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Francisco Ruiz Ramon

«De Valle-Inclan a Buero
Vallejo: el conflicto de las

mediaciones»

Con el titulo de «De Valle-Inclan a Buero Vallejo: el conflicto de las
mediaciones», Francisco Ruiz Ramén, Centennial Professor de Espanol de
la Universidad de Vanderbilt (Estados Unidos), dio en la Fundacion Juan
March, del 18 al 27 de noviembre pasado, un ciclo de conferencias
organizado por esta institucion a través de su Biblioteca de Teatro Espanol
Contemporaneo. En estas cuatro sesiones, el profesor Ruiz Ramoén se
centro6 en cuatro autores —Valle-Inclan, Lorca, Jardiel Poncela y Buero
Vallejo- y analizé «unos pocos aspectos, niveles o sectores de un fenémeno
y de unos textos situados en el contexto en cuyo clima nace o no nace o,
para decirlo unamunianamente, ‘desnace’ el gran Texto llamado teatro
espanol contemporaneo». Los titulos de las conferencias fueron «Valle-
Inclan: el retorno de Dionisos»; «Lorca: un modelo de espacio dramatico»;
«El caso Jardiel Poncela»; y «Buero Vallejo: poética de la integracion». Se
ofrece a continuacion un extracto del ciclo.

n la historia de la revolucién tea-

tral europea y del redescubrimien-
to de la teatralidad del teatro empren-
dido desde la escena, no figura entre
1887 —Antoine y su Théatre Libre—y
1924 —Copeaux y su Vieux Colom-
bier— ningtin nombre espafiol. En Es-
pafia, esa misma revolucién teatral que
no hicieron quienes hubieran debido
hacerla —los hombres de teatro— la ha-
rd, sin embargo, en sus textos, Valle-
Inclén a partir de 1906, al escribir
Aguila de blasén y Romance de lobos,
sus dos primeras Comedias bdrbaras.
En ellas Valle-Inclan comenzaba en
Espafia un nuevo y original teatro en
libertad que marca el regreso de Dio-
nisos (dios de la Tragedia y del drama
de satiros) al universo del drama,
acompanado del cortejo de todas las
fuerzas oscuras e irracionales asocia-
das con el sexo, la sangre, la muerte, la
violencia y la crueldad.

Las formas teatrales creadas por
Valle-Incldn en sus textos desde las
Comedias barbaras hasta el Esperpen-

to, que hubieran debido ser un eslabén
fundamental en la cadena dramatirgi-
ca que va, dentro del teatro europeo
del siglo XX, de Jarry y su teatro pa-
tafisico a Brecht y su teatro épico; y de
Artaud y su teatro de la crueldad a
Beckett/lonesco y su teatro del absur-
do, no existen, sin embargo, ni son
mencionadas siquiera en la Historia ni
en las historias del teatro occidental
contempordneo.

En plena crisis de la conciencia na-
cional, consecuencia y secuela del 98
—«el famoso Desastre»—, en un contex-
to ideoldgico desgarrado por graves
problemas politicos, sociales y econé-
micos, Marquina, a partir de 1908,
propone a sus compatriotas un tipo de
drama que representa el pasado como
fuente de mitos nacionales. En aque-
llos momentos, la funcién mds aparen-
te de ese estilo de drama era, sin duda,
suministrar a una sociedad en crisis
unos arquetipos salvadores que plas-
maran las entonces llamadas «virtudes
[en crisis] de la raza». Frente a la cu-
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racion por la critica del pasado a que
se entregan los hombres del 98, Mar-
quina propone la curacién por el res-
cate del pasado. Representante de un
teatro de la continuidad, propone la
vuelta al Héroe para salvar los mitos
histéricos. Frente a la desmitificacion
de la historia (Valle-Incldn), Marquina
elegird su remitificacion.

