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DOLORES (LOLA) RAMOS DE LA VEGA,
DIFICULTADES E INVERSIÓN DEL ORDEN

PATRIARCAL1

DOLORES (LOLA) RAMOS DE LA VEGA,
DIFFICULTIES AND REVERSAL OF THE

PATRIARCHAL ORDER

Natalia MUÑOZ MAYA
Universidad de Sevilla

Resumen
En este artículo se ofrecen aspectos biográficos de Dolores 
Ramos de la Vega, autora de teatro enmarcada en el género chico 
de principios del S.XX, prestando atención a los obstáculos que 
encontró para adentrarse en la industria teatral. Se estudia, a 
través de recortes de prensa, dedicatorias y anécdotas, su 
autopercepción como escritora y la inversión del orden simbólico 
patriarcal.
Palabras clave: Género chico, teatro, obstáculos, industria, orden 
simbólico patriarcal.

Abstract
This article offers biographical aspects of Dolores Ramos de la 
Vega, an author in the genre of the early twentieth century, paying 
attention to the obstacles she encountered in entering the theatre 
industry. Through press cuttings, dedications and anecdotes, her 

 
1 Este artículo ha sido realizado en el marco del proyecto de investigación 
Andaluzas ocultas. Medio siglo de mujeres intelectuales (1900-1950) y

forma parte de un trabajo de fin de máster. 
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self-perception as a writer and the inversion of the patriarchal 
symbolic order are studied.
Key words: Género chico, theatre, obstacles, industry, patriarchal 
symbolic order.

1. INTRODUCCIÓN

En este trabajo se ha propuesto como objetivo principal 
evidenciar las dificultades que Dolores Ramos de la Vega 
(Málaga, finales del S.XIX) y por extensión las mujeres creadoras 
de la época sufrieron al introducirse en la industria teatral del 
momento. Teniendo en cuenta estos obstáculos sociales, 
educativos y profesionales en el ámbito creativo y la vida pública 
-nada hay más público que el teatro-, ha resultado interesante 
rescatar algunos fragmentos de textos o pruebas que nos señalen 
su percepción (si es que la hay) como escritora, para así 
reconstruir una imagen de la mujer autora de la época, pues a lo 
largo de la historia se nos han presentado como entes pasivos, ya 
fuera en la creación, recepción o transmisión de la cultura. En el 
caso que nos ocupa, al no contar con textos biográficos, no 
podemos reconstruir el mundo social en el que la autora se 
desarrolló, pero sí que podemos, basándonos en dedicatorias y 
fragmentos de prensa (que se pueden consultar en los anexos de 
este trabajo), intuir algunos detalles sobre este hecho.

Las obras que conservamos de Dolores Ramos de la Vega, a 
las que hemos tenido acceso gracias a su digitalización en la 
Biblioteca Nacional Española, han sido categorizadas por la 

andalucista, de gran arraigo comercial. Nos encontramos por 
tanto en la historia del teatro español de finales del siglo XIX y 
principios del XX, esto es, la historia de una escritora que el canon 
ha obviado y una modalidad teatral, el teatro por horas, que la 
crítica ha ignorado. Es por esto por lo que ahora es importante 
sintetizar aquí aspectos biográficos que hemos recuperado tras 
una intensa labor de rastreo en la prensa, que nos ha ayudado a 
entender mejor a esta autora, sobre cuya obra, a pesar de que es 
muy amplia, hay un gran vacío crítico.
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2.BIOGRAFÍA, CONTEXTO Y GÉNERO TEATRAL

Dolores Ramos de la Vega (de aquí en adelante Lola Ramos 
de la Vega, pues es como firmaba sus obras), fue una soprano, 
actriz y escritora teatral nacida en Málaga a finales del siglo XIX 
y criada en Sevilla. Comienza su andadura en el ámbito de la 
interpretación siendo una niña, a los cinco años. Ingresa en la 
Compañía Infantil de Zarzuelas Juan Bosch, una de las 
principales compañías teatrales infantiles activas en este periodo. 
Debutó como primera tiple en 1900 en el Teatro Eslava de 
Madrid, que llegó a ser un espacio muy popular para las 
representaciones del teatro popular. Interpreta allí al torerillo2,
protagonista de la zarzuela Carmelo3. A partir de este momento 
comienza a escribir y a estrenar sus propias obras teatrales, que 
gozan de grandes éxitos durante las dos primeras décadas del 
siglo XX. A lo largo de estos años actuó en todas las ciudades 
importantes de España, representando obras en castellano y en 
catalán. A partir de 1900, periodo en el que Lola comienza a llevar 
a cabo sus representaciones, los precios suben y el público 

ino de las 

empresarios del ámbito fue, como es de esperar, un movimiento 
años 25-

(Salaün, 2011: 178). Se multiplican en estos años los locales y las 
opciones de diferentes tipos de espectáculos teatrales.

