RUIZ RAMON: TEATRO
ESPANOL DEL SIGLO XX

«Los dramaturgos espafioles de los iltimos cuarenta afios

han permanecido practicamente invisibles para la critica europea
occidental, o cuando han sido parcialmente visibilizados,

se les ha considerado en funcion de su condicion espaiiola y,

en todo caso, fuera de la orbita del teatro occidental
contemporaneo. La explicacién a esta ceguera, que

también afecta a la critica espafiola, esta en el antidialéctico
chauvinismo crénico que no deja ver que lo espaiiol,

ademas de representarse a si mismo, representa al mismo tiempo,
simbolicamente, la otra cara oculta o silenciada de la realidad
historica occidental», dijo el Profesor Ruiz Ramoén

durante el Ciclo sobre Teatro Espaiiol del siglo XX, celebrado
en la Fundacion Juan March del 18 al 21 del pasado mes

de octubre, en el que, a lo largo de cuatro lecciones, abord6

las causas de la invisibilidad e incomprension de nuestro teatro
contemporaneo, y analizé sus diversas etapas y tendencias,
condicionamientos y aportaciones a la dramaturgia

occidental en lo que va de siglo.

Coincidiendo con este ciclo de conferencias, se exhibio
también en la sede de la Fundacion una muestra documental
sobre teatro espaiol del siglo XX, realizada en colaboracién

con la Direccion General de Teatro, e integrada por fotografias,
figurines, bocetos, programas, etc.; y se abrio al piblico

el fondo dedicado al teatro espaiiol del siglo XX, dentro

de la Biblioeca de la Fundacién, del que informamos en nuestro
anterior Boletin. Ofrecemos a continnacion un resumen del

curso del profesor Ruiz Ramén.

(Por qué el teatro espafiol contem-
poraneo es un teatro invisible dentro
del panorama del teatro occidental
europeo? Dos factores han influido
sin duda en esta injusta falta de reco-
nocimiento. Por un lado, el cliché
cultural de la Espafa apasionada y
romantica por naturaleza, la de la
crueldad y la sangre, del fanatismo y
el honor celoso, cuya cristalizacion
lingiistica en el slogan turistico Spain
is different es de todos conocida; re-
duccién que se evidencia en la lectura
que suele hacerse, por ejemplo, de
Valle-Inclan y Lorca, nunca juzgados
desde los postulados criticos comin-
mente aplicados a los dramaturgos
occidentales. Sin embargo, estos au-
tores no sOlo crearon un teatro a la
altura de las vanguardias europeas,
sino que incluso se adelantaron a
muchos logros del teatro del absurdo
y el surrealista. Por otro lado, la mar-
ginacién sistematica de muchos auto-
res, en la etapa posterior a la guerra
civil, sin poder estrenar ni publicar,
en el marco de la sociedad de cen-
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sura, tuvo necesariamente que mar-
car no sélo a los dramaturgos, sino
a las tematicas de sus obras y a las
formas estilisticas, llegando incluso a
originar una discriminacion de los
publicos. En estos cuarenta afios hu-



bo a veces una cierta tolerancia para
los «enterados», pero una férrea ce-
rrazon para el publico mayoritario
que tenia que contentarse con el tea-
tro de tacil digestién de la feliz bur-
guesia de la sociedad de consumo. El
otro, el teatro que pugnaba inutil-
mente por abrirse paso, se convertia
en un teatro de claves, a veces dema-
siado oscuras o ambigiias, cuya inter-
pretacion tendia con frecuencia a ver
mas alla del texto.

A ello hay que unir la proliferacion
de nuevos autores a los que se otor-
gan gran cantidad de premios —el
numero de Premios de Teatro que en
estos afios se otorga en Espaiia es des-
proporcionadamente superior, no so-
lo al de cualquier otro pais europeo,
sino casi a la suma de todos ellos—
pero a quienes no se permite repre-
sentar sus obras, con lo cual todo
queda en el puro nivel teérico. Y, por
lo que respecta al teatro de los gru-
pos independientes, su existencia en
Espaiia se sitia mas bien al nivel de
propositos y aspiraciones que al de
realidad objetivamente predicable.