Valle, representante por excelencia
de un teatro de la ruptura, proclama y
celebra en su teatro la agonia y muer-
te del Héroe en el que habian encarna-
do, mediante un largo proceso institu-
cionalizador, todos los mitos histori-
cos nacionales. Todo el mejor teatro
contempordneo y el que asumird Va-
lle, se va a lanzar al asalto del Héroe,
que es el asalto a la Razén histérica
occidental, para destruir no sélo su
imagen o su icono, institucionalizados
y sacralizados en los escenarios, sino
también cuanto le servia de pedestal y
de marco en el teatro occidental. Entre
el modelo de exposicion textual del
héroe como fantoche o espantapdjaros
capaz de conjurar por el ridiculo o la
ndusea la tentacion de la identifica-
cién de los espectadores, y el modelo
de la exhibicién del héroe como me-
sias que lleva a los espectadores a ce-
lebrar, por la identificacion, el pasado
como forma eficaz y posible de cons-
truccién del porvenir, el publico espa-
fiol eligi6, obviamente, el modelo de
Marquina frente al de Valle-Inclan.

El espacio dramattrgico creado por
Valle-Inclédn tanto en el ciclo bdrbaro
como en el esperpéntico tenia, en rea-
lidad, una funcién modificadora del
entero sistema dramadtico, y exigia pa-
ra su puesta en escena otro concepto
de la escena y otras técnicas instru-
mentales y lidicas de direccion y de
actuacion distintas de las habituales
en la praxis teatral de la primera déca-
da del siglo XX. EJ resultado fue, co-
mo todos sabemos, su expulsion del
teatro publico de su tiempo, y de bue-
na parte del nuestro, y la puesta en du-
da o incluso la negacidén de la condi-
ci10n teatral de sus textos, hasta antea-
yer mismo. La revolucién teatral lle-

vada a cabo por Valle-Inclan en sus
textos equivaldra, de cara a su presen-
cia en los escenarios, a un verdadero
suicidio: no sélo no existird piblica-
mente como el gran dramaturgo que
fue, sino que, peor aun, su original
dramaturgia, inexistente en la historia
ptiblica del teatro espafiol y occiden-
tal, no dejard huella alguna publica-
mente reconocida en el proceso de
transformacién de la dramaturgia con-
tempordnea, al lado de Jarry, Artaud o
Brecht, que es donde deberia haber es-
tado.

Lorca: un modelo de espacio
dramatico

De los paradigmas espaciales cons-
truidos por Lorca en sus dramas —de
La zapatera prodigiosa a La casa de
Bernarda Alba—, es especialmente in-
teresante el simbolizado en la casa.
Esta es en los dramas lorquianos el es-
pacio vital, cultural e ideolégicamente
marcado, asignado a la mujer. Como
espacio dramético es, fundamental-
mente, un espacio cerrado con dos
significaciones contrapuestas, una pa-
ra el hombre y otra para la mujer. El
primero, cuyo espacio es el abierto
—campo, plaza o calle— ve la casa co-
mo refugio a donde volver después de
la lucha, el conflicto o el riesgo aso-
ciado con el espacio exterior publico,
y como lugar propio de la mujer; ésta,
en cambio, a la que le estd vedado el
espacio abierto, ve la casa como pri-
sién, aunque lo acepte como Gnico es-
pacio posible e, incluso, lo asuma co-
mo (inico espacio propio con caracter
de destino.

Con este espacio bdsico de la dra-
maturgia lorquiana alternan en sus
tragedias otros igualmente ricos en
simbolismo dramdtico: espacios co-
munales, con funcion social ritualiza-
da (arroyo de las lavanderas, en Yer-
may;, espacios imaginarios, siempre
internos y subconscientes con funcién
profética u ominosa (las canciones en
Bodas de sangre; el sueno, en Yerma);
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espacios miticos (bosque, en Bodas,
campo en Yerma); espacios rituales o
espacios utopicos. El texto clave don-
de se encuentra la mejor formulacién
escénica de la relacion dialéctica de
espacio cerrado/espacio abierto en la
dramaturgia de Lorca es, obviamente,
La casa de Bernarda Alba. Terminada
esta obra apenas dos meses antes del
asesinato de su autor, es en ella donde
alcanza su dltima formulacién drama-
tirgica el espacio de la casa como es-
pacio trdgico. Este espacio es el que
configura su estructura y condiciona
nuestra percepcion del conflicto y de
los personajes, pues aquél y éstos sélo
parecen existir a partir y en razén del
espacio cerrado, constituido en matriz
dindmica de la tragedia, en fundamen-
to de la totalidad del universo dram4-
tico. Este espacio cerrado no es un
elemento mas entre los otros del dra-
ma, sino su principio unificante, tanto
en el nivel de construccién formal co-
mo en e} semdntico.

