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1. Introducción  

 

En el presente trabajo se pretende analizar la caracterización que Emilia Pardo Bazán ofrece a 

propósito de las aldeanas gallegas en su producción cuentística. Se entiende por aldeanas 

gallegas aquellos personajes femeninos que provienen o desarrollan la mayor parte de su vida 

en el ámbito rural, y a quienes este hecho condiciona de alguna manera. Tanto el ambiente 

como la sociedad ejercen presión sobre la aldeana, y la actuación de ella en parte causada por 

esta fuerza es lo que la autora recoge en sus cuentos y este trabajo pretende estudiar.  

En la obra de Pardo Bazán encontramos aldeanas gallegas con frecuencia. Pensemos en 

Sabela en Los Pazos de Ulloa y, claro está, en Manuela en La madre naturaleza, pero, si bien 

las novelas ofrecen igualmente personajes interesantes, se ha preferido para este tratar los 

cuentos. Esto ofrece la posibilidad de observar más figuras, esto es, de tener una muestra más 

amplia con la que deducir patrones y puntos de conexión para así poder encontrar una 

clasificación satisfactoria de las características de estas mujeres. 

Existe cierta subordinación de este género al de la novela, debido en parte a que en la 

época que nos ocupa, los cuentistas son antes (o de manera más prominente) novelistas 

(Baquero Goyanes, 1949: 22). Cierto es que las características técnicas y estéticas del 

naturalismo se mantienen, y la obra funciona con frecuencia como un estudio de caracteres, 

pero debe hacerlo con menos descripción, menos diálogo sin que ello signifique menos detalle. 

«En el cuento no podemos conocer a un hombre sino en virtud de un solo hecho, de un solo 

gesto, como a veces nos sucede en la vida» (Baquero Goyanes, 1949: 130), por lo que la 

capacidad de sugerencia ha de ser mayor, más simbólica, suficiente para que «refleje la 

condición humana» (Navarro, 2012: 16). Hay también cierto «sentido popular» (Baquero 

Goyanes, 1949: 54) en los cuentos que no está en las novelas, sin que nos encontremos 

hablando de historias ya contadas o demasiado conocidas. La relación del cuento con la prensa 

en esta época es estrecha, tanto por haber «nacido en las volanderas páginas de los periódicos 

y revistas decimonónicas» (Baquero Goyanes, 1949: 159) como por ser el canal de publicación.  

En efecto, como se verá, muchos de los cuentos escogidos, antes de su edición en 

volúmenes, vieron la luz en publicaciones periódicas. Para su selección se ha tenido en cuenta 

el corpus que Marina Mayoral consideró en el primer tomo de su edición de Cuentos y novelas 

de la tierra (1984), volumen en el que reproduce los veinticinco cuentos de Un destripador de 

antaño. Historias y cuentos de Galicia (1900); la sección «Del terruño» de El fondo del alma 
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(1907), que comprende diez y nueve narraciones, y Cuentos de la tierra (1922), edición 

póstuma que contiene cuarenta y cinco cuentos. En todos ellos doña Emilia representa la tierra 

gallega y sus gentes.  

Después de la lectura de estos títulos y de haber encontrado numerosos ejemplos de 

aldeanas, se han seleccionado los más relevantes para el trabajo, atendiendo a una serie de 

denominadores comunes, así como a las interesantes variaciones entre ellos. La acotación 

temporal que abarca la publicación de los cuentos es de algo más de tres décadas. Entre 1888 

y 1900 se publican en prensa los cuentos pertenecientes al primero de los volúmenes tratados, 

Un destripador de antaño, Historias y cuentos de Galicia. De entre ellos se ha seleccionado: 

«La Mayorazga de Bouzas» (1888)1, «La Camarona» (1896) y «Poema humilde» (1897). En 

los años que siguen hasta la publicación del siguiente, «Del terruño» de El fondo del alma 

(1907), encontramos «Vampiro» (1901), «La Capitana» (1902), «El montero» (1903) y 

«Dalinda» (1906). Por último, de Cuentos de la tierra (1922) serán «Lumbrarada» (1907), «En 

silencio» y «Las medias rojas» (1914), «Episodio» (1917), y «Madrugueiro» y «La 

advertencia» solo publicados en el volumen de 1922.  

Como en tantas obras de la autora, los personajes femeninos en estos cuentos se 

encuentran en una sociedad, en un medio, que no les es del todo favorable. Las condiciones del 

medio rural decimonónico llevarán a las protagonistas a situaciones desagradables, ya sea 

mediante la violencia física, la marginación económica o la presión moral. El objetivo del 

presente estudio es el de aproximarse a las representaciones de las aldeanas atendiendo a los 

rasgos comunes que nos permiten hablar de un tipo, así como a las cuestiones particulares de 

cada caso y la motivación que hay detrás de sus comportamientos. Atendiendo a la mayor de 

estas variaciones, se ha dividido el análisis en dos secciones: por una parte, las aldeanas a las 

que hemos llamado «activas y resueltas», caracterización rescatada de «La Mayorazga de 

Bouzas», que actúan ligeramente al margen de la sociedad; por otra, aquellas consideradas 

como «criadas y esclavas», expresión tomada del artículo de «La gallega», más sometidas a las 

presiones sociales y más indefensas e inocentes.  

Como es bien sabido, Emilia Pardo Bazán es una de las introductoras, la principal, del 

naturalismo en España. Fowler la elogia en ese sentido: «Hers was a mind that was often too 

big for her country. Her culture was european rather than national. None was better equipped 

to introduce naturalism to Spain» (1971: 34) y también González Herrán, para quien doña 

Emilia fue de las pocas que «al teorizar y discutir acerca de aquella cuestión, lo hicieron con 

 
1 Se adjunta en el anexo un cuadro con la fecha y el lugar de la primera publicación de cada cuento.   
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conocimiento y rigor» (1989: 20). En sus textos teóricos, Emilia Pardo Bazán defiende el 

naturalismo ante sus detractores, que con motivos más morales o ideológicos que estéticos, 

critican la truculencia y la poca adecuación de esta literatura. A estas críticas Leopoldo Alas 

recuerda, en el prólogo a la segunda edición de La cuestión palpitante, que «puede todo lo que 

hay en el mundo entrar en el trabajo literario, pero no entra nada por el mérito de la fealdad, 

sino por el valor real de su existencia» (Alas, 1989: 126). Si bien Pardo Bazán adopta la 

tendencia naturalista para sus narraciones, no lo hará de manera ciega y total. Mientras que «la 

influencia que ejercen sobre los individuos el medio, la raza, la herencia, etc., es innegable para 

doña Emilia» (Clèmessy, 1981: 343), no considerará esos elementos como fuerzas superiores 

en el juego de destino y providencia. Presentará en su obra un naturalismo a la española, pasado 

por el filtro de su cristianismo sin por ello dejar de ser crítica. 

Además, no todo es naturalismo en su obra. En los textos pardobazanianos se refleja 

una forma más abierta de comprender la literatura más próxima al realismo, de tan larga 

tradición en España (Clèmessy, 1981: 352). De años anteriores se mantienen las tendencias 

costumbristas y de interés por el folklore2 como materia literaria, y «la floración del 

regionalismo literario» (Paredes Núñez, 1979: 20). Así, tanto Pardo Bazán como «los 

novelistas de la segunda mitad del siglo XIX parten siempre de una realidad bien conocida para 

situar en ella la acción más o menos inventada de sus relatos» (Mayoral, 1984: 17). A medida 

que pasen los años y evolucione su producción literaria, la autora se alejará del naturalismo 

más activo para dejar paso a gérmenes de simbolismo y modernismo, por una parte, y en mayor 

medida «la tendencia espiritualista dentro de su natural realismo» (Barroso, 1973: 147), por 

otra. El corpus de cuentos seleccionado comprende justamente el periodo comprendido entre 

el declive del naturalismo en España y el paso progresivo a las tendencias mencionadas con el 

propósito de observar si esa evolución puede aplicarse igualmente al género del cuento. 

