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Federico Garcia Lorca (1898-1936) ha sido frecuentemente considerado como un creador
de mitos, especialmente a través de una palabra poética capaz de transmutar en esencial lo
particular, en simbolico lo referencial. Se puede decir, sin embargo, que, desde su temprana
muerte, el principal mito de Lorca ha sido el propio Lorca. En ese sentido, las multiples
historias y leyendas sobre la vida del escritor granadino y su tragica muerte, sobre la
localizacion de su cuerpo, asi como sobre la dificil distribucion y recepcion de su obra durante
varias décadas, han hecho dificil, a veces casi imposible, separar vida y obra, realidad y ficcion,
convirtiendo a Lorca, ademés de en simbolo del conflictivo devenir historico de la Espafia del
siglo XXy primeras décadas del siglo XXI, en un interesado mito.

El asesinato de Lorca a comienzos del levantamiento militar que dio origen a la Guerra
Civil y la censura y complicada difusion de su obra durante el régimen franquista facilit6 la
proliferacion de leyendas en torno a su vida y obra. Con la llegada de la democracia, su imagen
como poeta del pueblo y como martir de la Republica contribuyd a que se convirtiera aun mas
en una figura cargada de un fuerte significado simbdlico. La democracia trajo consigo, ademas,
un proceso de institucionalizacion politica y cultural de la obra de Lorca, pero sobre todo de la
marca Lorca, proceso que tuvo su culminacion en la creacion por parte de los herederos del
poeta de la Fundacion Federico Garcia Lorca en 1985, la cual en el afio 2018 termind
trasladando su valioso archivo desde la Residencia de Estudiantes de Madrid al Centro Federico
Garcia Lorca en Granada, sede de la entidad publica encargada de conservar y promover el
estudio y la difusién de la obra del poeta. Tan solo unos afios antes, la Ley de Memoria
Histoérica (2007) habia vuelto a situar a Lorca, especificamente su cuerpo, en el centro de un
complejo entramado de intereses que claramente trascendian su obra literaria. En ese sentido,
la busqueda de sus restos en los afios 2009, 2014 y 2016, aunque fallida, se convirti6 en simbolo
del intento de Espafia de por fin enfrentarse al cruento pasado de la Guerra Civil y la dictadura
franquista, especificamente a través de la apertura de las fosas comunes que se extienden a lo

largo de su territorio.
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En este contexto cargado de significados y de intereses creados, el videocreador y artista

plastico granadino Valeriano Lopez (Huescar, Granada, 1963) realiz6 entre 2019 y 2022 un

proyecto artistico multidisciplinar en tres actos:

1.

“Nadivlo et on sonisesa sut: Okupacion de la Huerta de San Vicente”: una performance
inaugural y exposicion de diecisiete (re)creaciones (fotografias, objetos, esculturas,
videocreaciones, intervenciones, instalaciones) en la Casa-Museo de Federico Garcia
Lorca en la Huerta de San Vicente (Granada) que tuvo lugar entre los afios 2019 y 2020.
Lopez defini6 este primer acto como la presentacion oficial de su idilio con Lorca
(Rosado Romero 2023).

La pelicula Juana la Lorca, que, coincidiendo con la exposicion anterior, fue estrenada
en el Teatro Isabel la Catdlica de Granada en enero del afio 2020 y en una ultima version
editada en mayo del 2022. En este segundo acto, segiin Lopez, “el romance se compli-
c6” (Rosado Romero 2023).

“El desenlace. El divorcio de Valeriano Lopez y Federico Garcia Lorca en cinco
acciones (‘El cuerpo de Lorca,’ ‘Sin pecado concebida,” ‘Cortejo de la divorciada,” ‘La
ultima cena con Federico’ y ‘Soy el perro de tu sefiorio’)”: una ultima serie de
performances que tuvieron lugar en diciembre del 2022 en espacios significativos de
Granada o en emplazamientos importantes en el recorrido biografico de Lorca. A través
de estas performances, Valeriano se “divorciaba” oficialmente de Lorca, proponiendo
“un pacto publico para zanjar esta locura de amor y devolver Lorca al altar” (Rosado

Romero 2023).