Es precisamente la condicion her-
mética del espacio dramdtico de La
casa de Bernarda Alba la que traspu-
so al espacio escénico Juan Antonio
Bardem en 1964, cuando en el espacio
historico de la Espaia de Franco, lo
monté en Madrid, estableciendo un ri-
guroso sistema de concordancias es-
paciales entre su texto-espectdaculo y
el texto-teatro de Lorca. El montaje de
Bardem, renunciando a las rejas y los
geranios de los montajes lorquianos
«a la andaluza» y a la guardarropia
conceptual, y no sélo visual y auditi-
va, que los caracteriza, «desexotiza» a
Lorca. Cuando, casi veintiocho afios
después de haber sido escrita, Bardem
la mont6 en Espana por primera vez,
el 10 de enero de 1964, en el Teatro
Goya de Madrid, se plante6 el proble-
ma fundamental del espacio lorquia-
no, preguntandose cémo hacer visible
en el espacio escénico el espacio dra-
mético, como convertir en espacio «fi-
sico» el espacio «metafisico» de la
tragedia de Lorca. Bardem pretendia
hacer ver la profunda relacién entre el
espacio dramdtico revelado en el es-

pacio escénico —muros gruesos y al-
tos, pozo en cuyo fondo estdn atrapa-
dos los personajes, luz fija e invaria-
ble— y el espacio histérico de los es-
pectadores de la Espafia de Franco:
muros politicos, ideoldgicos, econd-
micos, sociales, religiosos, en cuyo
fondo se sentian atrapados los espafio-
les.

El caso de Lorca, aunque distinto
en su historia escénica, es quizds mas
complicado que el de Valle-Inclén,
pues, al igual que mds tarde Buero Va-
llejo, Lorca apostd en los escenarios
publicos contra el suicidio, sin renun-
ciar por ello a la revolucién teatral del
texto. Su caso ha solido ser mal conta-
do durante mucho tiempo, dentro y
fuera de Espafia, bien por exceso de
ideologizacién o de folklorizacion,
hoy corregido.

El caso Jardiel Poncela

Si desde muy pronto fue evidente
la percepcion critica de Lorca como
poeta del 27 y como dramaturgo que,
al igual que Valle-Inclan, trasciende
todas las formas teatrales vigentes,
Jardiel Poncela, en cambio, con la ex-
cepciéon de Marquerie, desde el co-
mienzo va a ser percibido como un
simple «autor comico» (sin los titulos
de nobleza de un dramaturgo) que, sin
abandonar los limites de la tradicion
del teatro cdmico coetdneo, se esfuer-
za por innovarlo o renovarlo. Lorca
significard desde muy temprano la di-
ferencia frente a la norma; Jardiel, el
refinamiento de la norma.

En el teatro de Jardiel quizds esté
todavia por asumir, en términos espe-
cificos, tanto de dramaturgia como de
poética escénica, al igual que se ha he-
cho con Lorca, la «distancia estética»
entre el teatro comico del modelo Mu-
fioz Seca y el modelo jardielesco del
«teatro de lo inverosimil», el cual pa-
rece pensado para un espacio teatral
diferente del institucionalizado por los
textos del teatro de lo verosimil y sus
montajes.



