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El teatro y

Este trabajo pretende plantear una visión alternativa al estudio del teatro español durante

la edad contemporánea, y muy especialmente durante el siglo XX, a la que se ha venido

empleando en las distintas historias del teatro español publicadas en los últimos cuarenta

años. El problema fundamental que anima esta publicación se basa en la aplicación del sis-

tema tradicional de las “generaciones” literarias adaptado a la creación teatral del siglo XX

y que, a mi entender, ha agotado ya su polémica andadura en nuestra historiografía de la

creación artística. Su presentación en esta revista tiene una especial relevancia. En efecto,

planteo el hecho dramático desde un ángulo especialmente próximo al ejercicio habitual del

colectivo, que auspicia su publicación en estas páginas, y que no es otro que el acto crea-

dor llevado a cabo por los dramaturgos.

Reflexiones metodológicas para
el estudio de la creación teatral
española durante el siglo XX.

[Ángel Berenguer]

Catedrático de Literatura Española de la Universidad de Alcalá
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De manera concreta, es el estudio siste-
mático de la creación teatral el puerto de
destino de mi reflexión. En su génesis, pro-
pongo una lectura alternativa de otros
aspectos en los que se sustentan,de alguna
manera, tanto el concepto de creación dra-
mática como la propuesta de análisis de la
misma que se describe a lo largo de esta
presentación.

Por ello, he distinguido cuatro perspec-
tivas posibles que abarcan otros tantos
puntos de partida desde los que el estu-
dioso puede abordar el ámbito concreto
que, dentro de un estudio más general del
hecho dramático, constituye el objeto y el
interés de esta propuesta: establecer la
génesis de una creación dramática en el
complejo y simultáneo universo dentro del
cual se sitúa el dramaturgo a la hora de
concebir y de proponer aspectos concre-
tos de la realización de su obra teatral.

No debe, sin embargo, pensarse que
estas perspectivas son excluyentes ni total-
mente autónomas. En realidad, se trata de
un sistema complejo de estructuras y prin-
cipios que coexisten, interaccionan y, sólo
desde un punto de vista teórico pueden
plantearse de una manera autónoma. Esta
cuestión es de primera importancia a la
hora de establecer el sistema metodológi-
co que propongo porque parte de un prin-
cipio completamente opuesto al aludido
sistema de las “generaciones”. Los autores
no pueden reunirse bajo un epígrafe “gene-
racional” que no explica sino uno de los
aspectos (a veces el menos significativo,
como veremos) de todos aquéllos que
intervienen en el complejo proceso de la
creación artística. Por otra parte, esa pro-
puesta no tiene en cuenta el material más
importante de la creación artística, que es
el proyecto estético a través del cual
expresa el autor su conciencia individual y
su modo de ver, desde un grupo determi-
nado, el mundo que le rodea y que trata de
materializar en sus obras. En realidad, fren-
te a una visión completamente insuficien-
te, aunque con la eficacia pedagógica de

todos los sistemas que simplifican la histo-
ria de la creación artística y que vehiculan
una conciencia conservadora, que amalga-
ma a los autores y sus obras respetando
únicamente partidas de nacimiento, debe-
mos plantearnos ante el siglo XXI una pro-
puesta que acepte, organice y estudie la
producción teatral desde los diversos
ángulos que la hacen posible.

La consideración de la creación teatral
desde una “perspectiva sincrónica” nos
permite, por un lado, establecer desde el
principio postulados tan relevantes como
los que se refieren al objeto de la misma (el
conjunto de obras de distintos autores que
constituyen el hecho teatral) y al sujeto
que activa ese proceso creador (el autor
teatral o dramaturgo).

Una vez determinados el objeto y el
sujeto de la creación teatral, resulta legíti-
mo el intento de reconstruir, desde una
“perspectiva genética”, el proceso en que
ésta consiste, entendido como acto crea-
dor que establece una relación entre el
dramaturgo (sujeto individual) y el grupo
social (sujeto transindividual) que intervie-
nen en la configuración del universo ima-
ginario de toda obra artística.

La adopción de una “perspectiva epis-
temológica” nos permitirá abordar de
manera ya directa las cuestiones relaciona-
das con el estudio de la creación teatral.
Considerando el alcance y las posibilida-
des de los distintos factores (a veces cir-
cunstanciales y en otras ocasiones de
incidencia más amplia) que intervienen en
el proceso creativo, debemos establecer
un sistema que permita aclarar esa relación
tan compleja existente entre el objeto final
(la obra) y el sujeto inicial que da origen y
es al mismo tiempo elemento que deter-
mina el resultado final de dicho proceso.

Finalmente, de manera aún más con-
creta, la “perspectiva diacrónica” permitirá
el planteamiento de los problemas inhe-
rentes a la historización de la creación tea-
tral, así como las exigencias de dicha labor
y las respuestas que el común de los acer-
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camientos historizadores han ofrecido
ante dicha problemática. En este último
apartado de mi método se completa, por
otra parte, la descripción del sistema que,a
mi entender, responde de manera más
coherente a todas estas cuestiones. Las
líneas generales de dicho método han sido
ya expuestas en anteriores publicaciones y
la exposición que de él realizamos, a lo
largo de estas páginas, viene avalada por
los trabajos de historización de la creación
teatral contemporánea que hasta el
momento han visto la luz inspirados en los
postulados que aquí describo.

1. Perspectiva sincrónica
La creación teatral desde su objeto

Definir, al comienzo de esta reflexión,
el concepto de teatro es tarea cuya necesi-
dad resulta tan obvia como la de toda defi-
nición general de un objeto antes de
abordar cualquier aspecto específico con
él relacionado. Pienso que este mismo pre-
supuesto es aplicable a mi trabajo por
cuanto éste quiere plantear de manera
directa una reflexión sobre un área especí-
fica del objeto general enunciado: la crea-
ción de la obra teatral por parte de quienes
se convierten, de ese modo, en los prime-
ros protagonistas de una actividad que, sin
embargo, y en razón de su propia comple-
jidad, demandará el concurso de nuevas
instancias creadoras hasta el momento
mismo de la ejecución final del producto.