Convivía el género chico, de corte conservador, con lo que se 

le fue comiendo el terreno a las fórmulas del género chico, 
repetidas hasta la saciedad, que se iban agotando. Pilar Espín 

 
2 Lola representará, a lo largo de su carrera, a multitud de personajes 
masculinos.
3 Con música de Federico Chueca y Joaquín Valverde, dos de los compositores 
más representantes del género chico. Ambos ayudarían a relanzar el género 
escribiendo muchas obras en colaboración. Destaca La Gran Vía en 1886.
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Templado fija la fecha del principio del fin de este género teatral 
en la temporada 1905-1906, ya que la demanda iba siendo cada 

representaciones hasta la temporada 1928-1929, justo antes de su 
demolición. Los gustos del pueblo van cambiando, y vuelven a 
preferir espectáculos más largos. Lola Ramos de la Vega, 
conocedora del gusto de la masa, escribe y representa obras cortas 
durante los primeros años de su trayectoria, de 1905 a 1909, y tras 
veinte años, en 1929, decide publicar un drama, Málaga tiene la 
fama, un texto mucho más largo que se adapta a los nuevos gustos 
del público, estrenado en el Teatro Eslava, coincidiendo con el 

pogeo definitivo de la zarzuela grande entre 1920 y 
1936, años en los que consiguió ocupar de nuevo el primer puesto 
en cuanto a la afición del público al género lírico-dramático 
español. (Espín Templado, Mª Pilar, 2011: 220). Se nos presenta 
entonces una mujer ambiciosa, que luchaba por tener una 
independencia económica y una autonomía personal, conocedora 
de la industria teatral del momento y de las estrategias 
comerciales, aunque, como veremos ahora, sufrió los prejuicios y 
los obstáculos del engranaje teatral.

3.DIFICULTADES E INVERSIÓN DEL ORDEN SIMBÓLICO PATRIARCAL

Para las mujeres nacidas a finales del siglo XIX y en las 
primeras décadas del siglo XX, no era una tarea fácil penetrar en 
el mundo del arte. Las causas no eran solamente su condición 
social, educativa, o lo masculinizada que estaba la esfera cultural, 
también lo eran sus familias, el modelo de familia imperante, en 
el que el papel de la mujer debía estar supeditado a su familia, y 

l
predominante de madres y esposas, idealizando su situación como 
de reinas en el hogar, cuando llevaban una vida completamente 

cosas, si había una niña o mujer en el seno familiar que tuviera 
inquietudes de otro tipo, se las intentaba reeducar, reprimirles sus 
impulsos creativos o cualquier actividad que se saliera del 
prototipo de niña del momento. Es cierto que a finales del siglo 
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XIX y principios del siglo XX hubo algunos cambios 
socioculturales que fueron modificando ligeramente las 
estructuras familiares dominantes, así como la concepción hacia 
los niños y niñas4, aunque es importante señalar que, como 
normalmente ocurre, estos cambios se fueron integrando, sobre 
todo, en las familias de las clases sociales medio-altas. 

Si se conseguía acceder a la industria teatral, superado el 
primer obstáculo, venían los siguientes. La estocá de la tarde fue 
publicada en 1908, pero se había estrenado tres años antes, el 28 
de octubre de 1905. El 1 de diciembre de 1906, casi un año 
después de la puesta en escena de su primer texto dramático, Lola 
Ramos de la Vega cuenta una anécdota que se incluye en el 
número 17 de la revista El arte del teatro5, en un artículo que 
aparece firmado por J. M. Soler. En este punto es importante 

memorias, relatos de vida, etc., que nos proporcionan 
informaciones sobre las mujeres de los escenarios españoles, 

estimonio nos 
habla de las sensaciones que tuvo Lola Ramos de la Vega en los 
momentos previos a su primera representación, esto es, las 
inseguridades que sintió al pasar del plano escénico (ella llevaba 
ya años actuando), al plano de convertirse en autora. La autoría 
suponía entrar en el carácter público del teatro, ahora era el 
momento de establecer un diálogo directo con el público. 

