con el espectador: mientras que en la casa de Teresa y Ana el
orden de los jarrones, los marcos de plata y los cuadros de José Guerrero
y de Sorolla muestran la frialdad de una familia que vive en una lujosa
casa heredada, la de Janis esta llena de fotografias —es la profesién del
personaje— y aportan un relato imaginado como sucede con Les Festas
Hippies (1976), de Oriol Maspons, que resume el personaje de su madre
y que, a su vez, dialogard con la cancién Summertime de Janis Joplin:
cantante y cancién funcionan como intertextos —estructura en mise en
abyme- que vuelven a conectar con la historia de Janis (Ileva su nombre
en honor a la artista que murié, como su madre, con veintisiete afios) y
con Ana, cuyos padres bien podrian ser los que aparecen en la letra de la
misma.

En el caso de Doifia Rosita, a diferencia de las tragedias anteriores,
Lorca opta por lo pintoresco, lo redundante y lo excesivo, creando distin-
tos modos de comunicacién con los objetos, los colores y las flores. Y
decide, ademads, subtitularla «Poema granadino» para acentuar el
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caracter localista de la historia que, sin embargo, constituyé una linea
tragica de la vida social en el primer tercio del siglo XX, y para resaltar
la mentalidad cerrada de su época. Tal y como recoge Fernandez Cifuen-
tes (1986: 223-224), pocos dias después del estreno de la obra, Garcia
Lorca insistia en que «Granada es una ciudad enterrada, maravillosa
pero enterrada.

Sobre el caracter localista del teatro lorquiano, Lazaro Carreter (1984:
584-588) sefiala que el dramaturgo es considerado «simbolo de la drama-
tica espafola contemporanea» fuera del pais porque, aunque esté pla-
gado de referencias nacionales y de pinceladas folkléricas de heterogénea
procedencia, las historias que plantea «son vértices de una estructura, de
unas relaciones que reconocemos como verdaderas, desde un punto de
vista nacional y aun ampliamente humanas». Es esta una afirmacion que
podriamos extender, nuevamente, al cine de Almoddvar, por tratarse del
director de cine espafol mas reconocido fuera de Espafia. La propia pe-
licula, que ha obtenido el reconocimiento de la critica internacional®,
aborda un tema tan patriético como el de la memoria histérica e intro-
duce, simbdlicamente, casi en un ejercicio de pedagogia, alimentos tan
nacionales como el jamon, la tortilla de patatas o las rosquillas del pue-
blo. Ni el espacio rural, cuando va a producirse la excavacion de la fosa,
ni la acumulacién de simbolos le han impedido conectar con el especta-
dor de distintos paises y culturas. Recordemos, a este respecto, que el
personaje de Ana procede de Granada, lugar donde se centra la accién
del drama y de donde era Lorca.

Como declara el mismo titulo, Doria Rosita es el lenguaje de las flores.
En efecto, encontramos numerosas comparaciones y metaforas florales
que inciden en la brevedad de la vida a partir de la rosa mutabilis. Ya en
el inicio del primer acto una conversacion entre el tio y el ama ofrece, en
clave simbdlica, los elementos principales de la trama que se repetiran
durante toda la obra: las semillas —simbolo erético de la reproducciéon—
estan pisoteadas por el suelo, el tio insiste en la necesidad de cuidar las
flores —el amor, el corazoén, el alma, en palabras de Arango (1998: 172)-
y, para el ama, las flores recuerdan a cosas tristes: a nifio muerto, a