«DE VALLE-INCLAN A BUERO VALLEJO»/ 31

Francisco Ruiz Ramon se doctoré
en la Universidad de Madrid en 1962.
Ha sido profesor de Literatura
Espafola en las Universidades de
Oslo y Puerto Rico y, desde 1968,
reside en Estados Unidos.
Actualmente es «Centennial
Professor of Spanish» en la
Universidad de Vanderbilt. Entre
otros premios, ha obtenido el
«Gabriel Miro» (1982) y el «Letras de
Oro» (Estados Unidos, 1988). Autor
de Historia del teatro espanol: desde
sus origenes hasta 1900 (92 ed.,
1996), Historia del teatro espariol:
siglo XX (112 edicion, 1997), America
en el teatro clasico espanol (1993)

y Paradigmas del teatro clasico
espariol (1997).

Cuando leemos hoy el teatro de
Jardiel Poncela, es peligroso olvidar
que es distinta la mirada de esos tex-
tos en la etapa primera de su produc-
cién —escrita y escénica— desde 1927 a
1936, primero, y de 1939 a 1951, des-
pués, en vida del autor; y en una se-
gunda etapa, post mortem, en los afios
que van, respectivamente, desde 1952
a 1975, primero, y de la muerte de
Franco y el paso de la sociedad de
censura a la sociedad de contracensu-
ra postfranquista que desemboca, a
partir de 1982, en la sociedad demo-
cratica actual. La primera etapa, parti-
da en dos por la Guerra Civil, arrojé
sobre la obra dramdtica de Jardiel dos

modos concurrentes de lectura: uno
que tiende a ver el teatro de antes de
1936 como un intento de transformar
el panorama del teatro espafiol «as-
queroso» (adjetivo jardielesco); otra,
después de 1939, en la que chocan en-
tre si dos tipos de recepcion que, en
oposicion, valoran bien negativamente
el teatro de Jardiel como «teatro de
evasién», criticando en él su falta de
compromiso con los problemas de la
sociedad espafola de postguerra, bien
positivamente, como «teatro de lo in-
verosimil», recalcando en €l el com-
promiso auténtico con una estética del
juego, del ingenio y de lo gratuito,
considerada como autosuficiente y va-
liosa en si misma. La segunda etapa,
partida también en dos, produce entre
la muerte de Jardiel y la muerte de
Franco un talante critico, de signo, a la
vez, mds conciliatorio y mds dialécti-
co, que se esfuerza por salvar su «tea-
tro de lo inverosimil» visto como for-
ma de disidencia con el teatro triunfa-
lista.

En general, la recepcién critica
posterior a la muerte de Jardiel nunca
confundié el «teatro de lo inverosi-
mil» con el «teatro del absurdo», ni
vio en aquél el precursor o el anuncio
de éste. Jardiel no escribid «teatro del
absurdo», sino «teatro de lo inverosi-
mil»; es decir, histérica y dramatirgi-
camente algo distinto y anterior, que
de ninguna manera invitaba a ser leido
en funcién de lo que vino después.
Como tampoco escribi6 teatro cémico
tradicional, sino «teatro de lo inverosi-
mil»; es decir, algo distinto y mds
avanzado. Que de ninguna manera in-
vitaba a ser leido en funcién de lo que
habfa venido antes.

Si a Valle Incldn se le suicid6 escé-
nicamente como creador de una nueva
dramaturgia doble —la del Ciclo bar-
baro y la del Esperpento— en las dos
primeras décadas del siglo XX; si a
Lorca se le folklorizé, desoccidentali-
zandolo o se le mitificé hiper-espafio-
lizdndolo, podemos concluir que a
Jardiel Poncela se le ha inmovilizado
entre su antes —el del «juguete comi-
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co»— y su después —el del «teatro del
absurdo»—. (Es posible hoy rescatar
escénicamente la dramaturgia de su
«teatro de lo inverosimil» liberandola,
en el montaje escénico de sus textos,
de esa doble percepcidn negativa cara
a su presente y cara al nuestro? En te-
oria, si. Pero en el teatro, teoria y pra-
xis deben trabajar juntas, interdepen-
dientes una de la otra, sin destruirse o
negarse mutuamente. ;Y no ha sido,
tal vez, una constante histdrica del
teatro espafiol contemporaneo la rela-
cién esquizofrénica o simplemente
inexistente entre ambas o la anulacion
y pardlisis de la dialéctica que las une
en tensién creadora y la ausencia o
traicion de una de ellas?