Las mujeres tenían, normalmente, una mayor accesibilidad a 
la profesión de actriz, aunque, como veremos más adelante, 
normalmente eran infantilizadas, ridiculizadas o cosificadas. 
Lola, que actuaba normalmente en sus obras, representó con 
frecuencia a personajes masculinos. Este hecho se explica, por un 
lado, por el influjo del travestismo de la ópera italiana hasta las 
primeras décadas del XIX, pero, como sostiene, Alicia Redondo 
Goicoechea, puede deberse al interés por la ocultación de todo lo 

 
4 La primera Ley del 24 de julio de 1873 fijaba una jornada máxima de trabajo 
de 5 horas para los niños menores de 10 años, y la prohibición expresa de 
trabajar de noche a partir de las ocho y media de la tarde (Borrás Llop, 1996).
5 El arte del teatro fue una revista especializada en teatro, que se publicaba 
quincenalmente desde 1906 hasta 1908, con un total de 66 números publicados.
Lola colaboraba en ella y fue portada de uno de sus números, como era habitual 
en esta publicación. 
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femenino, en aras de disfrazarse con masculinidad para huir de 
las presiones o posibles juicios negativos que por ser mujer 
pudiera re
literario que no solo sigue siendo masculino-blanco-burgués sino 

era muy complicado acceder a otros puestos dentro de la 
estructura del teatro, en puestos que requirieran una mayor 
intelectualidad. La industria teatral patriarcal aceptaba el uso del 
cuerpo de las mujeres como herramienta interpretativa, y como 
reclamo erótico para el público masculino, pero no las reconocía 
como creadoras intelectuales (dramaturgas, diseñadoras 
escénicas, empresarias, impulsoras de nuevas teorías o prácticas 
escénicas, etcétera). A esta dificultad del sistema, hemos de 
añadir que, el silencio histórico que ha extinguido las voces de las 
antecesoras propiciaba sus inseguridades, conduciendo a las 
escritoras a una situación de soledad y miedo. Sentían también 
inseguridades a la hora de establecer juicios críticos sobre sus 
obras teatrales, las ajenas, o la actuación en la representación, 
como se ve en la dedicatoria a Ricardo Güell6 en El niño de 
Brenes, en la que Lola, que pese a ser una autora valorada y 

representación del actor Ricardo Güell. Como sostiene Antònia 
Cabanilles,

Las mujeres tienden a acentuar sus propios actos lingüísticos, 

corresponde a un sujeto que no cuenta demasiado con ser tomado 
en serio, y que debe preocuparse en cada momento para 

penas es reconocido como dotado de un poder-hacer en el sentido 
de autoridad y de capacidad, todavía menos de un poder-hacer 
tan particular como lo es la competencia para emitir juicios 
(Cabanilles, 1989: 19-20).

Lola comienza su anécdota explicitando estas inseguridades, 

 
6 Se puede consultar en el Anexo 1.
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así la esperanza de que si la obra no era del agrado del público, 

anonimato, considerando su inclusión en el espacio de la autoría 

relat

muy mala. Sostiene Cristóbal Castro, crítico teatral del siglo XX:

Los hombres de teatro, empresarios, autores, actores, -
cons
a todas las conquistas sociales, políticas y económicas del 
feminismo, ellos persisten en que la mujer es, como autora, algo 
inferior, por no decir algo imposible. La admiten como actriz o 
como empresaria, mas como autora, la rechazan. Y si alguna -
rara excepción, mirlo blanco- logra estrenar alguna vez, todos 
forman un frente único para que no estrene la segunda. Los 
hombres de teatro, gregarios de la costumbre y del prejuicio por 
un lado, y no muy viriles en afrontar la lucha por el otro, piensan 
que el teatro, como ciertas novelas, es solo para hombres.¡ (citado 

.

-No sé; no puedo dar mi 
- Y en un arranque maternal añadí vivamente: - es

bonita -
(cursiva mía). Reivindicando el rol materno, que da lugar a otro 

de inicio a fin, como un asunto de maternidad y por ende, como 

asumía que además de los roles de esposa y madre, que se 
perpetuaban de generación en generación en las niñas y mujeres, 
el ámbito creativo también les pertenece. Se puede entender 
también este arranque maternal en el temor a la crítica que, como 

le asegura que, según sus noticias, la obra parece bastante mala y 
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sentaron las palabras de aquel amigo! ¡Qué nochecita pasé! No he 

autora, en su discurso, plasma la concepción de la creación 
maternal en relación a la actividad literaria, cuyo fruto será una 
obra publicada que dedicará a su madre. 