Se hace, pues, necesario establecer
desde el principio el alcance del concepto
de teatro, no sólo para sustentar el desarro-
llo de esta exposición, sino también para
asentar sobre la precisión de dicho concep-
to el sentido que otorgo a los objetos de la
creación llevada a cabo por los dramaturgos
y, consecuentemente, a la historización de
esa labor creadora,bien se considere en sus
términos generales, o bien se entienda refe-
rida a un período concreto.

Para el propósito de este trabajo, debo
subrayar la condición de fenómeno esen-
cialmente escénico, concebido y creado
para su representación, que subyace en
los conceptos de teatro y de obra teatral.
La actividad creadora se presenta así
como el inicio de un proceso dirigido en

último término a la producción de un
espectáculo destinado a su presentación
ante un público receptor.

De esta manera, el dramaturgo aparece
como el primer elemento activo de un pro-
ceso de comunicación que él mismo pone
en marcha y dentro del que desempeña
una evidente función de emisor. A través
de su labor creadora, el autor configura su
obra como un universo de carácter imagi-
nario cuya comunicación al receptor se
produce, de modo pleno, únicamente
cuando se sirve de los códigos activados
por la representación. Con respecto a ésta,
el texto codificado constituye el instru-
mento y, a la vez, el resultado de la fijación
por el autor de su proyecto espectacular.

Así pues, la obra teatral viene a ser
(separada de su realización escénica) úni-
camente el registro de la escenificación
virtual prevista por el autor. Su concepción
adquiere de este modo una condición de
elemento potencial cuya plena materializa-
ción no se produce,a mi entender,en tanto
no tiene lugar la actualización de la misma
a través de su representación sobre el esce-
nario como obra plenamente realizada.

De la consideración del hecho teatral
así definido como objeto generado por la
escritura teatral, se sigue la posibilidad de
establecer, de manera epistemológicamen-
te adecuada, el corpus de elementos que
constituyen el conjunto sobre el que debe
establecerse todo intento de sistematiza-
ción de la labor llevada a cabo por los dra-
maturgos. De manera concreta, la histo-
rización del hecho dramático debe hacer
coincidir su objeto principal con el con-
cepto de “obra” teatral que aquí estamos
adoptando, por cuanto su consideración
evita los inconvenientes que, en el plano
abstracto de la sistematización, conlleva la
atención primordial a un objeto tan cien-
tíficamente impreciso como es el de “cre-
ador”. Éste debe ser entendido, entonces,
como el sujeto activo de la producción del
objeto “obra” que por sí mismo, reitera-
mos, constituye la materia sobre la que
debe actuar la historización de la creación
dramática en el modo que, más adelante,
vamos a exponer. Por otra parte, resuelve
la necesidad de historiar el proceso teatral
desde su origen hasta su realización, no
importando en absoluto el espacio de
tiempo existente entre la escritura y la rea-
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Así, por ejemplo, obras como Historia de
una escalera, La camisa, El hombre y la
mosca o El Arquitecto y el Emperador de
Asiria significan momentos que hacen
avanzar la historia teatral, lo que no signi-
fica que sus autores tengan siempre, y en
cada una de sus obras, la misma impor-
tancia que tuvieron en su momento esas
obras, cuya escritura, y posterior puesta
en escena, significaron formas avanzadas
de exponer modos diferentes de la expre-
sión teatral.

Menor aún suele ser la competencia
de algunos de estos sistemas generaciona-
les para explicar un fenómeno que, en
general, suele simplemente ser pasado
por alto. En efecto, la vigencia efectiva de
la labor creadora de algunos autores no
siempre se corresponde con la perdura-
ción en el tiempo de dicha labor, y ello
hasta el punto de que aquélla suele con
frecuencia presentar una duración nota-
blemente más breve. El caso de Benaven-
te ilustra bien este punto: la relevancia de
su creación, dentro incluso de la “Tenden-
cia Innovadora” que él mismo inicia y
representa de manera sobresaliente, no va
a extenderse más allá de los límites del
período histórico-teatral que precede al
estallido de la primera guerra mundial,
pese a lo dilatado de la fecunda tarea crea-
dora posterior del autor.

Lo anterior supone la existencia de
unos períodos representativos en la crea-
ción de cada autor, en los que éste realiza
aquellas obras que de una manera plena
caracterizan la aportación del dramaturgo
a la historia del teatro. Resulta evidente
que existen algunos autores en cuya tra-
yectoria se aprecian variaciones evolutivas
que manifiestan cambios efectivos (tanto
en la “visión del mundo” materializada por
sus nuevas obras como, consecuentemen-
te, en el lenguaje teatral en el que aquéllas
aparecen configuradas), evidenciando con
ello el paso a una nueva fase de su crea-
ción. Sin embargo, estos casos constituyen
una excepción. En efecto, por lo general
los elementos más representativos de la
labor creadora de un autor suelen aparecer
en un período concreto de la misma y no
se ven sustancialmente alterados por obras
realizadas en momentos anteriores o pos-
teriores de su trayectoria (por más dilatada
que ésta sea), a no ser que aquellas obras

lización escénica de un texto teatral. Sin
embargo, como ha ocurrido en varias oca-
siones en la historia del teatro español del
siglo XX, no puede crearse un sistema que
se plantee seriamente la historia del teatro
basándose exclusivamente en la escritura
teatral o en la publicación de textos nunca
realizados plenamente (puestos sobre un
escenario).

Aunque me detendré en esta cuestión
más adelante,al referirme a los períodos de
vigencia efectiva en la creación de un
autor, conviene señalar ahora cómo la his-
toria del teatro ofrece numerosos ejemplos
de trayectorias creadoras no tan relevantes
en su conjunto como lo son, dentro de
ellas, algunas obras especialmente impor-
tantes para la creación teatral de su tiem-
po. Los casos de Juan José y de Daniel, de
Joaquín Dicenta, se cuentan entre los más
significativos: mientras estos dramas ocu-
pan un lugar preferente en el teatro espa-
ñol del cambio de siglo, su autor merece
una consideración no tan destacable si se
considera el conjunto general de su pro-
ducción en los períodos siguientes. Tam-
bién debemos recordar el caso de Luces de
bohemia cuya consideración en la historia
del teatro no adquiere plena validez hasta el
momento de su puesta en escena, muchos
años después de su primera publicación.

