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Francisco Ruiz Ramón 

«De Valle-Inclán a Buero 
Vallejo: el conflicto de las 
mediaciones» 
Con el título de «De Valle-Incl án a Buero Vallejo: el conflicto de las 
mediaciones», Francisco Ruiz Ramón, Centennia l Professor de Español de 
la Universidad de Vanderbilt (Estados Unidos), dio en la Fundación Juan 
March, del 18 al 27 de noviembre pasado, un ciclo de conferencias 
organizado por esta institución a través de su Biblioteca de Teatro Español 
Contemporáneo. En estas cuatro sesiones, el profesor Ruiz Ramón se 
centró en cuatro autores -Vatle-Inct án, Lorca, Jardiel Poncela y Buero 
Vallejo- y analizó «unos pocos aspectos, niveles o sectores de un fenómeno 
y de unos textos situados en el contexto en cuyo clima nace o no nace o, 
para decirlo unarnunianarnente, ' desnace' el gran Texto llamado teatro 
español contemporáneo». Los títulos de las conferencias fueron «Valle
Inclán: el retorno de Dionisos»; «Lorca : un modelo de espacio dramático»; 
«El caso Jardiel Poncela »; y «Buero Vallejo: poética de la integración». Se 
ofrece a continuación un extracto del ciclo. 

En la historia de la revolución tea to, que hubieran debido ser un eslabón 
tral europea y del redescubrimien fundamental en la cadena dramatúrgi

to de la teatralidad del teatro empren ca que va, dentro del teatro europeo 
dido desde la escena, no figura entre del siglo XX, de JaITY y su teatro pa
1887 - Antoine y su Thé átre Libre- y tafísico a Brecht y su teatro épico; y de 
1924 -Copeaux y su Vieux Colom Artaud y su teatro de la crueldad a 
bier- ningún nombre español. En Es Beckett/Ionesco y su teatro del absur
paña, esa misma revolución teatral que do, no existen, sin embargo, ni son 
no hicieron quienes hubieran debido mencionadas siquiera en la Historia ni 
hacerla -los hombres de teatro- la ha en las histor ias del teatro occidental 
rá, sin embargo, en sus textos, Valle contemporáneo. 
Inclán a partir de 1906, al escribir En plena crisis de la conciencia na
Águila de blasón y Roman ce de lobos, cional, consecuenci a y secuela del 98 
sus dos primeras Comedias bárbaras. - «el famoso Desastre»>, en un contex
En ellas Valle-Incl án comenzaba en to ideo lógico desgarrado por graves 
España un nuevo y original teatro en problemas políticos, sociales y econó
libertad que marca el regreso de Dio micos, Marquina, a partir de 1908, 
nisos (dios de la Traged ia y del drama propone a sus compatriotas un tipo de 
de sátiros) al universo del drama, drama que representa el pasado como 
acompañado del cortejo de todas las fuente de mitos nacionale s. En aque
fuerzas oscuras e irracionales asocia llos momentos, la función más aparen
das con el sexo, la sangre, la muerte, la te de ese estilo de drama era, sin duda, 
violencia y la crueldad. suministrar a una sociedad en crisis 

Las formas teatrales creadas por unos arquetipos salvadores que plas
Valle-Incl án en sus textos desde las maran las entonces llamadas «virtudes 
Comedias bárbaras hasta el Esperpen- [en crisis] de la raza». Frente a la cu
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ración por la crítica del pasado a que 
se entregan los hombres del 98, Mar
quin a propone la curac ión por el res
cate del pasado. Representante de un 
teatro de la co nt inuidad, prop one la 
vuelta al Héroe para sa lvar los mitos 
históricos. Frente a la desmitificación 
de la historia (Valle-Inclán), Marquina 
elegirá su remitificación . 

Valle , representante por exc e lencia 
de un teat ro de la ruptura, proclama y 
ce lebra en su teatro la ago nía y muer
te del Héroe en el que habían encarna
do, medi ante un largo proceso institu
cionalizador, todos los mitos históri
cos nac ionales. Todo e l mejor teat ro 
contemporáneo y e l que asumirá Va
lle, se va a lanz ar al asalto del Héroe, 
que es el asa lto a la Razón históri ca 
occidental, para destru ir no sólo su 
imagen o su icono, institucionalizados 
y sacraliz ados en los esc enarios, s ino 
tambi én cuan to le servía de pedestal y 
de marco en e l teatro occ ide ntal. Entre 
el modelo de exposición textual del 
héroe co mo fantoche o espantapájaros 
capaz de co njurar por el rid ículo o la 
náu sea la tent ación de la ide ntifica
ción de los es pec tado res, y e l modelo 
de la exhibic ión del héroe co mo me
sías que lleva a los espectadores a ce 
lebrar, por la identificac ión, el pasado 
como forma eficaz y posibl e de con s
trucci ón de l porvenir, e l público espa
ñol eli gió, obviamente, el mo de lo de 
Ma rquina frente a l de Valle-Inclá n. 