Otro ejemplo de esta idea lo vemos también en la dedicatoria7

de la publicación de El niño de Brenes, en 1908, esta vez dirigida 

Antonio Guardiola, a los que les comenta que está muy orgullosa 

dedicatoria, dirigida al actor Ricardo Güell, en la que afirma que 
8.

Podemos considerar entonces a Lola Ramos de la Vega como 
una inversora del orden simbólico patriarcal, el del padre, en el 

no se enseña a las mujer
esta ansiedad de la autoría, Lola Ramos podría, como era habitual 
en la época, haber dedicado su primera obra impresa a algún 
empresario de la industria teatral que, en su mayoría, estaban más 
interesados en su dinero que en el arte.  Sin embargo, decide 
valorar la figura de su madre y dedicársela a ella, acudir a la 
madre como vector de cultura y lenguaje, lenguaje que 

parte esencial de la comunicación que ten
(Muraro, 1994: 42), explicitar la relación entre la maternidad y la 
creación artística, y de este modo tan sutil, resumir en una 
anécdota uno de los obstáculos patriarcales que se encontraba en 
el mundo del teatro.

A este respecto, creo necesario traer aquí la dedicatoria que 
Lola Ramos hace a su madre en su primera obra estrenada (1905) 
y publicada (1908), La estocá de la tarde9:

¡¡Querida madre!!

 
7 Se puede consultar en el Anexo 2.
8 Se puede consultar en el Anexo 1.
9 Obra estrenada el 28 de octubre de 1905 en el Teatro Eldorado de Barcelona. 
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A ratillos perdidos, como se dice vulgarmente, te escribí esta 
zarzuelita.
El éxito ha sido grande y unánime; si me alegré en el alma del 

momento, pensé en dedicártela y que tu nombre quedara 
estampado en la primera página ¡que sin duda, será la que tenga 

Vaya, pues, mi dedicatoria en forma de brindis taurino, ya que 
sus principales personajes son toreros:
¡Doña Dolores!, permita Dios que viva usted más años que yo, 
que la rebose la salud y a mí no me falte pa que puea brindarle 
muchas veces y decirle: Vaya por osté ¡¡La estocá de la tarde!!, 
y ojalá tó lo que produzca, si es mucho como si es poco, se lo 
gaste osté con felisiá, en esa Málaga donde ha nacío, entre sus 

Tu hija, 
Lola
(La estocá de la tarde, 1908).

Con esta dedicatoria, que probablemente en los estudios 
literarios de corte más tradicional se hubiera pasado por alto, o 
simplemente se habría indicado la destinataria de esta, podemos 
ver, desde la mirada de los estudios de género, cómo Lola Ramos 
de la Vega, no solo toma conciencia de ella misma como autora, 
como sujeto creador, expresa su deseo de actividad, creatividad y 
profesionalización, sino que también valora y reivindica la 
herencia materna y vuelve a invertir, como hemos dicho, el orden 
simbólico patriarcal.

Nos indica que, a ratillos perdidos, entonces, considerando la 
actividad de la escritura como algo no esencial o prioritario, 
aclarando que encuentra esa expresión vulgar, le ha escrito a su 
madre una zarzuelita. La elección del diminutivo puede deberse 
a cuestiones formales, pues La estocá de la tarde es una zarzuela 
en un acto, o también, a la muestra de modestia por parte de la 
autora, temerosa de los juicios culturales que pudiera recibir 
desde una crítica patriarcal, poco benévola con las escritoras de 
teatro. Desde nuestro punto de vista, es la segunda hipótesis la 

capacidad creadora. 
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Este éxito provocó en Lola mucha alegría por su madre, a la 
que dice, pensó en dedicársela desde el primer momento, 
reivindicando su genealogía femenina, en contra de la opinión, 
cuanto menos misógina de que el ingenio y la capacidad de 
creación literaria es masculina. Por otro lado, valora el papel que 
ha tenido su madre como transmisora, en primer lugar, de la 
lengua, el instrumento con el que realiza sus textos, y, también, la 
cultura. Esto es, coloca a su madre en un lugar que la aleja del 
esquema tradicional de la familia: el de madre y esposa. 

Otra cuestión importante, desde nuestro punto de vista, es la 
trascendencia. El deseo que expresa Lola es que el nombre de su 

al ser Dolores un nombre tan común, si su intención hubiera sido 
esta, habría incluido el apellido, sino en el lugar que ocupa, 

perdure este reconocimiento, que permanezca para siempre, y 
además le da un lugar privilegiado en su primera obra publicada: 

importancia a esta página, incluso, que al texto teatral.
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