La creación teatral desde su sujeto

Las ventajas que, a mi entender, ofrece
la adopción de las obras como objetos
inmediatos de la historización del teatro
se corresponden con los inconvenientes
que los modelos historizadores, basados
en la clasificación de los autores, han
deparado y siguen deparando en la actua-
lidad. Éstos, por lo general, no dan cuenta
de la existencia de unos “períodos férti-
les” que, si no coinciden necesariamente
con las etapas biológicas de la existencia
de los autores, constituyen, sin embargo,
los espacios entre cuyos límites hay que
situar la aportación de los dramaturgos a
la historia de la creación teatral general.
Cuando me refiero a “períodos fértiles” en
la creación de un autor estoy haciendo
hincapié en las obras que significan un
avance definitivo en el proceso general de
la historia del teatro español del siglo XX.
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sus distintas materializaciones constituyen
(como ya queda dicho) la columna verte-
bral del sistema metodológico, y remiti-
mos para su conocimiento específico a las
consideraciones que seguirán más adelan-
te, y al artículo de Manuel Pérez que esta-
blece de manera extraordinariamente
didáctica los elementos fundamentales de
dicho sistema.

Consecuentemente, en la historización
del teatro español del siglo XX adopto una
división cronológica asentada sobre eta-
pas: Época de las crisis (1892-1939), Época
de Franco (1939-1975), Época de la Transi-
ción (1975-1982) y Primera época demo-
crática (1982-1999). Cada una de estas
etapas aparece, además, dividida en unos
subperíodos cuya especial relevancia para
la historización del teatro español de este
siglo viene corroborada por su coinciden-
cia con los períodos de vigencia efectiva
de la creación de los más importantes dra-
maturgos, como ya se ha señalado a pro-
pósito de Benavente, Valle-Inclán, Buero
Vallejo, Lauro Olmo, José Ruibal, Fernando
Arrabal, etc.

En este contexto deseo remitir al
esquema que aparece en el trabajo del pro-
fesor Manuel Pérez en esta misma revista.

A partir de lo expuesto, resulta posible
hacerse una idea de las dificultades con
que chocan algunas aproximaciones histo-
ricistas a la creación teatral a la hora de dar
cuenta de los fenómenos señalados. Como
es lógico, la coincidencia en las fechas de
nacimiento de los autores constituye una
circunstancia referida a un momento muy
alejado de la fase fecunda de la trayectoria
vital de aquéllos, que es la que genera las
obras que constituyen los objetos de la sis-
tematización histórico-teatral.

Por otra parte, tales aproximaciones
responden además a una consideración
abstracta de la labor creadora,en tanto que
entienden ésta como un continuum en el
que no es posible apreciar las fases de
vigencia efectiva de la creación de un
autor ni su coincidencia, en virtud de ellas,
con otros autores cuyas fechas de naci-
miento pueden estar, sin embargo, notable-
mente distantes entre sí. En este sentido,
abundan los casos de autores de edades
muy dispares a los que, en razón de la
vigencia efectiva de su labor creadora, es
posible situar en un mismo período crono-

evidencien el desplazamiento de estilo y
mentalidad, que suele marcar de manera
inequívoca el inicio de una fase creadora,
repito, distinta de la precedente.

Se deriva de todo ello la necesidad de
considerar, en toda tarea de historización
teatral, la existencia de unos períodos con-
cretos, cada uno de ellos determinado por
un similar sistema de “mediaciones” que
afectan a la creación teatral en particular y
a la creación artística en términos genera-
les. Estas “mediaciones” constituyen el eje
central de este método de trabajo y deter-
minan a su vez diferentes fases en la crea-
ción de los autores.También constituyen,
por lo mismo, los marcos comunes y pre-
cisos sobre los que es posible asentar la
parcelación y sistematización de la crea-
ción teatral general. Desde ahora deseo
aclarar que el concepto de “mediación” y
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cuada de los mecanismos que la activan
lleva consigo la consideración de los gru-
pos sociales y de las distintas “visiones del
mundo” que les son propias como punto
de partida (además de punto de destino)
del proceso creador.

El dramaturgo, en efecto, evidencia a
través de su obra su participación en la
“visión del mundo” de un determinado
grupo y se convierte, de este modo, en
transmisor cualificado de la relación que
ese grupo establece con otros grupos y con
la propia existencia, lo que da lugar a la cre-
ación de una mentalidad desde la que el
grupo se constituye como el “sujeto transin-
dividual” al que me refería más arriba.

La obra constituye, pues, una configu-
ración de carácter artístico que traduce,
no sólo un punto de vista individual, sino
también la mentalidad del “sujeto transin-
dividual” que le sirve de marco. En el ori-
gen y gestación del acto creador
hallamos, de este modo, una dimensión
colectiva de la que debe dar cuenta ade-
cuada cualquier intento sistemático de
explicar la creación teatral. Dicha dimen-
sión colectiva afecta, como veremos,
tanto a la “visión del mundo” expresada
por las obras como a los cauces formales
mediante los que aquélla se manifiesta.
En efecto, estilo y contenido mantienen
una relación solidaria entre sí y genética-
mente dependiente, a la vez, de la “visión
del mundo” asumida por el autor y expre-
sada por la obra.

En el seno del concepto de creación
que estoy exponiendo, la entidad y función
del autor vienen dadas por su capacidad de
configurar universos artísticos, sirviéndose
para ello de códigos expresivos puestos a
su disposición por la evolución de los len-
guajes escénicos, adquiridos mediante la
ejercitación, la intuición o el talento. Estos
lenguajes son también el resultado de la
selección que realiza el autor, no siempre
de manera plenamente consciente, para
lograr sus objetivos expresivos de manera
“legítima” y adecuada a la “visión del
mundo”de la que participa el autor.Por ello
las “obras”constituyen,desde la perspectiva
descrita, configuraciones cuyo carácter
esencialmente artístico se halla en estrecha
correspondencia con la transposición de
las “visiones del mundo” que aquéllas con-
llevan, de tal modo que es imposible sepa-

lógico de la historia del teatro, como es el
caso del catálogo de autores silenciados
por el régimen franquista, que propone el
llamado Teatro Español Subterráneo,
agrupando autores de diversa edad, incluso
algunos ya consagrados; aunque ese pro-
yecto tampoco resuelve en absoluto las
otras mediaciones que intervienen en la
creación teatral. Ello limita su eficacia en
tanto que historia del teatro y explica las
reacciones violentas que suscitó en su
momento, ya que no contemplaba la
expresión dramática utilizada por los dis-
tintos autores.