4 Ha estado entre las finalistas al premio a la pelicula extranjera en Reino Unido,
Francia, Los Angeles o San Francisco, obteniendo una nominacién a los Globos de Oro y
dos nominaciones a los Premios Oscar més la Copa Volpi a la mejor actriz para Penélope
Cruz en el Festival de Venecia de 2021.
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profesién de monja o a altar de iglesias. Tan solo unas lineas después,
esta anticipara el sino de la protagonista, ahora, sin metaforas: «Cuando
chiquita tenia que contarle todos los dias el cuento de cuando ella fuera
vieja: “Mi Rosita ya tiene ochenta afos”... y siempre asi...» (Garcia Lorca,
2006: 502-503). Mas adelante, Lorca identifica a Rosita con la rosa vy,
cuando alude a las tres etapas fundamentales de la vida, juventud, madu-
rez y muerte, opta por vincular la rosa con el fin e insiste, principalmente,
sobre el temor del tiempo que pasa, y de la muerte que esperamos sin
poder evitarlo. Por eso, en Dona Rosita, la rosa es roja por la mafiana,
pero, al llegar la tarde «un rumor de nieve triste/ le fue posando las ramas;
[...] como una muerta de pena/ se puso transida y blanca» (Garcia Lorca,
2006: 531). Siempre es, ademads, una rosa fria que comienza a deshojarse
cuando se une a toda una gama de flores, que, a su alrededor, abrazan la
estructura simbdlica de la obra y donde encontramos «las flores del he-
liotropo y de la albahaca que simbolizan la pureza, la timidez, la tristeza»
(Arango, 1998: 250). Como dice la «solterona 3.*» (Garcia Lorca, 2006:
531):

Solo en ti pongo mis ojos

—el heliotropo expresaba-—
«No te querré mientras viva,
dice la flor de la albahaca.
«Soy timida», la violeta.

«Soy fria», la rosa blanca.
Dice el jazmin: «seré fiel»,

y el clavel: «jApasionada!»

Pedro Almodévar también introduce el lenguaje de las flores en Ma-
dres paralelas: hasta en veintiséis momentos del filme estas buscan esta-
blecer un didlogo con el espectador similar al que persigue Lorca en su
obra. Son blancas en la camiseta de la madre de dia y las que depositan
en la tumba de Anita para simbolizar la pureza, aparecen decorando las
casas de Teresa, Janis o incluso en la habitacién del hospital donde daran
a luz... o como intertexto en el cuadro Blanco y Noirdel propio Almodé-
var y Galindo (2019: 63) en dos momentos clave: cuando Arturo explica
a Janis que la fundacién cientifica a la que pertenece podria abrir la fosa

AFEF, vol. XLV, 2022, 33-50



E] teatro de Garcia Lorca en el cine de Pedro Almodovar ... Francisco Javier Amaya Flores 47

comun y cuando Ana cuenta a Janis que la pequena Anita ha fallecido de
muerte suibita (Almodévar, 2021b: 5:20, 52:02). Los dos casos comparten
la muerte —flor negra imperfecta— de personas indefensas o inocentes
~flor blanca-.

Es especialmente significativo el uso de las flores en las prendas de
ropa de los personajes; de hecho, el fragmento con el que Teresa consigue
el papel protagonista comienza con el lamento de Rosita por el paso del
tiempo: «Cada dia que pasaba era como una prenda intima que arranca-
ran de mi cuerpo» (Garcia Lorca, 2006: 546). Pareciera como si Almodé-
var quisiera llevar al extremo la comparacién de Lorca y hubiera decidido
estampar las flores en las prendas de sus personajes para mostrar su
preocupacién por el paso del tiempo —el estampado de Teresa cuando
confirma que le han dado el papel de Rosita por conectar con el caracter
frustrado y marchito del personaje simbolizaria la rosa mutabilis-; por
la muerte -la pequefia Anita duerme con un pijama de flores antes de
fallecer—, o por la brevedad de la vida —en la bata de Ana a pesar de ser
muy joven— (Almoddévar, 2021b: 15:10, 31:34, 1:04:04).