El componente central de este proyecto, Juana la Lorca, es una pelicula que, aunando

videocreacion, artes plasticas, performances y técnicas de falso documental, se plantea

precisamente como una subversion del mito Lorca, especialmente en su Granada natal. Es un

intento, en palabras de Lopez, de perderle el miedo a Lorca, de “quitarse la pena negra y jugar

con ¢l1”, denunciando de paso “su mercantilizacion y conversion en una marca competitiva”

(Rosado Romero 2023). En ese sentido, ademas de ser una relectura en tono de farsa de Lorca

y lo lorquiano, la pelicula, que no recibié ningln tipo de subvencion o ayuda publica, es

también una incisiva denuncia de la utilizacion del cuerpo mitificado, “incorrupto” del poeta

por parte de la familia e instituciones académicas y politicas de la Espafia democratica!, asi

! Segiin Fish (2021), “Federico sufrié dos muertes. Una acab6 con su vida, la segunda construy6 una erudita
ortodoxia que lo elevo a los altares del progresismo y el clasicismo, objeto de trueque de expertos, ya pura
mercancia lista para su consumo por el alacran”.



como una reivindicacion del Lorca mas carnal, mas gueer, y, por ello, més dificil de asimilar
en el mercado cultural de la democracia.
Esta reivindicacion se articula a través de las experiencias de Juan Moreno (Juan

Herrera), un gitano de Sacromonte, “de profesion artista y transformista™

, que, pese a confesar
“tener aborrecido” a Lorca por su vision estereotipica y condescendiente del mundo gitano, se
transforma en “lorquiana” tras una serie de experiencias exotéricas, lo que le hace descubrir
descubrir un inesperado parentesco genético con Lorca y a iniciar, como un nuevo Quijote
(Martin-Estudillo 2022), una busqueda que le llevara finalmente a encontrar la tumba del poeta
en Cuba. En palabras de Lopez, “Juana es una ‘anarkolailo,” un gitano gueer rebelde” que
“irrumpe en el entramado lorquiano con sus plumas, pelucas y pestaiias postizas para poner en
evidencia que el mito Lorca se ha construido a base de maquillaje y retoque” (Rosado Romero
2023). La pelicula, presentada como un falso documental sobre el proceso de creacion de la
pelicula sobre Juana y su periplo, con constantes juegos metaficcionales y rupturas de la cuarta
pared, y con una irreverente mezcla de géneros, se articula fundamentalmente desde una
perspectiva camp. Lo camp, literal y parddico al mismo tiempo, parte de una tension
significativa entre el significado tradicional de un objeto cultural dado y este mismo objeto
como puro artificio, como pura representacion de lo que se supone que es en un contexto
especifico. Con un origen dificil de precisar, el término se generalizd y adquiri6 cierta solidez
critica a partir de los afios 60 a pesar de la casi imposibilidad de definirlo de un modo preciso
o de incluso distinguirlo como una sensibilidad por parte de un sujeto o como una caracteristica
de ciertas practicas culturales (Baker 2023). Definido por Susan Sontag en 1964 como una
vision del mundo en términos de estilo, una visién que todo lo ve entre comillas (Sontag 1999);
por Philip Core en 1984 como “una mentira que dice la verdad” (Core 1999); y por Andrew
Ross en 1988 como un proceso en el que objetos y practicas culturales que han perdido su
vigencia en el mercado cultural adquieren una nueva vida a través de un uso simultaneamente
literal y parodico (Ross 1999), para este analisis, resulta también relevante el acercamiento de
Fabio Cleto (1999), para el cual lo camp es siempre una arquitectura discursiva queer
(“torcida”), no necesariamente gay, que necesita de un significado o serie de significados
culturalmente establecidos que, esquizofrénicamente, subvierte y reafirma al mismo tiempo.
Esta reafirmacion y subversion simultaneas no son una simple parodia, pues lo camp reconoce
la importancia de los productos culturales “campificados” para el sujeto que los (re)construye,

que se convierte asi también en parte del proceso de desmantelamiento de la naturalizada