2. Perspectiva genética
La creación teatral desde su proceso

La consideración del hecho teatral
como un proceso de comunicación desti-
nado a un receptor obliga a tomar en con-
sideración el concurso de éste en la
configuración del sentido de la obra. Con
ello doy cabida a los elementos que com-
ponen la esfera de la recepción en la tarea
de sistematización sincrónica o diacrónica
del hecho dramático. El receptor aparece
así contemplado como un elemento activo
del acto de comunicación teatral que, por
lo mismo, deja sentir su influencia en el
proceso de creación.

Por otra parte, este “receptor/genera-
dor” del sentido teatral posee un carácter
colectivo que debe ser tenido en cuenta
por el historiador del teatro. En efecto, es
necesario ir más allá de las aproximacio-
nes generalizadoras que,pese a todo, intro-
ducen elementos de indudable valor
relativos al carácter, composición y res-
puesta del público teatral. Pienso que la
comprensión de los mecanismos que
intervienen en el proceso creador resulta
posible únicamente si se toma en conside-
ración el concepto de “sujeto transindivi-
dual” (un grupo social que comparte una
mentalidad), no sólo como destinatario y,
por tanto, verdadero receptor de aquel
proceso, sino también como instancia acti-
va y, por lo mismo, ineludible en la expli-
cación del origen del mismo.

Consecuentemente, la adopción de una
perspectiva destinada a aclarar la génesis
de la creación teatral y a dar cuenta ade-
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más amplios) y tampoco propician, por lo
tanto, una explicación genética de la obra
creada por aquellos autores. En este senti-
do, conviene recordar cómo el denomina-
do “acontecimiento generacional” de la
pérdida de las colonias constituye una
vivencia que no consigue individualizar
como grupo a los llamados “del 98”, ni
menos aún caracteriza una concreta
“visión del mundo”, como evidencia,
entre otros indicios, la inmediata disper-
sión de las trayectorias ideológicas y lite-
rarias de los autores aludidos.

Mucho menos permite la perspectiva
generacional la contemplación de los fac-
tores diferenciales como elementos
imprescindibles en una historización
actual de la creación dramática. En efecto,
una ventaja adicional del método que aquí
desarrollo es la toma en consideración de
la existencia de “visiones del mundo”parti-
culares. Con ello se establece un criterio
adecuado para explicar la creación especí-
fica producida por colectivos diferencia-
dos de los grupos sociales dominantes. Por
el contrario, las “agrupaciones generacio-
nales” practican una segmentación marca-
damente homogeneizadora en el interior
de cada “período generacional”. Con ello
consiguen diluir en la indiferenciación del
intervalo temporal los rasgos específicos,
mantenidos por colectivos que poseen
modos ideológicos y expresivos comunes,
cuyo alcance llega a desbordar los límites
cronológicos y a establecer vínculos entre
autores situados en “grupos generaciona-
les” diferentes.

En este sentido, la creación teatral de
las mujeres dramaturgas puede constituir
el ejemplo más claro de la práctica elimi-
nación de las creaciones teatrales no hege-
mónicas en la historización llevada a cabo
por el método de las “generaciones”. La
omisión se ha visto enmendada sólo en
parte por estudios dedicados específica-
mente a las autoras teatrales, sin conseguir
con ello integrar a éstas en el esquema his-
torizador general, y dando lugar a abusos
evidentes a la hora de calificar y clasificar
el trabajo de algunas de ellas, que se han
visto, o sistemáticamente infravaloradas, o,
por el contrario, evaluadas de tal manera
que produce asombro en el conjunto de la
producción teatral de un período o subpe-
ríodo determinados.

rar el lenguaje escénico seleccionado por
el autor de los contenidos que expresa en
su obra, lo que constituye la coherencia
esencial a toda obra teatral de calidad apre-
ciable. En pocas palabras, lo que desea
decir Arrabal no puede expresarse con el
lenguaje escénico de Lauro Olmo, y vice-
versa, lo que no implica en absoluto que las
obras de uno y otro autor no constituyen
“lenguajes legítimos” en la historia del tea-
tro español del siglo XX.

Se sigue de todo ello la necesidad de
que los modelos aplicados al estudio de la
creación teatral de uno o varios autores
contenga, junto a la descripción de los ele-
mentos ideológicos y estéticos presentes
en sus obras, la puesta en relación de éstos
con los factores sociológicos que los gene-
ran y los justifican, esto es, con aquéllos
que conforman la “visión del mundo” de la
que un autor participa y que aparece mate-
rializada en sus creaciones. Por lo mismo,
resultarán insuficientes los acercamientos
al hecho teatral y a su creación que omitan
estas relaciones y lleven a cabo descripcio-
nes aisladas, bien sea del plano ideológico
de las obras, bien de los rasgos que confor-
man el plano estético.

Pese a ello, la adecuada atención a
estos criterios no constituye una práctica
habitual en el común de los métodos de
análisis aplicados a la creación teatral.A la
escasez, en nuestra tradición crítica inme-
diata, de una corriente próxima a la pers-
pectiva sociológica, habría que sumar la
precariedad de la aportación realizada, en
la consideración de los factores señala-
dos, por parte de acercamientos tan habi-
tuales como lo es el “generacional”.

En efecto, la historización del teatro
basada en la clasificación de los autores
por “generaciones” lleva a cabo, antes que
una adecuada contemplación de la
dimensión sociológica introducida por el
grupo social en el proceso creador (tal y
como la he expuesto en los párrafos pre-
cedentes), una imprecisa adscripción de
los dramaturgos a un determinado grupo
generacional con el que mantienen deter-
minadas coincidencias (en fechas y acon-
tecimientos) de carácter puntual. Estas
coincidencias no llegan a constituir en
modo alguno elementos conformadores
de una “visión del mundo” (que, en todo
caso, afectará siempre a estratos sociales

1 0 O t o ñ o  1 9 9 9 D  AMAR

No bastará, señalar,

sin más, los rasgos

vanguardistas de las

obras de Francisco

Nieva o de las creacio-

nes de Els Joglars, ni

describir los aspectos

externos de los espec-

táculos de La Cuadra.