Ademas de la maternidad, frustrada, como en el caso de Lorca, o im-
perfecta y en solitario, como en el de Almodévar, la preocupacién por el
paso del tiempo constituye uno de los ejes principales de las dos obras.
Cuando en el acto segundo, Rosita dice que no quiere enterarse de coémo
pasa el tiempo (Garcia Lorca, 2006: 524), esta diciendo también que man-
tiene la ilusién por casarse, pero que, tras la aparente armonia, sufre un
oscuro desconcierto que terminara por imponerse: veinticinco anos des-
pués del compromiso con el primo, al asumir que todo estd acabado, solo
le quedan «el mas terrible de los sentimientos, que es el sentimiento de
tener la esperanza muerta» (Garcia Lorca, 2006: 524), y el recuerdo que
llega a hacerle la vida imposible. Lo han advertido, previamente, el len-
guaje simbdélico de las flores, las historias paralelas y el ama, cuyo fin es
el de la repeticiéon. Observamos cémo, frente al tiempo masculino estric-
tamente lineal, Lorca vuelve a identificar a la mujer, capaz de reconocer
las sefiales y de interpretarlas, con el recuerdo y con la premonicién (Fer-
nandez Cifuentes, 1986: 150).

También Janis repite la historia de su madre y de su abuela, asu-
miendo la visién del tiempo lorquiano para la mujer, idea que se ve re-
forzada en la pelicula con una estructura compleja que nos lleva de la
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muerte a la vida y del pasado al futuro. En las dos historias principales,
Janis sabe que el tiempo juega en su contra: como le ocurre a Rosita,
cuando se queda sola, no puede quitarse la mano oscura -la culpa—- «que
no sé si me hiela o me abraza el corazén» (Garcia Lorca, 2006: 548). Por
un lado, tiene que contar la verdad sobre Cecilia a Ana; por otro, urge
reparar el dafio de los familiares de las victimas enterrando los restos y
dandoles una sepultura digna. Sabe que su verdad individual esta en en-
tredicho y que la verdad histérica solo puede ser reparada ya por los nie-
tos y biznietos de los desaparecidos. Finalmente, a través de la repara-
cién colectiva, Janis, paradigma de la mujer resistente que mantiene la
memoria, resuelve el conflicto personal y pasa el testigo a sus descen-
dientes —Cecilia y el bebé que esta esperando- para que estos vivan mas
libres. El propio Almodévar (2021a: 214) asi lo reconoce al referirse al
altimo plano de la nifia: «la larga mirada, concentrada y misteriosa [de
la nifia] representa la memoria de las generaciones futuras que no olvi-
daran la barbarie que para nuestra historia significa la existencia de esas
fosas».

Seniala, por ultimo, Fernandez Cifuentes (1986: 220), que Garcia
Lorca compuso Doiia Rosita la soltera para tres generaciones distintas:
«las gentes de su generacién (que habian de ser mayoria entre su pu-
blico) [...], los mas jévenes, a los que “hara reir”, y los mas viejos, pro-
pensos a la nostalgia e identificados con la tragedia». No cabe duda ya
de que estas tres generaciones estan representadas en Madres paralelas,
lo que convierte el paso del tiempo en uno de los motivos esenciales del
filme: Janis se identificaria con la generacién del presente, la tia Bri-
gida, a la que toman una muestra de saliva para un analisis genético,
representa el pasado, y Ana, la generaciéon de jévenes que, en su afan
por mirar al futuro, obvia sucesos histéricos tan tragicos como los que
se narran. Su desconocimiento justifica el tono didactico de la escena
ciento dos en la que Janis aborda la memoria histérica (Almodévar,
2021a: 149-152).

Pedro Almodévar también escribe una historia para las distintas ge-
neraciones de nuestro tiempo, y lo hace desde la ficcién, sin ajustes de
cuentas ni sensacién de revancha en los testimonios de los familiares de
las victimas. Lo hace, incluso, mirando el fondo de la fosa -recuerdo del
pasado—, donde los voluntarios imitan la posicién en la que fueron ente-
rrados los cadaveres, y mirando al futuro a través de los ojos de Cecilia.
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Y lo hace, definitivamente, al integrar en su estética elementos clave del
universo lorquiano y al recordar a Federico Garcia Lorca como simbolo
de los desaparecidos en la guerra civil espariola.
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