Lo rural y lo femenino son los dos elementos fundamentales que caracterizan a las 

aldeanas. El tema rural ha aparecido en la literatura castellana con frecuencia desde sus inicios 

y sigue presente en ella hasta en las publicaciones más actuales. El siglo XIX no fue distinto, 

y en las obras cumbre de este siglo el ambiente tiene un papel importante en el desarrollo de la 

trama y la caracterización de los personajes. Es más, como señala Mariano Baquero Goyanes, 

«Si existe un tipo de cuento decimonónico, éste es el rural» (1949: 349).  

La vida en la aldea suele aparecer en la literatura como un símbolo positivo, a menudo 

relacionado con el tópico del beatus ille. Los personajes que la habitan son con frecuencia 

 
2 Emilia Pardo Bazán funda la Sociedad del Folklore Gallego en 1881 (Sotelo Vázquez, 2007: 295).  
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pastores, campesinos u otros, idealizados por su sencillez y su cercanía a la naturaleza en 

contraposición a la corrupción que mancha las ciudades y los espacios obreros. En la literatura 

decimonónica y por influencia naturalista, lo que ha sido antes un símbolo de pureza se 

convierte en una fuerza salvaje, una losa sobre los hombros de los personajes determinados por 

el medio, un espacio en el que la ley se diluye y se pierde la confianza en las instituciones. No 

caben en este espacio personajes idealizados, así que autores como Emilia Pardo Bazán, 

Vicente Blasco Ibáñez o Leopoldo Alas u otros naturalistas, generalmente «despojan al 

campesino de su secularmente idealizador disfraz, de su máscara de bondad, y muestran al 

desnudo sus pasiones y vicios, no solo semejantes a los del hombre de la ciudad, sino peores 

aún, por cuanto son producto de la barbarie y de la ignorancia. El campesino se convierte en 

un ser instintivo y primario» (Baquero Goyanes, 1949: 368).  

En los cuentos objeto de este análisis no encontramos necesariamente personajes 

salvajes, animalizados, formando parte de un espacio lúgubre e inhóspito. Por una parte, porque 

el estilo de la autora, a pesar de adscribirse principalmente al naturalismo, varía y evoluciona 

en función del tiempo o el interés del relato; por otra, porque Emilia Pardo Bazán presenta los 

elementos de sus narraciones llenas de matices y complejidades que deben tenerse en cuenta, 

que los diferencian entre sí, y hacen difíciles las generalizaciones reductivistas. Con cuidado 

de atender a todas las particularidades posibles, fijemos ahora la atención en un tipo dentro de 

este medio rural, el de la mujer gallega aldeana.  

La labor pardobazaniana por la cuestión femenina no debe ignorarse. Interesada desde 

joven, lleva a cabo una «ardua labor reivindicatoria y propagandística» (Paredes Núñez, 1992: 

308) que resultará en una serie de artículos propios y obras sobre feminismo en la Biblioteca 

de la mujer (1892-1917). La mujer no aparece solamente en su obra ensayística o periodística, 

todo lo contrario, en la ficción pardobazaniana aparecen numerosas mujeres que pueden dar 

tonos tanto reivindicativos como críticos ante su propia situación. Sus personajes femeninos 

pueblan su obra en distintos ambientes y naturalezas. Conocemos la obrera en La Tribuna, la 

compostelana de alta cuna en Los Pazos de Ulloa, o la marquesa de Andrade en Insolación. En 

los cuentos aparece una galería de mujeres tanto urbanas como rurales, tanto aristócratas como 

sirvientas, tanto gallegas como de otras regiones, pero entre «los diferentes tipos populares 

femeniles» (Paredes Núñez, 1992: 309), como ya se ha advertido, este trabajo se centra en  las 

aldeanas gallegas. En la selección que proponemos solo una de ellas será aristócrata, «La 

Mayorazga de Bouzas», con lo que se pretende dar cuenta de la representación tan baja de las 

mujeres de clase alta en los tres volúmenes que recogen los cuentos gallegos. También habrá 

representación, en las taberneras, de una especie de clase media de quien la autora «hace una 
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pintura realmente demoledora» por su «dócil aceptación del estado de dependencia e 

inferioridad en que vive» (1992: 309). 

 

2. Del tipo al personaje 

 

Pardo Bazán publica hacia 1882 el artículo «La gallega»3 en el que pinta un tipo costumbrista, 

no ciertamente idealizador, de las mujeres de su tierra. En el costumbrismo decimonónico 

español se pueden observar distintas modalidades (Rubio Cremades, 1997: 164), algunas con 

más acción, como los artículos de costumbres de Larra, otras más estáticas, como las escenas 

o los tipos, siendo esta última la que nos ocupa. Los tipos ya aparecen en las escenas como sus 

personajes, «pero poco a poco vemos cómo estos caracteres dejan de ser figuras en la 

composición total para pasar a ser el foco central de la atención de los costumbristas» (Ucelay, 

1951: 63). Publicados primero en la prensa y más tarde en colecciones, los tipos se suelen 

acompañar con una ilustración que colabora con su descripción. Pueden ser «urbanos, rurales, 

profesionales y psicológicos» y se ocupan tanto del aspecto como del carácter. En «La gallega», 

Emilia Pardo Bazán hace un tipo costumbrista de la aldeana de su tierra, fijándose en las 

cuestiones tanto físicas como psíquicas, añadiendo además un plano quizás no reivindicativo 

pero sí crítico de la situación social en la que viven.  

En el plano de lo físico Pardo Bazán destaca «el predominio de la sangre sobre la bilis» 

y la fortaleza de su talle, como «sus fornidos hombros» (Pardo Bazán, 2003: 256), cuerpos 

preparados para los trabajos a los que estarán dedicadas simultáneamente: campesinas, 

cuidadoras, ganaderas, comerciantes. Algo se advierte ya de la esclavitud o el sometimiento 

del que son objeto, tanto por el trabajo como, y especialmente, por su condición femenina, pues 

la mujer «de todos es criada y esclava (...) y al casarse empeora su situación» (Pardo Bazán, 

2003: 257). Proponemos tomar el tipo aquí presentado como base, que en cada cuento tomará 

una forma distinta atendiendo a las particularidades de cada caso. La gallega, de naturaleza 

fuerte pero echada a las obligaciones de una sociedad que le ofrece más obstáculos que puntos 

de apoyo, ofrecerá en los cuentos pensamientos y actuaciones que la autora considera dignos 

de reflexión. Las mujeres de estos cuentos se encuentran con una sociedad que no les es nada 

amable. Así,  

 

 
3 El artículo se escribe para la colección Las mujeres españolas, americanas y lusitanas pintadas por sí mismas 
en 1882 (Ayala, 2005: 126) y, posteriormente, en 1885, aparece ya en La dama joven (Ayala, 2005: 128).  
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La mujer, según Pardo Bazán, sostiene una relación desastrosa con el ‘‘logos’’, tanto en el plano 

de la conducta como en su proyección en la comprensión de las cosas. Del lado de la conducta, 

Pardo Bazán considera explicable su ausencia de lógica como consecuencia de la oposición que 

se establece entre el ‘‘instinto natural’’ de la mujer y las normas sociales. (González Martínez, 

1988: 12). 