E l  t e a t r o  y  s u  h i s t o r i a 1 1

rupturista,que se manifiesta en el teatro de
posguerra y continúa en el del período
transitorio, permite aclarar la relación que
con el entorno mantienen los creadores
citados y, en virtud de ella, adscribirlos a la
subtendencia teatral de “Ruptura”presente
en estos períodos.

En segundo lugar, dada la correspon-
dencia entre visión del mundo y grupo
social, se hace necesario considerar a éste
como miembro colectivo (es decir,“sujeto
transindividual”) y, a la vez, dotado de acti-
vidad funcional, no sólo en cuanto recep-
tor (papel éste que conviene igualmente al
más indeterminado concepto de público),
sino también como emisor. En efecto, en el
proceso de creación teatral es preciso con-
siderar la existencia de un grupo social
que genera la “visión del mundo” transmiti-
da a través de la obra por el dramaturgo,
quien actúa de este modo como emisario
(esto es, emisor segundo) de aquel emisor
primero o colectivo. Será preciso, pues,
pasar desde la afirmación corriente de que
los autores de la “Tendencia Innovadora”
del primer tercio de siglo “escriben para la
burguesía” al postulado, explicativo en
mayor medida, de que las obras de estos
autores materializan de manera especial-
mente adecuada la “visión del mundo” de
aquella burguesía, con las específicas
influencias de contenido y lenguaje escé-
nico que ello ejerce sobre sus obras.

Conviene,en tercer lugar,establecer un
orden de prioridades entre los elementos
que deben ser tenidos en cuenta.Así,mien-
tras que los factores psicosociales deben
ser considerados, no por sí mismos, sino
únicamente en su condición de elementos
coadyuvantes en la explicación del origen
de la creación teatral, los elementos de
carácter estético constituyen el principal
objeto de interés, dado el carácter esen-
cialmente artístico que posee el hecho tea-
tral, en cuanto configuración imaginaria
codificada a través de un determinado len-
guaje escénico. Así, el teatro histórico-
poético debe ser caracterizado a la vez
como un estilo y una unidad de creación
circunscritos a un determinado período;
pero la explicación del origen de este sec-
tor del teatro español del primer tercio de
siglo debe basarse en la existencia de una 
“conciencia restauradora” que este teatro
transpone adecuadamente, como ya he

3. Perspectiva 
epistemológica
La creación teatral desde su estudio

De manera consecuente con la des-
cripción del proceso creador que acabo de
exponer, presento ahora las líneas genera-
les que, para explicarlo, tiene en cuenta mi
tarea de análisis e investigación de carácter
general, dejando para un apartado poste-
rior la reflexión más específica sobre el
estudio diacrónico de la creación teatral.

Resulta esencial, en primer lugar,que el
método de estudio adoptado sea capaz de
describir el proceso creador desde su ori-
gen, explicando su génesis y no limitándo-
se, por tanto, a dar cuenta únicamente del
resultado por aquél producido.

Se sigue de ello la insuficiencia de
aquellos acercamientos que se limitan a
practicar un análisis inmanente de los tex-
tos editados, a describir en sus aspectos
más formales un conjunto de representa-
ciones o a clasificar a los autores en virtud
de criterios extrínsecos a su concreta labor
creadora; mucho más, aquéllos que, como
es el caso de la Historia del teatro de Ruiz
Ramón, simplemente se dedican a dar opi-
niones claramente no cualificadas a la hora
de comprender el proceso de la creación
teatral en España en el contexto de la crea-
ción teatral occidental, lo que se explica
por la carencia de un sistema que le per-
mita comprender el hecho escénico. Esta
cuestión es especialmente grave cuando
esa historia se ha constituido en un mode-
lo aceptable para la inmensa mayoría de la
historiadores del teatro, tanto en España
como fuera de ella.

No bastará, por tanto, señalar, sin más,
los rasgos vanguardistas de las obras de
Francisco Nieva o de las creaciones de Els
Joglars, ni describir los aspectos externos
de los espectáculos de La Cuadra, ni será
tampoco suficiente adscribir estos creado-
res a estratos “generacionales” tales como
los sucesores de los realistas o los surgidos
en la frontera del cambio democrático. Por
mi parte, insisto en la necesidad (ya demos-
trada en las publicaciones citadas) de
explicar los aspectos ideológicos y forma-
les de las obras desde el tipo de mentalidad
que a través de ellas manifiestan sus auto-
res.Así es como la consideración de la exis-
tencia de una “visión del mundo”
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neo como, en general, a la historia de la
literatura española contemporánea, es
posible adoptar una orientación específi-
ca de carácter diacrónico que promueva
una reflexión básica para establecer las
grandes líneas de un proyecto historio-
gráfico que debe constituir una modali-
dad discursiva, próxima a los procesos
generales de historización que afectan a
las disciplinas humanísticas.

Los procedimientos empleados para
llevar a cabo esta historización son muy
variados, como corresponde al carácter
incesante de una actividad tan antigua
como lo es el propio hecho teatral, y los
modelos resultantes presentan por lo
mismo una diversidad constatable en la
coexistencia de diferentes perspectivas y
métodos. La propuesta metodológica que
aquí venimos trazando contempla, junto al
establecimiento de los conceptos ya
expuestos, la adopción de criterios analíti-
cos que permitan abordar esta tarea.

Esta sistematización debe apoyarse, a
mi entender, en los siguientes itinerarios,
cuya complejidad les hace influenciarse
entre sí para producir las tendencias del
teatro que presentaré más adelante:

1.º La inscripción de la producción
teatral en el eje temporal, que plantea la
doble dimensión de la historia general
(no sólo de España) y de las condiciones
históricas concretas del período en el que
se inscribe la creación teatral historizada
(“mediación histórica”).