Buero Vallejo: poética de la
integracion

Si tuviera que elegir dos palabras
clave para definir la raiz de la visién
del mundo y el nicleo generador de la
dramaturgia de Buero Vallejo, éstas
serian dialéctica e integracion. La pa-
labra dialéctica es la llave maestra de
acceso a sus textos, tnica que permite
entender y valorar en toda su riqueza y
complejidad su pensamiento y su dra-
maturgia, cuyos elementos definito-
rios, estructurados en parejas antind-
micas o antagénicas dualidades, ha
destacado unanimemente la critica.
Parejas que han sido analizadas, en su
funcionamiento textual, no sélo a ni-
vel de accién, personaje, espacio,
tiempo, lenguaje o significado, sino
también en el sistema de relaciones
entre dos 0 mds niveles textuales en el
mismo circuito de comunicacidn tea-
tral que religa autor, texto, espectacu-
lo y espectador. Baste citar entre esas
parejas, unas pocas bien conocidas
que remiten a la recepcion, los perso-
najes, las fuerzas tematicas o al estilo:
por ejemplo, Inmersidén/Alienacién o
Participacién/Distanciacién, Contem-
plativos/Activos, Fatalidad/Libertad,
Realismo/Simbolismo.

La dialéctica bueriana, a diferencia

de la hegeliana, pero como la de
Nietzsche o Unamuno, no es filoséfi-
ca sino tragica. Su integracién de las
parejas de opuestos no es resolutiva,
sino interrogativa o suspensiva. Esa
ausencia de reconciliacidn, especial-
mente en sus dramas histéricos, es
propuesta al espectador como signo
marcado de un vacio o de una carencia
histérica de la colectividad que el es-
pectador habrd de llenar o remediar
cara al futuro, afincandose en su pro-
pio presente; el dramaturgo predispo-
ne asi al espectador a una participa-
cién activa una vez reintegrado a su
propia realidad histérica, heredera y
producto de aquel vacio, carencia o
ausencia que el drama ha dado a ver.

La estructura interrogativa y abier-
ta definitoria de toda la dramaturgia
bueriana responde asi, especificamen-
te en sus dramas histéricos, a la fun-
cién precisa de configurar dramatica-
mente la realidad histérica como ten-
sién no resuelta entre el pasado y el
presente. Cuando el drama termina, la
accion en el pasado no se cierra sobre
si misma, sino que se abre al presente
en espera de su resolucién. El ciclo
hermenéutico que va desde la pregun-
ta del autor a la respuesta del especta-
dor sélo puede cumplirse plenamente
cuando el drama histérico, como el de
Buero, funciona no utépicamente co-
mo instrumento de transformacién
ideolégica de la realidad histérica, si-
no como instrumento de modificacién
de la relacién del espectador con su
realidad histérica. En sus dramas his-
téricos Buero Vallejo procede asi a la
transformacién de la catarsis tragica
en lo que podriamos llamar catarsis
ideoldgica.

En cuanto a la segunda palabra cla-
ve, la integracion, es el «objetivo ope-
rativo fundamental» de su teatro. La
dramaturgia de Buero no sélo integra
en sus textos las dimensiones indivi-
dual y social del hombre, sino igual-
mente realidad y fantasia, espacios
abiertos y espacios cerrados, identifi-
cacién y distanciamiento, realismo y
simbolismo, tradicién y experimenta-
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cion, historia y mito. Buero acepta el
cubo ilusionista, unico existente en el
teatro espanol, convirtiendo en reto la
necesidad para levantar en ély con él
un espacio teatral donde integrar —ha-
ciéndolo conflictivo como espacio de
la integracién— el concepto del teatro
como arte de la ilusién y el concepto
de teatro como arte de la negacién de
la ilusién.