 

Aun así, el razonamiento y la consciencia jugarán un papel importante en los relatos, como 

intentaremos demostrar durante el análisis. Habrá que tener en cuenta a lo largo de la lectura 

de los cuentos la interferencia del pensamiento de la propia autora. Si bien en muchos de ellos 

se mantiene al margen y el estilo narrativo se limita a la objetividad típicamente naturalista, 

externa completamente a la situación ficcional, en otros podremos sospechar que la voz de 

doña Emilia se deja entrever tanto en juicios de valor, como en el tratamiento de los personajes 

o incluso en algún desenlace.  

Los atributos generales que se encuentran en las protagonistas de estos cuentos debido 

a su arquetipo común han permitido establecer una serie de parámetros que durante el 

comentario nos servirán para hacer apreciaciones sobre estos caracteres según si se cumplen o 

no y de qué manera. Aunque no en todos los cuentos aparecerán las mismas cuestiones, 

pretendemos encontrar suficientes similitudes como para defender a la mujer aldeana como un 

tipo en la obra pardobazaniana, sujeta a unas condiciones comunes. A continuación, se definen 

los elementos que deben tenerse en cuenta en cada una de las narraciones.  

La apariencia física versará sobre dos cuestiones. Por una parte, la disposición del 

cuerpo de las mujeres al medio rural y al trabajo en el campo, acercando estas descripciones a 

la que la propia autora propone en «La gallega», de formas anchas y fuerza ruda. Otro tipo de 

caracterización tiene que ver con la belleza y la finura en las formas, si no contraria a la primera, 

sí operará como una fuerza contrapuesta en alguna ocasión, como veremos. En ambos casos 

estas mujeres compartirán el «predominio de la sangre sobre la bilis y la linga» (Pardo Bazán, 

2003: 256), y encontraremos de forma recurrente la vitalidad en el rostro como uno de los 

rasgos que las definen, sobre todo a las más jóvenes.  

Al tratarse de aldeanas, la mayoría de ellas pobres, el trabajo jugará un papel 

importante. En ocasiones será sinónimo de esclavitud, sea doméstico o de cualquier otro tipo, 

que es la versión que ya leemos en el artículo antes citado (Pardo Bazán, 2003: 256). Veremos, 

aún así, que el trabajo no será visto siempre como negativo, aunque estos casos sean mínimos.  

Atenderemos sobre todo al grado de conciencia que presenten sobre sus circunstancias, 

su papel en la sociedad y qué margen de actuación tienen ante la situación extrema a la que la 
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narradora las someterá con frecuencia. Mientras que algunas de las aldeanas parecerán 

gobernadas por la razón, otras se presentan más inocentes, esperanzadas por la posibilidad de 

un cambio en un destino trágico.  

La violencia, tema de infinito interés en la obra pardobazaniana, como demuestra el 

estudio de Noya Taboada (2016) entre otros, aparece en estos cuentos ejercido tanto contra 

ellas como por ellas. Los motivos de la presencia de la violencia se estudiarán en cada caso, 

pues serán tan distintos como sus resultados. Estarán todos ligados por una imagen común de 

primitivismo típica de la obra naturalista de la autora y ligados a un desenlace trágico, a causa 

de lo que el uso de la violencia supondrá para la integridad física o moral de las protagonistas.  

Esta integridad moral aparece a menudo como una duda: ¿la conservan o no las aldeanas 

después de lo que leemos? ¿podemos considerarlas virtuosas? y, sobre todo, ¿afectará la 

respuesta al tratamiento que la narradora les ofrezca? Lo cierto es que la supervivencia de la 

virtud o de la moral, lo que en la literatura de otros siglos sería la honra, será un motivo de 

actuación en muchos de los casos, incluso más que cualquier otro.  

 
2.1. «Activas y resueltas» 

 

Las primeras aldeanas que encontraremos componiendo el primero de los subapartados serán 

aquellas mujeres rurales conscientes de sus condiciones y que pese a ellas parecen haber sabido 

encontrar una posible salida, ya sea hacia la libertad, la justicia o la venganza. A propósito de 

las aldeanas pertenecientes a la sección «Del terruño» del volumen El fondo del alma, Mayoral 

advierte que «son mujeres endurecidas, agostadas por el trabajo –igual al de los hombres– y a 

las penalidades, y que no conservan ya sensibilidad para el dolor extremo de la muerte (...) son 

figuras que inspiran a un tiempo compasión y rechazo por su rudeza, su ignorancia, su obsesiva 

preocupación por la subsistencia (...)» (Mayoral, 1984: 30-31). Veamos, pues, cómo nos 

aparecen en cada cuento 

En «La Mayorazga de Bouzas» la protagonista es una mujer adinerada y bien 

posicionada en sociedad, de los pocos ejemplos en los volúmenes, que, tras enterarse de la 

infidelidad de su marido, decide atacar a la amante cortándole las orejas decoradas con los 

pendientes que él le había regalado. Los rasgos que la caracterizan desde el inicio del relato 

son la fortaleza y la robustez. Es «activa y resuelta» (Pardo Bazán, 2005: 32), monta a caballo 

«con destreza y gallardía de centauresa fabulosa» (2005: 32), es capaz de ganar un pulso a un 

hombre, y dispuesta a las labores del campo, aunque sin necesidad y de encargarse de su 

hacienda. Sin embargo, esta fortaleza, tan típica en las aldeanas gallegas, acerca a este 
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personaje a una masculinización que confirman adjetivos como «mocetona» y «marimacho» 

(Pardo Bazán, 2005:32). Los atributos físicos jugaran a favor de esta tendencia 

masculinizadora, y ofrecerán mayor impresión en la comparación con el marido: «físicamente 

los novios ofrecían un extraño contraste, cual si la naturaleza al formarlos hubiese trastocado 

las cualidades propias de cada sexo» (Pardo Bazán, 2005: 33). Este juego no es único en la 

obra pardobazaniana, sino que «Emilia sitúa ambos conceptos en una problemática separación, 

y finalmente lleva a cabo combinaciones que generan personajes mixtos y peculiares» 

(González Martínez, 1988: 9). En contraste aparecerá la «costurerita», amante del marido, que, 

frente a los rasgos rudos de la Mayorazga, luce una belleza más fina y delicada.  

La protagonista se presenta como una mujer cuya «democrática familiaridad con los 

labriegos procedía de un instinto de régimen patriarcal, en que iba envuelta la idea de pertenecer 

a otra raza superior, y precisamente en la convicción de que aquellas gentes no eran como ella, 

consistía el toque de llaneza con que les trataba» (Pardo Bazán, 2005: 32). La Mayorazga 

conoce sus privilegios y posibilidades, es plenamente consciente de su posición en la sociedad 

y de las opciones de actuación que tiene. Es una mujer con poder y conexiones importantes, 

como la guardia civil, y parece tenerlo claro. Es este poder, garantizado por el dinero, lo que 

en parte permite que el personaje pueda comportarse como lo hace.  

Este relato es uno de los casos en los que la violencia aparece de la mano de la aldeana 

y no contra ella. Una violencia física y brutal, vengativa, con la que castiga a la amante de su 

marido. No la ejerce por supervivencia, ni por su integridad física, sino como una muestra tanto 

de celos como de poder. La decisión, además, parece algo reflexionada: «la Mayorazga meditó 

contados instantes. Su natural resuelto abrevió aquel momento de indecisión y lucha» (Pardo 

Bazán, 2005: 38), lo cual daría la razón a la hipótesis de que la mujer tiene claro el amparo que 

puede ofrecerle su posición social.  