Dos bloques de dramaturgias se
perfilan como mas significativas, por
su valor historico o estético, en nues-
tro teatro de las tres primeras déca-
das del siglo: las del «realismo bur-
gués» o «teatro de la apariencia» y
las dramaturgias de ruptura abiertas
por Unamuno, Valle y Lorca, y que
se situan, aunque no haya sido re-
conocido por la critica occidental,
a la altura de las mejores euro-
peas. Dentro del que he llamado tea-
tro de la apariencia se engloban des-
de el sainete o género chico y el as-
tracan, o la alta comedia benaventi-
na,al cuadro de costumbres andalu-
zas, pasando por la tragicomedia gro-
tesca de Arniches. Cada uno de estos
géneros responde a unos presupues-
tos ideoldgicos comunes y utiliza téc-
nicas semejantes de construccién tea-
tral. Las virtudes en que se basan son
las de la moralidad oficial impuesta
por la burguesia en el poder, vista
como unica y propia de la condicion
humana, y que ofrecia al espectador
el necesario placer masoquista de la
mala conciencia y la cura.

LA SOCIEDAD DE CENSURA

Desde 1896, en que Unamuno pu-
blica su ensayo «lLa regeneracion del
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teatro espafol», a 1932, fecha en que
monta La Barraca sus primeras re-
presentaciones, surge una nueva acti-
tud frente al teatro espafiol dominan-
te en esa época, que pone en tela de
juicio no solo el valor de las formas
teatrales al uso, sino también la con-
cepcion estética e ideoldgica subya-
cente. Pero esta revolucion, incom-
pleta, no tuvo ninguna trascendencia
practica sobre la historia real del tea-
tro espafiol coetaneo, desfasado de la
revolucién teatral que se estaba pro-
duciendo en el resto de los paises
europeos. Seran Unamuno, Valle-In-
clan y Garcia Lorca quienes si se si-
tuaran ya en la vanguardia de la re-
volucién teatral europea que se pro-
duce hacia 1910. Unamuno, con su
instauracion del escenario desnudo,
del espacio dramatico como lugar de
revelacion de la conciencia; Valle,
con su identificacion de espacio es-
cénico y espacio dramatico en una re-
lacion totalizadora del fenomeno tea-
tral y la sintesis de realidad y apa-
riencia, de lo tragico y lo grotesco
de la existencia, en el esperpento;
finalmente, Lorca, con la encarna-
cion perfecta en un teatro esencial-
mente clasico (y no pintoresco, como
se piensa) de lo poético y lo drama-
tico, lo racional e irracional.

Desde los afios 50, con todas las
dificultades y condicionamientos de
la sociedad de censura de la Espafia
de posguerra, el teatro espafiol toma
un nuevo rumbo, buscando provocar
en el espectador una toma de con-
ciencia y voluntad demoledora de to-
das aquellas cortapisas. Buero Valle-
jo y Alfonso Sastre, a pesar de las
diferencias de sus dramaturgias, coin-
ciden en la empresa de destruir el
treatro de la apariencia que domina-
ba la escena espaiiola en la década
del 40 y en su concepcion de la obra
dramatica como resultado de la ten-
sién dialéctica entre su dimension es-
tética y su dimension sociopolitica; en
detener el aparato del teatro de la
alienacion de la sociedad triunfalista
corroida por el recelo y la mala con-
ciencia. El objetivo final de la drama-
turgia de Buero, mas realista y de
raiz existencial, es la puesta al des-
nudo de la tragica ambigiiedad inhe-
rente a la libertad humana —no en
abstracto o como categoria metafi-
sica— sino incardinada en situaciones



historicas concretas. Hacer del teatro
un instrumento de transformacién re-
volucionaria de la sociedad, sin caer
en el optimismo didactico y doctri-
nario del realismo social, es el objeti-
vo de Sastre.