2 Todas las citas de los dialogos de la pelicula, en Lopez (2021).



relacion entre forma y contenido que lo camp siempre implica, lo que muestra, por un lado,
una conciencia por parte de este mismo sujeto de su propia identidad como representacion vy,
por otro, la relacion historica entre lo camp y précticas queer. Mas recientemente, Baker (2023)
ha resumido las caracteristicas de lo camp: el exceso, la artificialidad, el actuar en contra de lo
que se considera “normal” en un contexto especifico, y su caracter jugueton o travieso. Todas
estas consideraciones son relevantes en un analisis de Juana la Lorca, especialmente si
entendemos que lo que aparece articulado de un modo camp en la pelicula no es Lorca persona
0 una obra especifica de €I, sino Lorca como producto cultural, como marca, con una serie de
significados oficiales aceptados y solidificados (oficializados) a lo largo de los afios, y, en
segundo lugar, si entendemos cémo esta rearticulacion camp se realiza precisamente a través
de un sujeto liminar en términos de género con el objetivo de rescatar el aspecto mas
transgresor, mas dificilmente asimilable, de Lorca.

Lo camp, sefialado a nivel formal por el énfasis en la representacion y por la exageracion,
caracteriza a diferentes niveles la pelicula, la cual muestra ya desde el principio su caracter ar-
tificioso cuando aparece el propio Valeriano Loépez como personaje, como “director” que
hace todo lo posible para conseguir su objetivo de apropiarse de la historia de Juana,
incluyendo su manipulacion emocional. En el constante juego de mascaras camp que caracte-
riza la pelicula, Juana le cuenta a Valeriano como varios afios atrds se hizo “lorquiana
temporal” cuando tuvo un suefio “homoerotico premonitorio” en el que unos sensuales mulatos
semidesnudos le invitaban a ir a Santiago. Tras descartar que se tratara de Santiago de
Compostela, pues ¢l nunca habia querido hacer el Camino, un dia escuchd en la radio una
adaptacion musicada del poema de Lorca “Son de negros en Cuba”, descubriendo asi la
relacion entre su suefio, ese poema de Poeta en Nueva York (1940) y la ciudad de Santiago de
Cuba: “Cuando llegue la luna llena / Iré a Santiago de Cuba / Iré a Santiago de Cuba / En un
coche de agua negra”. Buscando una interpretacion a su suefio, Juan comienza a investigar la
obra de Lorca, especialmente sus “metaforas volitivas”, sentdndose a menudo, en busca de una
sefial, junto al conocido monumento de bronce del poeta realizado por Juan Antonio Corred en
el afio 2010, el primero, segun la pelicula, que “Granada le dedica a su poeta asesinado”. El
poeta, sin embargo, calla, pero la sefial le llega finalmente, de un modo inesperado, cuando “el
sueno se hace carne” y, tras tener una relacion sexual con un mulato, este le muestra un tatuaje
rayado relacionado con la santeria y que resulta ser similar a uno de los dibujos de Lorca. Es
entonces cuando Juan Moreno se convierte en “Juana la Lorca”, uniendo en su nueva identidad
camp dos mitos tragicos granadinos: el del poeta y el de la Reina Juana I, a la que Lorca dedico

una elegia. En palabras de la misma Juana, que siempre recalca el carécter artificial, no solo de