El espacio dramat úrg ico creado por 
Valle-Incl án tanto en el ciclo b árbaro 
como en el esperp éntico tenía, en rea
lidad, una función modificadora del 
ent ero s istema dram ático , y exigía pa
ra su puesta en escen a otro co ncepto 
de la esce na y otra s técn icas instru 
mentales y lúdicas de direcc ión y de 
actuación distintas de las habituales 
en la praxis teatral de la prime ra déca
da del sig lo XX . El result ado fue , co
mo todos sabemos, su expulsión de l 
teat ro público de su tiempo, y de bue 
na parte de l nuestro, y la pues ta en du
da o inclu so la negación de la condi
ción teat ral de sus textos, hasta antea
yer mismo. La revoluc ión teat ral Ile

vada a cab o por Valle-Inclán en sus 
textos equivaldrá, de cara a su pres en
c ia en los escen ario s, a un verdade ro 
suicid io: no só lo no existir á pública
ment e co mo el gra n dram aturgo qu e 
fue, sino que, peor aun, su origi na l 
dramaturgia, inexistente en la historia 
pública del teatro español y occ iden
tal, no dej ará huella alguna pública
me nte reconoci da en el proceso de 
transfo rmac ión de la dram atu rgia co n
temporánea , al lado de larry, Art aud o 
Brecht, que es do nde debería haber es
tado. 

Larca: un modelo de espacio 
dramático 

De los paradigmas espaciales cons
truidos por La rca en sus dra mas -de 
La zapa/era prodigiosa a La casa de 
Bernarda Alba- , es es pec ialmente in
teresante e l simbo liza do en la casa. 
Ésta es en los dram as lorqui anos e l es
pac io vital, cultu ral e ideológicamente 
marcado, asignado a la mujer. Co mo 
es pac io dram ático es , fund amental
mente , un es pacio ce rrado co n dos 
significaciones co ntrapues tas, una pa
ra el hombre y otra para la muje r. El 
primero , cuy o es pacio es el abierto 
-campo, plaza o ca lle- ve la casa co
mo refug io a donde volver de spués de 
la lucha , e l co nflicto o e l riesgo aso
ciado con el espacio exter ior público, 
y como lugar prop io de la mujer; és ta, 
en cambio, a la que le está vedado el 
espacio abierto, ve la casa co mo pri
s ión, aunque lo ace pte como único es
pacio posible e, incl uso, lo asum a co
mo único espacio prop io co n cará cter 
de de stino. 

Con este espac io básico de la dra 
maturgia lorqui ana alternan en sus 
tragedias otros igua lmente ricos en 
s imbolismo d ramático: espacios co
munales, co n func ión social ritual iza
da (a rroyo de las lavanderas, en Yer
ma ); espa cios imaginarios, siempre 
internos y sub conscientes con func ión 
profética u om inosa (las canc iones en 
Bodas de sangre; el sueño, en Yerma); 
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espacios míticos (bosque, en Boda s, 
campo en Yerma) ; espacios rituales o 
espacios utópi cos. El texto clave don
de se encuentra la mejor formulación 
escénica de la relación dialéctica de 
espacio cerrado/espacio abierto en la 
dramaturgia de Larca es, obviamente , 
La casa de Bernarda Alha. Terminada 
esta obra apenas dos meses antes del 
asesinato de su autor, es en ella donde 
alcanza su última formulación drama
túrgica el espacio de la casa como es
pacio trágico. Este espacio es el que 
configura su estructura y condiciona 
nuestra percepción del contlicto y de 
los personajes, pues aquél y éstos sólo 
parecen existir a partir y en razón del 
espacio cerrado, constituido en matriz 
dinámica de la tragedia, en fundamen
to de la totalidad del universo dramá
tico. Este espacio cerrado no es un 
elemento más entre los otros del dra
ma, sino su principio unificante, tanto 
en el nivel de construcción formal co
mo en el semántico. 