La escena del ataque a la costurera es violenta y cruda, acercándose a un salvajismo 

truculento propio del naturalismo más oscuro. Aun así, no se traslada al lector una imagen del 

todo negativa de la Mayorazga. La narradora nos la ha presentado con atributos positivos en 

todo momento, y al hablar de su moralidad nos confirma que «primero se verían manchas en 

el cielo que sombras en la ruda virtud de la Mayorazga (...) No tenía otro código moral sino el 

Catecismo, aprendido en la niñez» (Pardo Bazán, 2005: 32). Si bien es una mujer un tanto ruda 

o agreste, no lo será en ningún caso como la Capitana, por ejemplo, a la cual veremos a 

continuación. No debe sorprendernos que Emilia Pardo Bazán favorezca a una y no a otra, pues 

a pesar de la crudeza con la que suceden las cosas en las sociedades rurales, «su propia clase 

social es la que sale mejor parada» (Mayoral, 1984: 20), además de los puntos de identificación 
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de la autora con esta aldeana: la ya comentada clase social, la vida en el campo o las 

inclinaciones políticas4.  

La disolución de los límites entre lo masculino y lo femenino que hemos visto con la 

Mayorazga se repiten en «La Capitana», pues desde el principio se advierte que «aquellos que 

consideran a la mujer un ser débil y vinculan en el sexo masculino el valor y las dotes de mando, 

debieran haber conocido a la célebre Pepona» (Pardo Bazán, 2005b: 49). Pepona es la capitana 

de una banda dedicada a delinquir, libre de las normas de conducta típicamente femeninas, algo 

apartada de la sociedad, y en una posición de cierto poder. No es un poder como el de la 

Mayorazga, sino uno mucho menos virtuoso y mucho más criticado por la voz narrativa. Se 

hace saber al lector que «solo robaba a los pobres trajinantes, arrieros o labriegos que llevaban 

al señor su canon de renta» (Pardo Bazán, 2005b: 50), lo que evita una idealización como si se 

tratara de una justiciera. Sabemos que se ensaña en especial con el clero5, lo que le gana el 

apellido de Loba y apuntará al desenlace de la obra: un nuevo miembro de la parroquia decide 

enfrentarse a ella, confundido por el miedo que le tienen el resto; tras pelearse físicamente con 

la Capitana, cuando consigue vencerla, la mujer se verá obligada a dejar este «oficio». 

A pesar de dedicarse al crimen y dirigirlo, se repite que la Capitana «no ejercía ninguno 

de estos oficios subalternos» y que «éranle antipáticos a Pepona los medios violentos, y al 

derramamiento de sangre le tenía verdadera repugnancia» (Pardo Bazán, 2005b: 49). Este 

hecho no solo la salva de una bestialización completa y, en consecuencia, la pérdida absoluta 

de cualquier posibilidad de redención, sino que sirve a la narradora para ofrecer un rasgo que 

aquí se cree de inmensa relevancia: «no provenía este sistema de blandura de corazón, sino de 

cálculo habilidoso para evitar un mal negocio que parase en la horca» (Pardo Bazán, 2005b: 

49). No nos encontramos ante una mujer que merezca poco la caracterización de «activa y 

resuelta», pues en este caso la consciencia es plena y la razón aguda.  

Cuando el nuevo párroco de Treselle va en busca de la misteriosa Capitana para 

enfrentarse a ella tiene lugar la situación violenta. En este caso, podríamos alegar que la 

 
4 El carlismo aparece como telón de fondo durante el relato. A la Mayorazga la vemos «luciendo en el pecho un 
alfiler que por el reverso tenía el retrato de don Carlos y por anverso el de Pío IX» (Pardo Bazán, 2005: 35). La 
El carlismo militante de Pardo Bazán es conocido (Paz, 2007: 351) y abandonado en su madurez. Como señala 
Isabel Burdiel, a partir de ese alejamiento del carlismo su ideología política está lastrada “tanto por la misma 
dicotomía liberal/antiliberal que ella intentó siempre sortear, como por una concepción estrecha de lo político que 
siempre quiso ampliar” (2019: 141).            
5 Durante las últimas décadas del siglo XIX crece la crítica a la Iglesia y el anticlericalismo en el contexto español 
(Pellistrandi, 2002), y los intelectuales de la época (entre ellos nuestra autora) defenderán o criticarán la 
modernización tanto de la religión como de sus instituciones. El descrédito del clero se hará patente también en 
algunos de los relatos, como este o, más adelante, «Madrugueiro», al hablar del dinero guardado ilícitamente por 
instituciones religiosas rurales. Aun así, estas cuestiones no pueden hacernos dudar del peso que aún tienen las 
instituciones religiosas en la España de finales de siglo y mucho menos en el caso del ámbito rural. 
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violencia que ella ejerce es por su propia supervivencia, aunque en algún momento parece 

disfrutarlo, pues se ríe «a torpes carcajadas» (Pardo Bazán, 2005b: 52). Tras esta pelea se hace 

saber al lector que «La Loba curó… Pero su ánimo quedó quebrantado, su prestigio 

enflaquecido, deshecha su leyenda» (2005b: 52). Nos hace pensar en una especie de victoria 

de la civilización sobre lo salvaje. La corrección moral y la adecuación a la sociedad pasan por 

encima del aparente poder de la mujer, y el destino que le espera a Pepona solo puede ser 

trágico. Una vez quebrada la ilusión que era su vida parece más cerca de la mendicidad que del 

convento, destino de tantas otras mujeres como vemos en «Milagro natural», «La deixada», 

«Leliña»…  

«La Camarona» es un relato protagonizado por una mujer mucho más joven que las 

anteriores, habitante de una villa costera, pescadora, que habrá de escoger entre un buen 

matrimonio o mantener su vida como la conoce hasta ahora. A la Camarona no se la conoce 

por su nombre, sino por un apodo que recuerda constantemente al lector su nacimiento «en el 

mar, lo mismo que Anfitrite… pero no de sus cándidas espumas, como la diosa griega, sino de 

su agua verdosa y su arena rubia» (Pardo Bazán, 2005: 85), esto es, no como diosa sino como 

trabajadora. Su aspecto físico es el esperable de una muchacha nacida en una aldea pescadora, 

pero además muy positiva e incluso algo idealizada: «Hay que advertir que la Camarona era 

entonces un soberbio pedazo de chica. Imaginadla ¡oh pintores! con su cesta de sardinas en 

equilibrio sobre la cabeza; su saya corta de bayeta verde, que en las caderas forma un rollo; sus 

ágiles y rectas piernas desnudas; su gran boca bermeja, (...) su tez de ágata bruñida por el sol» 

(Pardo Bazán, 2005: 87). Las apreciaciones positivas sobre la Camarona aumentan cuando la 

narradora hace saber al lector que «la chiquilla antes se quita un ojo que el escapulario 

mugriento de Nuestra Señora de la Pastoriza» (Pardo Bazán, 2005: 86). 

Aparece aquí por primera vez en el análisis el factor del trabajo y, mientras que en el 

resto de cuentos será las más de las veces una fuerza negativa, para la Camarona es crucial 

conservarlo, no por la necesidad de subsistencia, sino como algo más, una garantía de libertad 

y, sobre todo, de identidad, como demuestra su convencida declaración «Camarona nací y 

Camarona he de morir» (Pardo Bazán, 2005: 87).  

Así pues, nos encontramos con una protagonista perfectamente consciente de su 

situación y, lo que es más importante, de la manera en la que puede hacer posible su deseo. 

Tiene claras sus prioridades, y el genio suficiente como para defenderlas, como al enseñar a 

hijas de otros pescadores «a qué saben cinco dedos de una robusta mano ya encallecida, 

aplicados con brío a las frescas carnazas de una mona insolente…» (Pardo Bazán, 2005: 86). 
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No se debe considerar esta violencia como lo hacemos en otros relatos puesto que parece aquí 

responder más a un colorismo inocente que a la necesidad de un destino trágico.  