sus actuaciones travestidas, sino de su propia identidad: “Siento necesidad de la forma
dramatica. Mi show era el clasico del transformismo, pero se me empezd a despertar el
gusanillo del teatro y dramaticé mi espectaculo. Soy poeta como Lorca. Estoy loca como Juana.
Soy Juana la Lorca”. Su bautismo como tal se (re)presenta en dos escenas y dos escenarios
granadinos cargados de significacion: delante de la Capilla Real, emplazamiento de la tumba
oficial de la Reina Juana I, donde Juan, vestida de un negro solemne con el logo de la Barraca
en el pecho, se bautiza como Juana la Lorca en “el nombre del padre, del hijo y del espiritu de
Federico Garcia Lorca,” y, al dia siguiente, en las aguas de la acequia de Aynadamar, cerca del
Barranco de Viznar, lugar en el que muchos estudiosos coinciden en que se encuentran los
restos de Lorca. Alli, Juana y algunas de sus compafieras transformistas, en una escena pastiche
de gran riqueza visual, caminan con una corona funeraria con el mensaje ‘“Nadivol et on
sonisesa sut” —un anagrama de la frase “Tus asesinos no te olvidan”— para terminar recreando
en plano fijo “Dofia Juana la Loca” (1877), el famoso cuadro sobre la reina de Francisco
Pradilla, intervenido (“campificado,” podriamos decir) con elementos del universo lorquiano.
Tras estos bautismos simbolicos, Juana, a imitacion de Lorca, crea “la Barraca de Juana
la Lorca para para hacer misiones pedagogicas por los clubs de ambiente a lo largo y ancho de
Espana”. Es entonces cuando tiene un segundo suefio articulado de nuevo desde una
perspectiva camp. En este suefo, contado por Juana, pero representado para “darle fuerza
dramatica” por ella misma y por un Valeriano travestido, su fallecida abuela Maravilla,
analfabeta pero creadora de una academia para gitanas superdotadas, le descubre que es nieta
de Lorca, pues, a pesar de la idea comunmente aceptada de que este “no conocié mujer”, ella
tuvo una relacidon sexual a tres con el poeta y su marido, por el que Lorca “bebia los vientos”.
Ante la pregunta de Juana a su abuela de como estd tan segura de que su padre era hijo de
Lorca y no de su abuelo, esta espeta: “Sé perfectamente donde se envainaron los dos jacintos”.
Después del inesperado descubrimiento de su parentesco con Lorca, Juana comienza un
proceso de exploracion de su identidad paralelo a la deconstruccion del mito Lorca, lo que le
lleva a enfrentarse con los garantes del Lorca oficial, asi como con las autoridades y fuerzas
reaccionarias de Granada. Asi, la peticion de Juana a Federica Garcia Lorca (trasunto de Laura
Garcia Lorca de los Rios, presidenta del Patronato de la Fundacion) de hacerse una prueba de
ADN es rechazada, lo que lleva a Juana a escenificar delante del Centro Garcia Lorca una obra
de titere de cachiporras en la cual el titere que la representa, tras intentar hablar con Fe-
derica, es golpeado por un guardia civil al grito de “Te maté, pufietero, te maté. Una, dos, tres, al
barranco de Viznar con él”. Por otra parte, su peticion de ayuda a Ivan Gibson, primo esta-

fador del biografo oficial de Lorca, resulta en el robo de un poema apocrifo que, dedicado a