2.º La toma en consideración del tam-
bién complejo sistema de influencias que
afectan al dramaturgo como sujeto de la
creación teatral (y, al mismo tiempo, como
emisor de una realidad imaginaria con la
que pretende afectar a la realidad concep-
tual que le rodea) que transpone en su
obra (con una conciencia real o con una
falsa conciencia) la mentalidad del “sujeto
transindividual” en el que se inserta
(“mediación psicosocial”).

3.º El análisis de cada actividad creadora
en el interior de una serie solidaria, en la
que cada autor se beneficia de la obra de
quienes le preceden y pone de algún modo
su labor al servicio de quienes conviven
con él. En este apartado se debe establecer
la constatación del carácter dual de la rela-
ción posible entre las labores creadoras que
son coetáneas,de manera que,en el interior

expuesto en mi Historia del teatro hasta
1939, ya citada.

Finalmente,el estudio de la creación tea-
tral lleva en sí mismo la exigencia de una
operación selectiva. Para ello será necesaria
la adopción de unos criterios destinados a
garantizar la relevancia de las creaciones
consideradas en el análisis. Como es sabido,
los factores extrínsecos habitualmente
tomados en cuenta (cantidad, frecuencia y
tipo de las representaciones, fortuna edito-
rial,etc.) justifican por su misma versatilidad
la desconfianza que en general producen.
Frente a ellos, la explicación genética esta-
blece como medida de la importancia de
una obra teatral el nivel de adecuación entre
la mentalidad que transpone y el lenguaje
escénico puesto en juego por el dramatur-
go. De hecho, estoy hablando de que la cali-
dad de una obra teatral estará relacionada
con su extremada “coherencia”estructural y
con su enorme “riqueza”a la hora de incluir
los elementos que afectan a la relación del
“sujeto transindividual” con la sociedad en
la que se inserta.

Las principales obras del teatro español
de todo el siglo (como sus correspondientes
en el teatro occidental) ejemplifican bien
este postulado. La factura expresionista de
Luces de bohemia coincide con la visión
que Valle-Inclán quiere plasmar en su obra,
de una manera coherente y con una riqueza
exuberante, del mismo modo que Los inte-
reses creados, Historia de una escalera o El
cementerio de automóviles representan
lenguajes legítimos puestos al servicio de un
punto de vista bien determinado. En ello
está precisamente su calidad y su relevancia
en una ordenación posible del teatro espa-
ñol del siglo XX. Del mismo modo, algunas
tendencias teatrales evidencian las conse-
cuencias de la falta de correspondencia
entre “visión del mundo” y lenguaje teatral
(como ocurre en parte con el “teatro restau-
rador”de la Transición política).

4. Perspectiva diacrónica
La creación teatral 
desde su historización

Una vez establecidos los principios
que anteceden y que afectan tanto a la
historia del teatro español contemporá-
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A diferencia de éstos, el método que
estoy describiendo establece unas coorde-
nadas precisas para inscribir en ellas la 
creación teatral de modo coherente con
los postulados expuestos. Los términos
“mediación” y “tendencia” traducen ade-
cuadamente, a mi entender, otras tantas
categorías analíticas que enriquecen y
materializan aquellas coordenadas.

Las mediaciones

Con el término “mediación” aludo al
cruce de fuerzas, de estímulos y de influen-
cias que recibe un autor y que constituyen el
contexto preciso en el que debe ser enmar-
cada su creación. La atención a dicho con-
texto, como es sabido, resulta una práctica
habitual en toda historización de la literatu-
ra; y, sin embargo, su toma en consideración
es llevada a cabo frecuentemente desde una
perspectiva generalizadora e imprecisa, que
no consigue dar cuenta de la verdadera
influencia de éste sobre las obras generadas
dentro de él. En efecto, la consideración (no
contemplada en el común de las aproxima-

de un mismo período, la obra de uno o
varios autores aparezca realizada desde una
relación de similitud con la de algunos y
desde una evidente relación de diferencia,e
incluso de oposición, con respecto a la de
otros autores.En ello está la esencia del pro-
ducto artístico, que no puede separarse del
concepto de la realidad que se expone en
determinadas obras expresando “visiones
del mundo” cuya coherencia y riqueza
expresiva constituirán los factores esencia-
les para determinar el valor de toda obra
artística (“mediación estética”).

No debe, sin embargo, confundirse mi
propuesta con los diversos modelos de his-
torización de la creación teatral más con-
vencionales y más abundantes en nuestra
historiografía. En ellos, los conceptos de
diacronía y agrupación de autores consti-
tuyen respuestas muy variadas y absoluta-
mente insuficientes. De manera concreta,
métodos historizadores tales como el
“generacional” o aquéllos que se basan en
criterios esencialmente ideológicos han
atendido de manera elemental, en el pri-
mer caso,o subsidiaria, en el segundo, a los
requisitos señalados.

Escena de Los intereses creados, 

de Jacinto Benavente.
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de los creadores y cuya exposición,como ya
he dicho, aparece en el artículo de Manuel
Pérez, en esta misma publicación.

El segundo tipo de mediación, circuns-
crito en mayor medida a la individualidad
del dramaturgo y sus relaciones complejas
con el mundo que lo rodea, viene dado por
la mediación psicosocial. Ésta da cuenta de
la relación entre el “yo” creador y el “entor-
no”en que se desarrolla,constituyendo estos
dos elementos otros tantos polos de una ten-
sión que afecta a las creaciones dramáticas,
las cuales se desarrollan desde diferentes
grados de aproximación a uno u otro. De
esta manera, configuraciones estéticas de
carácter general tales como el vanguardismo
o el realismo teatral deben ser explicadas, al
menos parcialmente, desde la relación esta-
blecida entre los ejes de fuerzas que su
mundo interior y la realidad externa ejercen
sobre él. Las respectivas evoluciones del tea-
tro de Valle-Inclán,Lorca o Alfonso Sastre evi-
dencian bien este supuesto.