Es precisamente la condición her
mética del espac io dramático de La 
casa de Bernarda Alha la que traspu
so al espacio escé nico Juan Antonio 
Bardem en 1964, cuando en el espacio 
históric o de la España de Franco, lo 
montó en Madrid, estableciendo un ri
guroso sistema de concordancia s es
paciales entre su texto-espectáculo y 
el texto-teatro de Larca. El montaje de 
Bardem, renunciando a las rejas y los 
geranios de los montajes lorquianos 
«a la andaluza» y a la guardarropía 
conceptual , y no sólo visual y auditi
va, que los caracteriza, «desexotiza» a 
Larca. Cuando , casi veintiocho años 
después de haber sido escrita, Bardem 
la montó en España por primera vez, 
el lO de enero de 1964, en el Teatro 
Gaya de Madrid, se planteó el proble
ma fundamental del espacio lorquia
no, preguntándose cómo hacer visible 
en el espacio escénico el espacio dra
mático, cómo convertir en espacio «fí
sico» el espacio «metafísico» de la 
tragedia de Larca. Bardem pretendía 
hacer ver la profunda relación entre el 
espacio dramático revelado en el es

pacio escénico -rnuros gruesos y al
tos, pozo en cuyo fondo están atrapa
dos los personajes, luz fija e invaria
ble- y el espacio histórico de los es
pectadores de la España de Franco: 
muros políticos, ideológicos, econó
micos, sociales, religiosos, en cuyo 
fondo se sentían atrapados los españo
les. 

El caso de Larca, aunque distinto 
en su historia escénica, es quizás más 
complicado que el de VaIJe-Inclán, 
pues, al igual que más tarde Buera Va
llejo, Larca apostó en los escenarios 
públicos contra e l suicidio, sin renun
ciar por ello a la revolución teatral del 
texto. Su caso ha solido ser mal conta
do durante mucho tiempo, dentro y 
fuera de España, bien por exceso de 
ideologización o de folklorizaci ón, 
hoy corregido . 

E! caso Jardiel Ponce!a 

Si desde muy pronto fue evidente 
la percepción crítica de Larca corno 
poeta del 27 Ycomo dramaturgo que, 
al igual que Valle-Inclán, trasciende 
todas las formas teatrales vigentes, 
Jardiel Poncela, en cambio , con la ex
cepción de Marqueríe, desde el co
mienzo va a ser percibido corno un 
simple «autor cómico» (sin los títulos 
de nobleza de un dramaturgo) que, sin 
abandonar los límites de la tradición 
del teatro cómico coetáneo, se esfuer
za por innovarlo o renovarlo. Larca 
significará desde muy temprano la di
ferencia frente a la norma; Jard iel, el 
refinamiento de la norma. 

En el teatro de Jardiel quizás esté 
todavía por asumir, en términos espe
cíficos, tanto de dramaturgia como de 
poética escénica, al igual que se ha he
cho con Larca, la «distancia estética» 
entre el teatro cómico del modelo Mu
ñoz Seca y el modelo jardiele sco del 
«teatro de lo inverosímil», el cual pa
rece pensado para un espacio teatral 
diferente del institucionalizado por los 
textos del teatro de lo verosímil y sus 
montajes . 
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Francisco Ruiz Ramón se doctoró 
en la Universidad de Madrid en 1962. 
Ha sido profesor de Literatura 
Española 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 Vanderbill. Entre 
otros premios, ha obtenido el 
«Gabriel Miró" (1982) y el «Letras de 
Oro» (Estados Unidos , 1988) . Autor 
de Historia del teatro español : desde 
sus orígenes hasta 1900 (9ª ed., 
1996), Historia del teatro español: 
siglo XX (11 ª edición, 1997), América 
en el teatro clásico español (1993) 
y Paradigmas del teatro clásico 
español (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
ción --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 años 
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
crática actual. La primera etapa, parti
da en dos por la Guerra Civil, arrojó 
sobre la obra dramática de Jardiel dos 

modos concurrente s de lectura: uno 
que tiende a ver el teatro de antes de 
1936 como un intento de transformar 
el panorama del teatro español «as
queroso» (adjetivo jardielesco); otra, 
después de 1939, en la que chocan en
tre sí dos tipos de recepción que, en 
oposición, valoran bien negativamente 
el teatro de Jardiel como «teatro de 
evasión», criticando en él su falta de 
compromi so con los problemas de la 
sociedad española de postguerra, bien 
positivamente, como «teatro de lo in
verosímil », recalcando en él el com
promiso auténtico con una estética del 
juego, del ingenio y de lo gratuito, 
considerada como aurosuficiente y va
liosa en sí misma. La segunda etapa, 
partida también en dos, produce entre 
la muerte de Jardiel y la muerte de 
Franco un talante crítico, de signo, a la 
vez, más conciliatorio y más dialécti
co, que se esfuerza por salvar su «tea
tro de lo inverosímil» visto como for
ma de disidencia con el teatro triunfa
lista. 