Atendiendo a las obligaciones morales de la Galicia rural decimonónica, la Camarona 

sabe que ha de casarse. A pesar de que un matrimonio con Camilo, el hijo de la dueña de una 

fábrica de conservas, le ofrece la posibilidad de ascender un poco en sociedad, preferirá casarse 

con Tomás, marinero, para así poder seguir siendo Camarona. Sopesa las dos posibilidades y, 

haciendo uso de la razón, no de la pasión, escoge la que más le conviene. Al casarse, la 

Camarona se protege de la pérdida de la virtud y de un desenlace que, si en la actualidad podría 

interpretarse como un gesto feminista, no se consideraría igual en el momento de su 

publicación.  

El siguiente relato oscurece con creces el tono que encontramos en «La Camarona». 

«En silencio» es la historia de un matrimonio entre un apuesto portugués y una joven tabernera, 

Aya6, que junto con Ildara de «Las medias rojas» sufrirá uno de los destinos más violentos y 

trágicos de la selección, culminando en su muerte y el ocultamiento de su cadáver entre las 

paredes de la taberna a manos de su marido.  

El trabajo en la taberna no apasiona a Aya como ocurre en el relato anterior con la 

Camarona, pero sí le sirve como un medio de subsistencia sin llegar a presentarse como un 

elemento de esclavitud. A pesar de no trabajar el campo como otras aldeanas no podemos dejar 

de considerarla una mujer rural gallega, puesto que el ambiente es el mismo.  

La joven tabernera se nos describe físicamente como una «moza frescachoncilla, 

peinada a la moda, y tan peripuesta con su blusita de percal rosa, incrustada en entredoses» 

(Pardo Bazán, 2005b: 632). La relevancia del físico en este relato reside en la belleza y algo de 

coquetería de la protagonista, pues podríamos defender que le sirve como herramienta. En este 

caso, Aya es consciente del poder que puede tener su aspecto y, si «todos creían que la hija del 

tabernero de la Piedad aspiraba a casarse con un señorito» (Pardo Bazán, 2005b: 632) ella 

sospecha que podría ascender a una posición social algo más cómoda. Asimismo, y aquí puede 

encontrarse el primer «error» de esta mujer, se deja llevar por la pasión al casarse con Luis 

Feces, un «perfeito rapaz» (2005b: 632) portugués. Sin embargo, cuando la tabernera empieza 

a estar «cansada de lo monótono de aquel vivir» (Pardo Bazán, 2005: 634), desinteresada ya 

de la idea de trasladarse a la ciudad, regresa a las relaciones con un señorito de las que no podrá 

sacar ni protección ni ascensión, como en tantos otros relatos ocurre.  

 
6 «Aya –que así la llamaban, con el nombre de una santa mártir allí de mucha devoción–». No puede considerarse 
un nombre parlante, sin embargo, sí puede tenerse en cuenta a la hora de intentar adivinar un posible desenlace.  
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A pesar de que al descubrirlo todo el marido decida asesinarla, Aya, igual que las otras 

protagonistas, es consciente de su realidad y de los márgenes de actuación que se le presentan, 

y ella escoge activamente, pero no desde el plano de la razón, sino teniendo en cuenta su deseo 

y ambición, y por ello parece recibir un castigo. Por esta razón, pensamos en la adecuación del 

relato en este apartado.  

La joven que protagoniza «Madrugueiro», Micaela, pertenece a un tipo de aldeana más 

concreto y muy frecuente en la obra de Pardo Bazán, el de mujeres místicas, misteriosas, 

cercanas a la brujería. Esta aldeana, bruja, si se quiere, vive a disgusto con su padrastro. Sabe 

que para cambiar su situación necesita dinero, así que está atenta a las noticias que puede 

recopilar sobre una suma de dinero venida de América y escondida. Más adelante veremos la 

venganza que ocurre a manos de Micaela cuando ese dinero se haya escapado de su alcance.  

Micaela se describe «lunática, histérica, leve como una paja de trigal, de anchos y 

negrísimos ojos escudriñadores, y que tenía fama de bruja y zahorí» (Pardo Bazán, 2005b: 

609). Otros ejemplos pertenecientes a esta subcategoría pueden encontrarse en cuentos como 

«La Santa de Karnar», en Un destripador de antaño, Historias y cuentos de Galicia o 

«Atavismos», esta vez en Cuentos de la tierra. La animalización que en el relato recibe Micaela 

ayuda a intensificar el componente más salvaje de estas cuestiones: «con husmear de gata fina, 

con sigilo de vulpeja cazadora, con maña de ratoncito que busca la entrada de una despensa» 

(Pardo Bazán, 2005b: 610). En este caso, los animales con que se compara a la muchacha no 

son bestias necesariamente grotescas y peligrosas, sino más bien podrían caracterizarse por su 

astucia y capacidad de permanecer en lo oculto.  

A pesar de la poca fiabilidad que la voz narrativa otorga a la protagonista, esta 

demuestra un mínimo grado de conciencia. Conoce el poder del dinero y «entre sus desvaríos, 

solía afirmar la moza que o poco había de vivir, o moriría rica…, ¡más rica que la mayorazga 

de Bouzas» (Pardo Bazán, 2005b: 609). Es avariciosa, pero también lo suficientemente atenta 

como para saber que una gran suma de dinero se esconde en casa del cura7 y que obtenerla 

podría garantizarle unas condiciones de vida mucho mejores. 

Es cuando descubre que «aquel oro, en que ella fundaba sus esperanzas de otra vida 

diferente, hermosa, colmada, se lo llevaba el tunante (su padrastro)» (Pardo Bazán, 2005b: 612) 

que aparece la violencia en el cuento. Micaela no actúa por supervivencia y tampoco debido a 

una razonada reflexión, sino que tras «uno de los ataques nerviosos de que era acometida» 

 
7 Aunque no se insiste mucho en el cuento, aparece en él una idea que ya se había destacado a propósito de «La 
Capitana»: el pueblo sospecha una acumulación ilícita de riqueza por parte del clero.  
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(Pardo Bazán, 2005b: 612) lo hace por venganza, lanzando al fuego a su padrastro y, a 

continuación, lanzándose ella misma.  

El siguiente cuento del que nos ocuparemos, «Lumbrarada», difiere del resto en tono y 

en planteamiento. Mientras que en los otros relatos analizados las mujeres aparecen expuestas 

ante situaciones extremas, en este relato encontramos la descripción de un inocente reencuentro 

entre dos jóvenes aldeanos, Camila y Félix8.  

Camila es una de las representaciones más fieles a la aldeana que aparece en el artículo 

«La gallega». Las apreciaciones sobre el físico son, como en el artículo, a propósito de su 

predisposición a las condiciones del medio, y aquí la fortaleza no es un rasgo de 

masculinización sino que simplemente «es uno de los atavismos de la raza, en la cual las 

hembras no han sido vencidas por los hombres, ni en caletre ni en musculatura» (Pardo Bazán, 

2005b: 552). La belleza de Camila no es seductora, como podría interpretarse la de Aya en «En 

silencio», sino inocente y dulce, como «el dulce mohín vergonzoso de las vírgenes aldeanas» 

(2005b: 552). De igual manera, hay una animalización bondadosa, muy alejada de la que 

encontramos en el resto de los cuentos, con el «terongueo de paloma que arrulla» (Pardo Bazán, 

2005b: 551).  

El trabajo del campo se muestra duro, pues los haces que cargan son pesados y el 

camino parece largo, pero no esclavizante ni denigrante. En el caso concreto ante el que nos 

encontramos, el trabajo físico no es sino una excusa para que Camila demuestre al joven lo que 

ella quiere: «soy hembra de labor, capaz de ayudar a mi hombre» (Pardo Bazán, 2005b: 553).  

Vemos, pues, que el tono de la narración es positivo, incluso podría dudarse de si se 

trata de un cuento naturalista. Tiene más peso aquí lo costumbrista y la propia preferencia de 

la autora por el realismo, como se ha anunciado antes.  