Finalmente, la descripción del proceso
creador debe tener en cuenta, necesaria-
mente, la presencia de una “mediación
estética”, constituida por el conjunto de
lenguajes o sistemas expresivos puestos a
disposición del dramaturgo por la tradi-
ción teatral y por las transformaciones más
o menos radicales que sobre ella han 
practicado los autores precedentes y coe-
táneos. En este apartado deben ser consi-
deradas las experiencias, las técnicas y los
elementos de los que el creador puede ser-
virse para configurar sus universos imagi-
narios de carácter artístico. Asimismo,
permite evaluar la actitud del dramaturgo
ante lo que constituye un lenguaje tradi-
cional con el que se identifica o con el que
rompe de una manera violenta.

La toma en consideración de la “media-
ción estética” introduce en la historización
de la creación teatral el principio de apro-
piación por los dramaturgos de los estilos y
lenguajes artísticos que más convienen a la
expresión de sus puntos de vista.Este aspec-
to, no siempre bien atendido por los 
diferentes modelos historiográficos descrip-
tivos, amplía la perspectiva del estudioso
hasta más allá del supuesto de la elección
arbitraria o individual de los estilos por parte
de los autores. Ello supone la aceptación de
que los lenguajes artísticos constituyen cau-
ces abiertos ante los creadores,quienes tran-

ciones) de las relaciones existentes entre el
“sujeto individual” y el “sujeto transindivi-
dual” como instancias activas en la génesis
de la labor creadora, constituye el punto
central de la explicación genética a la que el
concepto de mediación intenta responder
de manera coherente.

En efecto, en la aplicación de dicha
categoría explicativa al estudio de la crea-
ción teatral resulta posible distinguir varias
modalidades, sobre cuyo sentido insisto a
continuación.

La “mediación histórica”, primera de las
“mediaciones” consideradas, al tiempo que
traduce la dimensión diacrónica o temporal
de aquella influencia, da lugar al surgimien-
to de sectores de mentalidad que se corres-
ponden con los distintos grupos sociales y
que modelan la respuesta de éstos ante los
procesos históricos. Las obras se generan,
como sabemos, en el marco de dichas res-
puestas y constituyen materializaciones de
aquellas mentalidades.

Por tanto, la consideración de los gru-
pos que conforman el conglomerado
social de un período histórico y la descrip-
ción de sus respectivas “visiones del
mundo” constituyen elementos fundamen-
tales para la comprensión de la creación
teatral generada en dicho período. De esa
forma, la existencia en el primer tercio de
siglo de unos grupos sociales tan definidos
como son la aristocracia, la alta burguesía,
la pequeña burguesía y el proletariado se
corresponde con la materialización en el
teatro de la época de otras tantas “visiones
del mundo” que son la “conservadora”,
“liberal” y “progresista”, a partir de las cua-
les puede ser explicada la génesis de las
distintas “tendencias” teatrales del período.

Por otra parte, como se ha señalado, la
mediación histórica introduce el eje tempo-
ral en la tarea concreta de historiar la 
creación teatral y evidencia,por ello,la nece-
sidad de considerar en el mismo la existen-
cia de períodos, según he señalado más
arriba.En el caso concreto del teatro español
del siglo XX, el propio peso de la mediación
histórica establece con nitidez, como he
señalado, la existencia de unos períodos
bien definidos; a su vez, en el interior de
algunos de éstos es posible considerar, dada
la extensión o complejidad de los mismos, la
existencia de subperíodos cuyas constantes
afectan de manera específica a la actividad
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Las tendencias

La segunda de las categorías señaladas
como coordenadas en la que enmarcar una
adecuada labor de historización del hecho
teatral viene dada por el concepto de ten-
dencia.Aunque la historia de este concepto
en la historiografía de la literatura española
contemporánea ya ha sido expuesta en la
nota n.º 1 de este artículo, no quiero dejar
de señalar las primeras aportaciones que al
mismo realizó la labor investigadora del
profesor Juan Ignacio Ferreras.

El establecimiento de “tendencias 
teatrales”satisface,en primer lugar, la nece-
sidad de considerar la relación de interde-
pendencia que se establece entre las obras
(producidas por los distintos autores en
distintos momentos de su biografía) que se
suceden a lo largo del eje temporal. Con
ello, al mismo tiempo, el concepto de ten-
dencia permite evidenciar la posibilidad
de una doble relación entre autores coetá-
neos, ya sea ésta de semejanza y proximi-
dad entre sus respectivas creaciones, ya,
por el contrario, de disimilitud e incluso
oposición entre ellas.

De esta manera, más allá de la coinci-
dencia cronológica entre las labores 
creadoras (y más aún entre los ciclos bio-
gráficos, como sugiere el método de las
“generaciones”) de varios autores, el con-
cepto de tendencia permite distinguir con
nitidez los distintos ámbitos existentes en
un período concreto de la historia teatral,
discernibles a partir de las semejanzas de
estilo y de “visión del mundo” que propo-
nen los creadores en sus obras.

Los ejemplos podrían multiplicarse,
pero ciñéndonos a los períodos que he his-
toriado hasta el momento, la inserción de
Jacinto Benavente y de Ramón del Valle-
Inclán, por ejemplo, en dos tendencias tan
diferenciadas entre sí como lo son la “inno-
vadora” y la “renovadora”, da satisfactoria
cuenta de la radical diferencia establecida
entre las respectivas obras creadoras de
dos autores nacidos, sin embargo, ambos
en 1866; o, por no salir del período inicial
del siglo, lo mismo ocurre con autores
como Federico García Lorca y José María
Pemán,nacidos respectivamente en 1898 y
1897, pero autores de obras situadas en
planos contrapuestos de los que da cuenta,
sin embargo, la adscripción de dichos

sitan uno u otro (con márgenes que van
desde la fidelidad casi absoluta hasta la trans-
formación completa del estilo elegido)
desde el criterio de su adecuación para
expresar la “visión del mundo” que la obra
transpone. Desde esta perspectiva, pueden
explicarse algunas obras que formulan ade-
cuadamente su contenido ideológico en una
forma expresiva perfectamente adecuada a
las exigencias de sus objetivos.Así,por ejem-
plo, se puede aclarar el paso del simbolismo
al expresionismo en la obra teatral de Valle-
Inclán, la convivencia de fórmulas simbolis-
tas y vanguardistas en el teatro de García
Lorca, o la necesidad absoluta de una expre-
sión realista en el teatro de Lauro Olmo.