En general, la recepción crítica 
posterior a la muerte de Jardiel nunca 
confundió el «teatro de lo inverosí
mil» con el «teatro del absurdo», ni 
vio en aquél el precursor o el anuncio 
de éste. Jardiel no escribió «teatro del 
absurdo» , sino «teatro de lo inverosí
mil»: es decir, histórica y dramatúrgi
camente algo distinto y anterior, que 
de ninguna manera invitaba a ser leído 
en función de lo que vino después. 
Como tampoco escribió teatro cómico 
tradicional, sino «teatro de lo inverosí
mil»; es decir, algo distinto y más 
avanzado. Que de ninguna manera in
vitaba a ser leído en función de lo que 
había venido antes. 

Si a Valle Inclán se le suicidó escé
nicamente como creador de una nueva 
dramaturgia doble -la del Ciclo bár
baro y la del Esperpento- en las dos 
primeras décadas del siglo XX; si a 
Larca se le folklorizó, desoccidentali
zándolo o se le mitificó hiper-espa ño
lizándolo, podemos concluir que a 
Jardiel Poncela se le ha inmovilizado 
entre su antes --el del «juguete cómi
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co» - y su después -el del «tea tro de l 
absurdo »-. ¿Es posib le hoy resca tar 
escénicamente la dra maturgia de su 
«teatro de lo inverosirnil» liberándola, 
en e l montaje escén ico de sus textos, 
de esa do ble percepc ión negat iva ca ra 
a su prese nte y cara al nuest ro? En te
oría, sí. Pero en e l tea tro, teoría y pra
xis deb en trabajar j untas, interde pen
dient es una de la otra, sin destrui rse o 
negarse mutu ament e. ¿Y no ha s ido, 
ta l vez, una con stante histórica del 
teatro español contemporáneo la rela
ción es quizofrénica o sim pleme nte 
inexistente entre ambas o la an ulac ión 
y pará lisis de la d ialéctica que las une 
en tensión creadora y la ause nc ia o 
tra ición de una de e llas? 

Buero Vallejo: poética de la 
integración 

Si tuviera que e legir dos palabras 
c lave para de finir la raíz de la visión 
del mundo y e l núcleo generador de la 
dramaturgia de Buero Vallejo, és tas 
serían dialéct ica e integración. La pa
labra dialéctica es la llave maest ra de 
acceso a sus textos, única que permi te 
entende r y valorar en toda su riqueza y 
complej idad su pensamiento y su dra 
maturgia, cu yos e lementos definito
rios, est ructurados en parejas antinó
micas o antagó nicas dua lidades, ha 
destaca do unánimem ente la crítica. 
Parejas que han sido analizadas, en su 
func ionamiento tex tual, no só lo a ni
ve l de ac ción , personaje , espac io, 
tiem po, lengu aje o sig nificado , sino 
tamb ién en e l s istema de relac iones 
en tre dos o más nivele s textua les en el 
mismo circuito de comunicac ión tea
tral que religa autor, texto, es pec tác u
lo y espectador. Baste c itar entre esas 
parejas, unas pocas bien conoc idas 
que remiten a la recepc ión, los perso
najes, las fuerzas temáticas o al es tilo: 
por eje mplo, Inmersión/Alienac ión o 
Participación/Distanciación, Contem
plat ivos/Ac tivos, Fa talidad/Li be rtad, 
Real ismo/S imbol ismo. 

La dialéctica bueri ana, a d ifere nc ia 

de la heg elia na, pero como la de 
Nietz sche o Unamuno, no es filosófi
ca sino trág ica. Su integrac ión de las 
parejas de opu estos no es resolu tiva, 
sino interrogativa o suspensiva. Esa 
ausenc ia de reconciliación, espec ial
men te en sus dram as históricos, es 
pro pues ta al espectador como signo 
ma rcado de un vacío o de una carenc ia 
histórica de la colect ividad que e l es 
pectador habr á de llenar o remediar 
cara a l futuro, afi ncánd ose en su pro 
pio present e ; e l dram atu rgo pred ispo
ne así al espectador a una part icipa
c ión ac tiva una vez reintegrado a su 
prop ia realidad histórica, her edera y 
producto de aquel vacío, carenc ia o 
ause ncia que e l dram a ha dad o a ver. 