Viene luego la generacidon «realis-
ta», a fines de la década del 50, cu-
yos principios no obedecen en abso-
luto a los del realismo tradicional, y
representada, entre otros, por Olmo,
Rodriguez Méndez y Martin Recuer-
da; y la de la década siguiente, la
«no realista», caracterizada por su
interés experimentalista en las nuevas
formas del teatro de vanguardia occi-
dental. Mientras el teatro de Buero y
Sastre responde a una vision huma-
nista que concibe todavia el persona-
je dramatico como entidad coherente
dotada de unidad de conciencia per-
sonal, las otras dramatufgias tienden
a desplazarse de la pregunta por el
sentido de la existencia a la pregunta
por la existencia del sentido y, para-
lelamente, de una vision del hombre
como sujeto estructurante a un vision
del hombre como objeto estructurado.

EL DRAMA HISTORICO O LA
VOLUNTAD DESMITIFICADORA

En nuestro tiempo la vuelta al dra-
ma histoérico suele producirse desde
una aguda conciencia historica de las
contradicciones del presente, con in-
tencion de provocar en el publico una
toma de conciencia de las mismas y
alterar asi el proceso histérico en
marcha. De ahi que el nuevo drama
histérico, aunque no sea explicita-
mente politico, supone, en su raiz
intencional, la necesidad o la posibi-
lidad de una opcién politica. Como
toda accion de desenmascaramiento,
desemboca en una operacidon de des-
mitificacion, a la vez del pasado y del
presente, que tiene su correlato en un
ejercicio de liberacion del espectador.

A lo largo del siglo XX se dan va-
rios modelos de drama histérico. En
las dos primeras décadas, el represen-
tado por Eduardo Marquina, ignora
deliberadamente las duras realidades
del presente, inventando un pasado
histérico espafiol donde rescatar una
serie de mitos nacionales y virtudes
de la raza que suministrar a la con-
ciencia nacional en crisis —nobleza,
valor, caballerosidad, pasién, etc.—.
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Es éste un teatro aproblematico y
desprovisto de todo sentido critico,
pues en €l no se invita a meditar en
la historia ni en su significado, sino
a comulgar con unos ideales en los
que se fija la esencia de lo espafiol
y de su supuesta trayectoria historica.

Otro modelo es el de Valle-1nclan,
basado en una vision grotesca de la
historia espaiiola, cuya finalidad era
provocar en el espectador una con-
ciencia de extrafiamiento y una trans-
formacion ideoldgica en su vision his-
torica de la realidad.

Por su parte, los dramas histori-
cos de Buero Vallejo —Un sofiador
para un pueblo, El suefio de la ra-
z0n, Las Menings— se caracterizan
por la sintesis también dialéctica que
el dramaturgo establece entre pasado
y presente. Los dramas de Buero
plantean una pregunta al espectador
cuya respuesta se encuentra en el pre-
sente, y es el espectador a quien se
invita a establecer esa relacién entre
la pregunta y la respuesta. Es decir,
el drama historico de Buero —y en
ello reside la originalidad de su mo-
delo dentro del teatro contempora-
neo— hace ver que la distanciacion
y la identificacién son funciones com-
plementarias de la estructura dramé-
tica. El modelo de Sastre aparece
construido como un reportaje drama-
tico, combinando la estructura episo-
dica de la «cronicle-play» y las téc-
nicas del teatro-documento, con in-
corporacion de fotografias, parla-
mentos y discursos, canciones y todo
tipo de material; y, finalmente, ci-
temos otro tipo de drama histérico,
abundante también en el teatro euro-
peo contemporaneo, que se halla re-
presentado en Espafia por Max Aub
y Rafael Alberti. En él se toma como
asunto el pasado inmediato, estrecha-
mente conectado adn con el presente
del autor y del publico. Los dramas
histéricos de Max Aub tienen como
protagonista la tragedia de toda una
colectividad. Noche de guerra en el
Museo del Prado es la mejor pieza
del teatro politico de Alberti y, a la
vez, un valiosisimo y original ejemplo
de teatro historico popular. Pero Al-
berti integra el pasado en una accién
dramatica situada en el presente, y
hace funcionar la técnica del distan-
ciamiento como técnica de identifi-
cacion.
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