 
2.2. «Criadas y esclavas»  

 

En los cuentos analizados anteriormente, los personajes femeninos han tomado decisiones 

activamente, no en función de un código moral que las constriñe –o no principalmente–, sino 

motivadas por deseos o pensamientos como la venganza o la libertad. Sin embargo, también es 

cierto que «Pardo Bazán considera a la mujer atravesada por una causalidad social cuyo efecto 

es que la mujer resulta alejada de la razón y, en cambio, proclive a la religiosidad y en posesión 

de unos criterios morales generalmente muy arraigados» (González Martínez, 1988: 15). Las 

 
8 De trama y personajes similares es «Cuesta abajo», que aparece unos años antes en la sección «del terruño» 
(1907).  
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mujeres que protagonizan los siguientes cuentos se conciben desde una posición más cercana 

a esta idea, y las decisiones que toman están más fundamentadas en la propia supervivencia 

física, aunque sobre todo moral, que en las motivaciones vistas hasta ahora. 

En el tristísimo «Poema humilde» encontramos uno de los casos de trabajo como algo 

antinatural a la aldeana, incluso de esclavitud. Recuerda a Morriña, pues igual trata de una 

muchacha arrancada de su aldea, del medio natural, y convertida en criada. Residir en la ciudad 

le permite ver a su enamorado en los breves descansos de la vida militar, cada vez más «branco» 

(Pardo Bazán, 2005: 57), hasta que, finalmente regresa solo su cuerpo inerte.  

El cuerpo de la aldeana es como tantos otros vistos antes, fuerte y llenos de vida. Sin 

embargo, ahora «el ambiente tasado y viciado de la ciudad iba robando a sus caras el tono 

atezado y rojizo, la sana y dura encarnación campesina» (Pardo Bazán, 2005: 56), e igual que 

Adrián, aunque por causa distinta, Marina también «branquea» (Pardo Bazán, 2005: 57) 

 Si bien en la anterior categoría mantener la virtud podía ser garantía de un buen 

desenlace, la narración no tiene piedad en el caso de esta joven pareja. El amor que comparten 

es inocente, los besos «piadosos, sin malicia ni impureza» (Pardo Bazán, 2005: 57). Aun así, 

el destino se presenta aquí clásicamente inexorable y el muchacho acaba falleciendo a causa de 

la guerra. La joven, que no ha fallado a la virtud, ha obedecido a la necesidad del trabajo, y sin 

una ilusión egoísta o demasiado inalcanzable es igualmente objeto de un desenlace 

caracterizado por la muerte. 

Algo más trágico es el desenlace de «Vampiro». La protagonista de este cuento se 

presenta al lector como una niña de quince años, «una chiquilla fresca, llena de vida9, de ojos 

brillantes» (Pardo Bazán, 2005b: 59). Esta joven, Inesiña, sobrina del cura de Gondelle, se casa 

con don Fortunato, un anciano de setenta y siete años «según rezaba su partida de bautismo» 

(2005b:59). Aunque en el relato puede leerse algo de reticencia y miedo por parte de ella, acepta 

este matrimonio con la única petición de «casarse en el santuario; era devota de aquella Virgen 

(...)» (2005b: 59). A pesar de que pueda acabar resultando en una situación desagradable para 

ella, entendemos que su devoción y gran voluntad de preservación de la virtud hacen que 

acepte.  

 Al final, el miedo de la muchacha «se había disipado ante los dulces y paternales 

razonamientos del anciano marido, el cual sólo pedía a la tierna esposa un poco de cariño y de 

calor, los incesantes cuidados que necesita la extrema vejez» (Pardo Bazán, 2005b: 61). 

 
9 La vida en el rostro o el espíritu de las aldeanas, sobre todo de las más jóvenes, se convierte en motivo al repetirse 
en varios de los cuentos de estos volúmenes (La Santa de Karnar o Dalinda, entre otros) así como en «La gallega».  
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Inesiña, bondadosa en extremo, se manifiesta gratamente dispuesta: «¡Asistir al viejecito! 

Vaya: eso sí que lo haría de muy buen grado Inés» (2005b: 61). Se comporta perfectamente 

obediente, aunque también enteramente sumisa, sobre todo si la comparamos con los 

temperamentos de otros personajes pertenecientes al grupo anterior.  

 Aunque el lector puede adivinar que un trato así no puede ser tan sencillo, Inesiña, en 

su juventud, está llena de inocencia y bondad, por lo que no sospecha de las intenciones reales 

de su anciano marido. La narradora confiesa que «sabía Gayoso que Inesiña era la víctima, la 

oveja traída al matadero» (Pardo Bazán, 2005b:62), insistiendo en la plena conciencia de él y 

la nula de ella, y por ende su indefensión total. El destino de Inesiña es, pues, trágico y un 

recordatorio de la opresión a la que una chica de quince años puede llegar a estar sometida: su 

anciano marido, siguiendo las directrices de un misterioso médico inglés, ha conseguido extraer 

la juventud y la vida de ella para quedárselas él.  

En el siguiente relato encontramos lo contrario a la inocencia de Inesiña. La 

protagonista de «El montero», Sabel, es una mujer observadora y consciente de su propia 

situación social y económica. Casada con Juan Mouro, forman un matrimonio joven aún, 

bastante humilde, y la imagen que de ellos se nos ofrece es algo positiva, pues lejos de ser la 

gente primitiva y salvaje que podríamos encontrar en un hogar rural y pobre, viven llana y 

honestamente.  

Mientras su marido trabaja, Sabel se encarga de las labores del hogar que se 

describieron en «La gallega» y son comunes en otras aldeanas –que no supongan la excepción 

que son personajes como la Capitana, por ejemplo–. Ambos están «unidos por el deseo de 

juntar para adquirir el gran pedazo de sembradura que se extendía al norte de su vivienda y la 

mancha de castaños adyacente» (Pardo Bazán, 2005b: 55), por lo que necesitan tanto el sueldo 

de él como el trabajo de ella.  

Al regreso de Juan, la intuición de Sabel sale a relucir, pues en seguida advierte que 

algo va mal y queda «observándole con el rabillo del ojo y esperando la confidencia» (2005b: 

55). Cuando se explicita el problema es cuando sale a relucir para el lector la consciencia de 

Sabel sobre su propia situación y las actuaciones posibles. Sabel tiene presente su propia 

dependencia al sueldo del marido, por lo que lo insta a no faltar al trabajo, aunque peligre su 

seguridad. En efecto, al final del relato observamos un cambio en la actitud de Sabel cuando el 

marido regresa huyendo de un enfrentamiento del que ha escapado por muy poco, pues admite 

«más vale que sea él que tú» (Pardo Bazán, 2005b: 58). 

Sabel funciona en esta selección como una representación de las esposas que, a 

diferencia de la Mayorazga, por ejemplo, son enteramente dependientes de la economía del 
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marido. En este caso, no es tan relevante el sometimiento a un código moral puesto que no es 

este el que peligra, pero sí a unas condiciones concretas.  

La otra tabernera que aparece en los cuentos seleccionados, aunque muy distinta en 

actitud a la anterior, es Dalinda, en el relato homónimo. Su aspecto físico aparece pronto en el 

relato y se aprovecha la descripción para plantear, como en «Vampiro», su juventud e 

inocencia: «Era una niña casi, vestida de luto pobre, dividido en dos trenzas el hermoso pelo 

rubio; finita de facciones y con boca de capullo de rosa, menuda y turgente, hinchada de vida» 

(Pardo Bazán, 2005b: 29). De las dos tendencias de aspecto físico vistas, esta pertenece a la 

que atiende a una belleza delicada y fina, y que aquí captará la atención y el deseo de Mariano. 