La es tructura interrogativa y abie r
ta defi nitoria de toda la dram aturgia 
bueri ana responde así , específicamen 
te en sus dramas his tóricos, a la fun
c ión prec isa de configurar dramát ica
ment e la real idad históri ca co mo ten 
sión no resuelt a en tre el pasado y e l 
present e. Cuando e l drama termina, la 
acción en el pasad o no se cierra sob re 
s í m isma, sino que se abre al presente 
en espe ra de su reso lució n. El c iclo 
her men éuti co que va des de la pregun
ta de l autor a la respu esta del espec ta
dor só lo 'puede cumplirse plenamente 
cuando el drama histórico, como e l de 
Buero, func iona no utópi cament e co
mo instrume nto de tran sfo rmac ión 
ideo lógic a de la real idad histór ica, si
no como instrument o de modi ficación 
de la relación del es pectador co n su 
real idad históri ca. En sus dramas his
tóricos Buero Vallejo proce de así a la 
tran sformación de la ca tarsis trág ica 
en lo que podríamos llam ar catarsis 
ideológica. 

En cuanto a la segunda palabra cla
ve, la integración , es el «objetivo ope
rat ivo fundamental- de su teat ro . La 
dramaturg ia de Bue ro no só lo integ ra 
en sus textos las dim ensiones indivi
dual y social del hombre, sino igua l
ment e realidad y fantas ía, espac ios 
abie rtos y es pac ios ce rrados, identifi
cación y d istanc iamient o, rea lismo y 
simbo lismo, trad ic ión y exper imenta
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ción, historia y mito. Buero acepta el 
cubo ilusionista, único existente en el 
teatro español, convirtiendo en reto la 
necesidad para levantar en él y con él 
un espacio teatral donde integrar -ha
ciéndolo conflictivo como espacio de 
la integración- el concepto del teatro 
como arte de la ilusión y el concepto 
de teatro como arte de la negación de 
la ilusión. 

Tanto a mitad del siglo XX, en ple
na sociedad de censura, como en esta 
última década del mismo siglo, cuan
do no sólo en España el teatro como 
institución social y el teatro como ar
tefacto semántico o como artículo de 
consumo cultural parece repetir, en 
distintos tonos y en diferentes regis
tros, su inconfundible y hamletiano 
«ro be al' not to be», pienso que esta 
diamantina sentencia del dramaturgo 
-se escribe porque se espera, pese a 
toda duda- podría figurar, a modo de 
pórtico y colofón a su teatro y a sus 
escritos de crítica y toma de posición 
teórica sobre su teatro y sobre el tea
tro. 

E/fracaso de las mediaciones 

De los distintos niveles o estratos 
de mediación fundamental para el tea
tro como comunicación con su doble 
circuito interior --entre los personajes
y exterior --entre autor y espectador-, 
o su condición genérica de «arte en 
dos tiempos» --el de la creación del 
texto y el de la representación- hay 
dos que me parecen muy significati
vos: el histórico del fracaso de la me
diación entre vanguardia y tradición, y 
el semiótico/dramatúrgico del desa
juste entre código teatral textual y có
digo teatral escénico. 

Cada «vanguardia» teatral españo
la -subrayo teatral frente a plástica o 
lírica- ha solido quedarse, en su fun
ción de revolución o renovación escé
nica del teatro público, en vanguardia 
nonata, bien por estrangulación, bien 
por invisibilización. Se ha dado un 
anquilosamiento de la «tradición», la 

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

La descomunicación, como resul
tado de una inadecuación e incompati
bilidad entre códigos perceptivos (vi
suales o auditivos) del montaje y re
presentación escénicos y su recepción 
por el público, de un lado, y los de la 
dramaturgia del texto, de otro, refleja 
siempre el fracaso de importantes me
diaciones entre ambos códigos; bien a 
nivel de dirección o actuación, bien de 
arquitectura escénica o de colocación 
y movimiento de objetos y cuerpos en 
el espacio. 

La persistencia y repetición, a lo 
largo de la historia del teatro español 
contemporáneo, de las interferencias y 
cortocircuitos en la cadena de media
ciones históricas o semióticodrama
túrgicas del sistema de comunicación 
entre emisor y receptor (revolución 
textual y tradición escénica, código 
teatral del texto-teatro y del texto-es
pectáculo) obligan o, al menos, incli
nan a pensar que algo falla en el con
trato social entre autor/texto/montaje 
y representación/público, algo que 
propicia la ruptura del modelo stan
dard de comunicación --emisor-men
saje-receptor- al enfrentar en irrecon
ciliable oposición los códigos de emi
sor/receptor. Una especie de virus cul
tural predispone a la estrangulación y 
al anquilosamiento del entero hori
zonte de expectativas de la máquina 
social del teatro, privilegiando tres 
modelos de incomunicación 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 contemporáneo: 
Valle-Inclán. O 
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