su abuelo, Maravilla le habia entregado en el suefio y que Juana tenia previsto que fuera el
elemento estrella de su kitsch Cueva Museo de Lorca. Mas significativamente, Juana y su
cuadrilla realizan una serie de intervenciones quizas sofiadas, quizas reales. La mas importante
se desarrolla en la Casa de la Huerta de San Vicente, casa de verano de la familia Garcia Lor-
ca, lugar fundamental en la historia de la produccion literaria del poeta y su actual Casa-Mu-
seo’. Alli, un fantasma con pajarita negra recibe a Juana, quien comenta despreocupadamente
que le gustariallegar a un acuerdo con Federica para quedarse con la Casa, pues “la huerta
va mas con mi forma de ser”. Cuando Juana se pregunta qué ocurriria si la casa fuera finalmen-
te suya, la vemos, elegantemente vestida con un traje de chaqueta negra, exquisita anfitriona
de sonrientes visitantes de una casa intervenida por una serie de artefactos que remiten, de nue-
vo, a una deconstruccion de elementos significativos del mito de Lorca a través de una articula-
cion camp. Asi, vemos una caja de musica con un esqueleto bailando en la que suena la musi-
ca de la cancion “Yo te daré café”: “Yo te daré / Te daré, nifia hemosa / Te daré una cosa / Una
cosa que yo solo sé¢ / jCafé!”. Fue este un tema de gran popularidad durante la II Republica
que, como explica la pelicula, los fascistas terminaron adoptando como himno pervirtien-
do el sentido de la letra original para darle un sentido politico en el que “café” se convirtid
en el acronimo de “Camaradas, Arriba Falange Espafiola” y en consigna para mandar fusi-
lar a alguien. En el universo lorquiano, la cancion remite ala frase que, al parecer, el General
Queipo de Llano le dijo al gobernador de Granada cuando, tras apresar a Lorca, este le pre-
gunt6 qué debia hacer con él: “Café. Que le den café. Mucho café.” Otros elementos de esta
ocupacion incluyen unos zapatos blancos montados en unas alzas con las palabras Gar-
cia y Lorca impresas,un retrato de Juana la Loca con la cara del poeta y el epigrafe “Elegia a
dofia Juana la Loca,” o una performance de Valeriano escribiendo en un papel de gran tamafio
en el suelo de una de las habitaciones de la casa la frase “No tomaré el nombre de Garcia Lorca
en vano”. La ocupacion lo es no ya solo de la casa, sino del mito de Lorca; esta ocupacion camp,
ademas, se desarrolla de modo paralelo a una progresiva sexualizacion y relectura queer de Lor-
ca, como se simboliza en la relacion sexual entre Juana y un joven jardinero en la habitacion
del poeta que el fantasma con pajarita observa, quizés celoso de no tener ya “cuerpo” tras ser
convertido en interesado mito, para después tocar el piano rodeado de transformistas que lo

escuchan embelesadas.

3 Valeriano Lopez ha afirmado que la inspiracion de esta “ocupacion” fue Mudanza (2008), un cortometraje de
Pere Portabella que presenta el resultado del proceso de desalojo de muebles y enseres de esta Casa-Museo de
Garcia Lorca para “mostrar la ausencia significativa del poeta y su fetichizacion” (Rosado Romero 2023).



Tal como muestran estos y muchos otros ejemplos, incluyendo el uso de poemas de Lorca
significativamente alterados y utilizados como fondo musical, o la acciéon de Valeriano
poniendo tierra de Viznar en dos espuertas rotuladas con Garcia 'y Lorca, la pelicula parte, por
tanto, de un profundo conocimiento de Lorca y de lo lorquiano, deconstruyendo, desde una
perspectiva camp y queer, muchos de los mitos asociados a ambos. De un modo muy
significativo, esta deconstruccion de Lorca se acompana de una sexualizacion de la figura del
poeta, liberandolo asi de interpretaciones oficiales y hagiograficas que han ocultado
tradicionalmente los aspectos mas carnales e incomodos de su biografia, incluyendo la
liberacion sexual que el poeta vivié en Cuba en 1930. Asi, tras muchos vericuetos, Valeriano
y Juana llegan finalmente a la Cuba del poema ensofiado por Juana; alli, lejos de la oficialidad
en torno al poeta en su ciudad y pais natales, Juana, tras descubrir al Lorca mas sexual, tras
dotar de nuevo de un “cuerpo” a su fantasma-mito, encuentra, junto al mausoleo de José Marti
en el cementerio de Santiago, una tumba con sus iniciales; encuentra, finalmente, el cuerpo del
poeta. El viaje de Juana se convierte asi no solo en una excusa para mostrar y trasgredir
simultaneamente un buen niimero de temas, simbolos y personajes tipicos de la obra de Lorca
a través de una articulacion camp, sino, sobre todo, en un intento de deconstruir los mitos
asociados con Lorca y lo lorquiano, de superar el cuerpo inmaculado de Lorca para encontrar

y celebrar su cuerpo corrupto.
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