Este hombre se presenta al lector como un peligro para la moza, pues «a las rapazas (...) las 

repicaba como si fueran panderetas» (2005b:29). Sin embargo, Dalinda no advierte el 

verdadero carácter de Mariano y acepta sus atenciones sin fallar por ello a su impecable virtud: 

ofrecido un duro, primero «lo rechazó suave y porfiadamente» (Pardo Bazán, 2005: 30), como 

hubiese sido de esperar, y luego «con movimiento infantil, casto y apasionado» (Pardo Bazán, 

2005b: 31) lo agradece.  

 Teniendo en cuenta la inocencia de Dalinda, y más después de haber leído el desenlace 

de Inesiña en «Vampiro», resulta sorprendente la escena violenta con la que doña Emilia hace 

culminar esta trama. Cuando se encuentran en un balcón los dos solos y el lector deduce que 

Mariano intenta aprovecharse de la muchacha, ella lo empuja hacia abajo para rechazarlo, 

mirando así por su propia integridad. Demuestra verdadera fortaleza de espíritu al exclamar 

«¡Hice bien! – exclamó la niña enderezándose y relampagueando de indignación –. ¡Vuelvo a 

hacerlo ahora mismo! (...)» (Pardo Bazán, 2005b: 33). Este acto violento, pues, es una respuesta 

inmediata suscitada por un código moral perfectamente implantado en ella, pero aunque podría 

haber sido un acto reflejo del que arrepentirse luego, no lo hace.  

 Finalmente, la joven vuelve a hacer prevalecer su virtud al pedir entrar a un convento, 

desenlace común en mujeres que han sido «mancilladas», por lo que sigue dictándose a ella 

misma por las normas esperables de una aldeana de la época. Otra posible interpretación 

aduciría que Dalinda propone la solución del convento para evitar represalias legales y una 

mayor deshonra, pero atendiendo al carácter del personaje parece una apuesta demasiado 

arriesgada.  

En «Las medias rojas» encontramos a Ildara, una joven aldeana. Vive con su tío, algo 

rudo, que la espera «entregado a la ocupación de picar un cigarro» mientras ella trabaja y del 

que sabemos sobre sus formas brutas. Estas formas del tío contrastan con las de la sobrina, que 

lleva el pelo «peinado a la moda de las señoritas» (Pardo Bazán, 2005b: 533) aunque algo 
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revuelto por las labores del campo. También su cara es «redonda, bonita, de facciones 

pequeñas, de boca apetecible, de pupilas claras, golosas de vivir» (2005b: 534), apareciendo 

de nuevo el motivo de la vida en el rostro.  

El trabajo aparece en sus dos vertientes. Por una parte, hemos visto como Ildara está 

obligada a cargar con las labores duras de la aldea, lo suponemos por su llegada «cargada con 

el haz de leña que acababa de merodear en el monte del señor amo» (Pardo Bazán, 2005b: 533). 

Por otra, aparece también como garantía de libertad cuando suponemos que a Ildara le han 

ofrecido una oportunidad al otro lado del océano, donde se libraría no solo de las labores del 

medio rural, sino del arduo cuidado de su tío. La joven busca una idea de libertad, de algo más 

de autonomía, y eso lo representan las medias rojas que se ha comprado en un momento de 

inocente vanidad. El contraste de su «pierna robusta, aprisionada en una media roja, de 

algodón…» (2005b: 533) recuerda al lector la inadecuación de una cosa con otra.  

En efecto, dadas las condiciones de Ildara, a pesar de que el razonamiento que la ha 

llevado hasta el punto de la acción no tendría por qué ser equivocado, transgredir el destino e 

intentar cambiar su situación va a ser una ilusión pronto quebrada. La reacción de su tío Clodio, 

de furia desmedida, que «sin escrúpulo la hubiese matado antes que verla marchar, dejándole 

a él solo, viudo, casi imposibilitado de cultivar (...)» (Pardo Bazán, 2005b: 535), será despojarla 

precisamente de la herramienta que le habría conseguido una posibilidad de dejar atrás la casa, 

su belleza, pues «los que allá vayan, han de ir sanos, válidos, y las mujeres, con sus ojos 

alumbrando y su dentadura completa» (2005b: 535). En este caso, pues, a pesar de que es solo 

un individuo el que descarga la violencia contra Ildara ha de tenerse en cuenta la presión 

sistemática, que ayuda a otorgar al cuento un desenlace trágico y truculento.  

La situación planteada en «Episodio» es muy distinta de todas las estudiadas hasta 

ahora, pero sigue siendo relevante para el trabajo pues la joven que lo protagoniza es aldeana 

también. El relato trata del asedio de unos piratas argelinos a la aldea costera de esta joven, 

Adelina, «una mocita como de veinte años» (Pardo Bazán, 2005b: 658), cuando es capturada 

como parte del botín de Alí Buceya. La descripción física de la protagonista, que empieza en 

la cita anterior cuando se menciona su joven edad, versará sobre el plano de lo puro y lo fino, 

insistiendo en su indefensión, claro contraste con el acto violento de la trama: el asesinato de 

Buceya a sus manos, que le permite escapar.  

 Así, el acto de violencia que aparece en este cuento ocurre a manos de la muchacha, 

que «sin temblar, con puño firme de segadora de hierba, al sesgo, que otra cosa no consentía la 

postura de Buceya, descargó el tajo» (Pardo Bazán, 2005b: 660) sobre su capturador hasta 

matarlo. La joven actúa de forma consciente, pues ha habido una estrategia previa hasta la 
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culminación de este momento. Aducimos aquí que este tipo de violencia no es por orgullo o 

por venganza, aunque este segundo motivo no queda tan alejado, sino por supervivencia tanto 

física como moral. Hasta el momento del asesinato suponemos que la protagonista ha sido una 

joven mujer acostumbrada a las condiciones de la virtud, y a pesar de los actos cometidos, así 

sigue siendo al confesarse habiendo regresado y al pedir «que la llevasen al convento de las 

Claras de Santiago, donde quería hacer penitencia toda su vida» (Pardo Bazán, 2005b: 661).  

El último de los relatos seleccionados, «La advertencia» lo protagoniza Maripepa. Esta 

aldeana, mientras amamanta a su recién nacido, descansando en el páramo natural algo idílico 

que rodea su casa, recibe las noticias que llegan con el médico: los amos necesitan una nodriza.  

En este caso, el trabajo roza más lo esclavizante que lo liberador, pues, para empezar, 

al tratarse de los amos, difícilmente podrá negarse. Por otra parte, este encargo la alejará de su 

familia, también con un recién nacido, y del ambiente que la rodea, pues habrá de trasladarse a 

Madrid. Al llegar el marido, la decisión está clara: «Nos cumple a los pobres obedecer y 

aguantar» (Pardo Bazán, 2005b: 557). El destino es aquí trágico, pues finalmente se separa a 

la moza de su familia y, según dice, «Voyme de mala gana, mi hombre», pero no como un 

castigo o consecuencia de sus actos, sino por no haber alternativa dadas la triple circunstancia 

de pobre, mujer y madre.  

 La advertencia del marido recuerda la situación de peligro a la que realmente se expone 

la mujer, «Cata que eres moza y de buen parecer (...). Cata que no se vayan a divertir a mi 

cuenta los señoritos…» (Pardo Bazán, 2005b: 558) y nos recuerda la facilidad con que un 

señorito puede aprovecharse de una aldeana. El poco derecho que tiene una mujer sobre su 

propio cuerpo resuena tanto a propósito de esto como en la labor de nodriza.  

 

3. Conclusiones 

 

La aldeana gallega se muestra en la cuentística de Emilia Pardo Bazán como un tipo, puesto 

que, entre personajes de dicha condición, podemos encontrar puntos en común que las unen 

más allá de su casuística concreta. Se han observado distintos factores, que ahora repasamos 

con intención de reunir la información expuesta y justificar los dos grupos en los que se las 

clasifica.  