Tanto a mitad del siglo XX, en ple-
na sociedad de censura, como en esta
ultima década del mismo siglo, cuan-
do no sélo en Espana el teatro como
institucioén social y el teatro como ar-
tefacto semantico o como articulo de
consumo cultural parece repetir, en
distintos tonos y en diferentes regis-
tros, su inconfundible y hamletiano
«to be or not to be», pienso que esta
diamantina sentencia del dramaturgo
—se escribe porque se espera, pese a
toda duda— podria figurar, a modo de
pértico y colofén a su teatro y a sus
escritos de critica y toma de posicion
tedrica sobre su teatro y sobre el tea-
tro.

El fracaso de las mediaciones

De los distintos niveles o estratos
de mediacion fundamental para el tea-
tro como comunicacién con su doble
circuito interior —entre los personajes—
y exterior —entre autor y espectador—,
o su condicion genérica de «arte en
dos tiempos» —el de la creacion del
texto y el de la representacion— hay
dos que me parecen muy significati-
vos: el histérico del fracaso de la me-
diacién entre vanguardia y tradicién, y
el semidtico/dramatirgico del desa-
juste entre cédigo teatral textual y co-
digo teatral escénico.

Cada «vanguardia» teatral espano-
la —subrayo teatral frente a plastica o
lirica— ha solido quedarse, en su fun-
cién de revolucién o renovacion escé-
nica del teatro publico, en vanguardia
nonata, bien por estrangulacién, bien
por invisibilizacién. Se ha dado un
anquilosamiento de la «tradicion», la

cual, al negar y rechazar de modo ab-
soluto lo otro, lo diferente y lo nuevo,
se ha condenado a repetirse a si misma
alimentandose de su propia sustancia.

La descomunicacién, como resul-
tado de una inadecuacién e incompati-
bilidad entre cédigos perceptivos (vi-
suales o auditivos) del montaje y re-
presentacién escénicos y su recepcién
por el publico, de un lado, y los de la
dramaturgia del texto, de otro, refleja
siempre el fracaso de importantes me-
diaciones entre ambos cédigos; bien a
nivel de direccién o actuacién, bien de
arquitectura escénica o de colocacién
y movimiento de objetos y cuerpos en
el espacio.

La persistencia y repeticién, a lo
largo de la historia del teatro espariol
contemporaneo, de las interferencias y
cortocircuitos en la cadena de media-
ciones histéricas o semidticodrama-
tirgicas del sistema de comunicacion
entre emisor y receptor (revolucién
textual y tradicion escénica, codigo
teatral del texto-teatro y del texto-es-
pectdculo) obligan o, al menos, incli-
nan a pensar que algo falla en el con-
trato social entre autor/texto/montaje
y representacién/publico, algo que
propicia la ruptura del modelo stan-
dard de comunicacién —emisor-men-
saje-receptor— al enfrentar en irrecon-
ciliable oposicién los cédigos de emi-
sor/receptor. Una especie de virus cul-
tural predispone a la estrangulacién y
al anquilosamiento del entero hori-
zonte de expectativas de la mdquina
social del teatro, privilegiando tres
modelos de incomunicacion teatral: el
del «quiero y no puedo», «puedo y no
quiero» y «quiero lo que puedo».

Como colectividad no podemos,
obviamente, volver a permitirnos el
lujo de dar la espalda en los escenarios
a un gran dramaturgo, Buero Vallejo,
que domina la segunda mitad del siglo
XX, como se la dimos en la primera
mitad de este mismo siglo XX a otro
gran dramaturgo, al que expulsamos
de nuestros escenarios y de la historia
del teatro occidental contemporineo:
Valle-Incldn. O



	 Boletín Informativo Nº 278 Marzo 1998 pp. 28-33