A la primera de las dos clases propuestas, «activas y resueltas» pertenecen mujeres que 

por diferentes motivos, dependiendo de sus situaciones concretas, se presentan o bien al margen 

de la sociedad o bien algo por encima de sus normas: en el caso de la mayorazga, esta 

separación la provoca el dinero, pues le permite ignorar ciertas normas sociales sin atenerse del 
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todo a las consecuencias; en «La Capitana», el factor marginador es el crimen, la necesidad de 

vivir en las sombras; para la Camarona será el trabajo, aunque ella sí que se atenga a las 

obligaciones típicas, es una curiosa particularidad; a la tabernera de «En silencio» la empuja 

hacia fuera el complacer su propia pasión y deseos; en «Madrugueiro» el factor 

«marginalizador» es la histeria o brujería de la protagonista; el caso de «Lumbrarada», como 

aparece en el propio análisis, es el hecho de que realmente no hay conflicto. Las mujeres que 

componen el segundo grupo, las «criadas y esclavas», a pesar de compartir características con 

las anteriores, están mucho más sujetas a las cuestiones sociales que apremian a la mujer y la 

presión moral actúa sobre ellas con más fuerza, insistiendo en su dependencia o indefensión, 

en los casos de «Poema humilde», «Vampiro», «El montero», «Las medias rojas» y «La 

advertencia» o en el arrepentimiento que sigue a una decisión más activa o violenta, como 

ocurre en «Dalinda» y «Episodio». Recapitulemos ahora los parámetros propuestos, 

observando cómo los hemos encontrado a lo largo del análisis. No todos aparecen en todos los 

cuentos, algunos toman más relevancia que otros en cada caso, según lo que la autora quiera 

destacar.  

En lo que a físico respecta, la fortaleza aparece como un elemento compartido por todas 

las aldeanas solo por el hecho de ser gallegas rurales; encontramos un elogio de ello en la 

descripción física de la Camarona, por ejemplo. Hemos visto casos de masculinización con dos 

posibles objetivos: o bien embrutecer al personaje, insistir en su rudeza («La Capitana») o bien 

remarcar su poder y su autonomía («La Mayorazga de Bouzas»). En el ámbito del aspecto 

físico también es importante el uso de la belleza más fina, más cercana al estereotipo habitual, 

que puede servir como una herramienta a las protagonistas para conseguir un objetivo («En 

silencio» y «Las medias rojas») o como símbolo de la inocencia y la indefensión, en 

«Vampiro», la costurerita de «La Mayorazga de Bouzas» (en este caso ofreciendo además un 

contraste con el otro extremo del espectro físico), o «Dalinda». Los personajes descritos de esta 

segunda manera sufrirán un destino mucho peor que en otros relatos. Cuando la belleza aparece 

como sinónimo de inocencia, es de esperar que, debido a la tendencia literaria decimonónica, 

las aldeanas no reciban el destino ideal que esperan. Cuando la belleza es una herramienta que 

usan con motivaciones pasionales, como ya se ha dicho era el caso de Aya en «En silencio», 

parece que la autora utiliza el medio para castigar.  

A causa de la posición social de la mayoría de ellas, ha sido relevante en muchos de los 

relatos atender al trabajo. En algunos casos hemos visto el trabajo doméstico y rural, como en 

«Las medias rojas» o «El montero», donde se da una imagen más esclavizante; el caso de 

Marina en «Poema humilde» también es un tanto negativo, pero no como en los anteriores; en 
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«Dalinda» y «En silencio», las taberneras, el trabajo aparece simplemente como telón de fondo, 

un contexto más. Los relatos más relevantes a propósito de este parámetro son «La Camarona» 

y «Lumbrarada», pues significa para sus protagonistas una garantía de libertad, de autonomía 

y de identidad.  

Sobre la violencia en los cuentos rurales pardobazanianos han corrido ríos de tinta, pero 

este trabajo se limita a observar los distintos usos que de ella se dan en nuestra selección. A 

manos de las protagonistas hemos visto que puede ser por supervivencia (moral y física) en los 

relatos de «Dalinda» y «Episodio» sin que ello manche la imagen de estas mujeres al lector; 

puede ser también como venganza, como lo es en «La Mayorazga» o «Madrugueiro». 

Entonces, se aprovecha para llamar la atención sobre la diferencia de consideración que hay 

entre las dos últimas mujeres.   

Una de las cuestiones sobre las que se ha intentado insistir más a lo largo del trabajo es 

el grado de consciencia que demuestran estas mujeres sobre su situación y en qué casos aparece 

el uso de la razón explicitado. Mientras que algunas de las protagonistas se dejan llevar por la 

pasión («En silencio»), por la histeria («Madrugueiro») o por la ilusión de un cambio («Las 

medias rojas»), otras parecen ser más realistas y ofrecen una reflexión antes de actuar, como 

en el caso, sobre todo, de «La Camarona».  

Hay una tendencia, por parte de la autora, a observar cuán virtuosas son las aldeanas de 

estos relatos. Es decir, si exponiéndolas a situaciones difíciles obran bien, en el sentido más 

cristiano de la palabra, si respetan la moral, independientemente de si lo hacen a propósito o 

no, y si, en definitiva, demuestran virtud. Es precisamente esta cuestión la que en los casos de 

«Dalinda» o «Episodio» las excusa de su crimen. La autora condena la violencia injustificada 

en «La Capitana», aunque podría hacerlo más en «La Mayorazga de Bouzas», a la vez que 

elogia la honestidad, buenas intenciones, la nobleza y la fortaleza de espíritu en otros como 

«Poema humilde», «El montero» o «La Camarona».  

Finalmente, cabe reflexionar sobre la presencia o no del naturalismo en el corpus. Si 

nos atenemos a una definición estricta de naturalismo, lo encontramos únicamente en la 

observación de los personajes con mirada científica por parte de su autora. El destino, tan 

determinado en las obras naturalistas, aparece algo diluido entre la posibilidad de elección, 

aunque mínima, que Emilia Pardo Bazán da a sus aldeanas. Aun así, las condiciones siguen 

pesando sobre los caracteres. En lo que a cronología respecta, no se puede determinar un 

alejamiento claro de la doctrina, pues los cuentos del último volumen no son menos naturalistas 

que los del primero. 
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Anexo I: primeras publicaciones de los cuentos10 
 
Un destripador de antaño. Historias y cuentos de Galicia (1900) 
 

Título  Lugar y año de publicación 

«La Mayorazga de Bouzas» Revista de España, CXXII, 485 (julio-agosto), 1886 

«La Camarona» Blanco y negro. Revista ilustrada, 246  (marzo), 1896 

«Poema humilde» El liberal, XIX, 6575 (octubre), 1897 

 
«Del terruño» en El fondo del alma (1907) 
 

Título  Lugar y año de publicación 

«Vampiro» Blanco y negro, 539 (agosto), 1901 

«La Capitana» Blanco y negro, 587 (agosto), 1902 

«El montero» Blanco y negro, 636 (julio), 1903 

«Dalinda» El imparcial, (noviembre), 1906 

 
Cuentos de la tierra (1922).  
 

Título  Lugar y año de publicación 

«Lumbrarada» El liberal, (agosto), 1907 

«En silencio» La Ilustración española y americana, 15 (abril), 1914 

«Las medias rojas» Por esos mundos, (1914).  

«Episodio» El imparcial, xxx (diciembre), 1917 

«La advertencia» Cuentos de la tierra, 1922 

«Madrugueiro» Cuentos de la tierra, 1922 
 

 
10 Información obtenida de Novo Díaz (2018), Paredes Núñez (1979) y Quesada Novás (2005).  