Por otra parte, la sistematización de los
estilos teatrales, esencial para dar cuenta de
la “mediación estética”de un período,ofrece
dificultades de generalización que la teoría
teatral puede resolver, evitando con ello el
riesgo de la descripción reduccionista o de la
atribución individualizadora. Sin embargo, el
terreno teórico constituye por lo común un
campo imperfectamente explorado por los
modelos de historización teatral.

Frente a este estado de cosas, el estudio
de la “mediación estética”que actúa sobre la
creación teatral de un período debe tener en
cuenta las principales líneas teóricas que ins-
piran o sintetizan las concepciones dramáti-
cas puestas en juego por los creadores.Así,
en el estudio del teatro de la Transición polí-
tica que he realizado con el profesor Manuel
Pérez, el análisis de la “mediación estética”
acoge apartados que abordan el desarrollo
de teatralidades bien diferenciadas: el natu-
ralismo teatral y sus continuaciones “erosio-
nadas” (tanto las formas de la comedia que
parten de la obra bien hecha,como las prin-
cipales direcciones —épica y realsocialis-
ta— seguidas por el molde del drama) y los
variados caminos e influencias que adopta la
notable corriente de experimentación van-
guardista presente en el teatro de esos años.
Esta labor de sistematización teórica de la
relación entre estilo literario y proyecto 
creador es absolutamente inédito en todas
las historias de la literatura y del período
estudiado,y constituye una aportación difícil
de asumir por los historiadores tradicionales,
cuyos conocimientos teóricos y del entorno
del producto artístico (en su conjunto) en el
mundo occidental,resulta tan limitado como
sus propuestas historiográficas demuestran.

El concepto de ten-
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(la producción teatral del período), sino
también la orografía del paisaje que los
separa y los define. Con ello es posible
establecer la corriente de agua que aúna a
autores como Galdós, el Valle-Inclán expre-
sionista y la producción teatral de García
Lorca, por no citar sino un ejemplo de
autores no coetáneos y, sin embargo, inser-
tos en la misma corriente “renovadora”.

Desde este símil del río de tres brazos,
pueden verse también claramente los cor-
tes sincrónicos que explican las diferencias
existentes entre autores coetáneos cuyas
obras discurren por cauces tan diferentes,
aunque pertenecientes al mismo río (la pro-
ducción teatral).

Desde esta perspectiva, la categoría ana-
lítica constituida por el concepto de “ten-
dencia” permite dar idea adecuada del
carácter solidario de la creación teatral,
cuyo conjunto está atravesado por corrien-
tes dentro de las cuales los dramaturgos
participan de la influencia positiva de sus
antecesores y ejercen, a su vez, ese mismo
tipo de influencia sobre aquéllos de sus
sucesores situados en la misma “tendencia”.

A modo de conclusión

En este artículo, pensado para la revista
que publica la Asociación de Autores de
Teatro, he intentado resumir y contrastar
un sistema cuya complejidad e historia
planteo en las diferentes alusiones a los tra-
bajos que ya he realizado sobre cuestiones
metodológicas. Esta insistencia en mis pro-
puestas anteriores que abarcan tanto tra-
bajos teóricos como análisis de obras,
autores y formas escénicas, es mucho más
amplia de lo que aquí se cita. Esta actitud
puede fácilmente ser considerada como
una especie de autoafirmación que no
debe ser mal interpretada. En efecto, como
he señalado en varios lugares, era tan nece-
sario aclarar mis principios metodológi-
cos, sus fuentes y su historia, como
situarlos en el contexto de las historias de
la literatura y del teatro españoles contem-
poráneos que hacen caso omiso, tanto de
mis propuestas precedentes, como de las
de otros historiadores de la literatura y del
teatro que, de modo alternativo, pretenden
plantear la cuestión de nuestra historia lite-
raria y teatral como un hecho plural (y no

autores a las tendencias “renovadora” y
“restauradora” respectivamente.

Así pues,desde una perspectiva sincróni-
ca las tendencias dan cuenta, en primer
lugar, del modo coincidente o discrepante
con que las distintas mediaciones actúan
sobre los autores teatrales. Éstos conforma-
rán una “tendencia” cuando sus respectivas
obras creadoras muestren una relación de
interdependencia entre sus lenguajes teatra-
les o estilos escénicos, la cual vendrá depara-
da por la identidad de la “visión del mundo”
que materializan y que revelará,por tanto,un
parecido tipo de respuestas del “sujeto trans-
individual”, generador de esa “visión del
mundo”, ante los estímulos ofrecidos por la
circunstancia histórica.Por lo tanto, la proxi-
midad constatable entre las obras de una
misma “tendencia“ estará determinada por la
común participación de aquéllas en el juego
de las “mediaciones”. Éstas afectarán de
forma parecida a los creadores y también a
los grupos sociales de los que éstos son por-
tavoces y desde los cuales pretenden trans-
formar, en su obra, el complejo sistema de
principios ideológicos que se enfrentan en
cada período histórico a la realidad cambian-
te y problemática que les ha tocado vivir.

Finalmente, la adopción de una pers-
pectiva diacrónica (imprescindible en
todo proceso de historización teatral) halla
en el concepto de “tendencia” un instru-
mento especialmente adecuado para dar
cuenta del funcionamiento del factor tem-
poral en la creación dramática.En este sen-
tido, una “tendencia” acogerá en su
desarrollo la obra de autores no coinciden-
tes en un intervalo histórico, siempre que
sus respectivas labores creadoras materiali-
cen momentos sucesivos de un mismo
proceso, materializado en las “mediacio-
nes” a través de las cuales se produce la
respuesta de los grupos sociales y de los
individuos creadores ante el entorno que
sirve de marco a su acción creadora.

De esta forma, se puede comprender
más claramente la continuidad existente
en las producciones literarias de los distin-
tos dramaturgos. Así, en el caso del teatro
español del siglo XX hasta la Guerra Civil,
el gran río de la producción teatral tiene
tres brazos bien diferenciados cuyas
corrientes contienen distintas formas de
acomodarse al paisaje que atraviesan y que
no sólo definen esos brazos del mismo río
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raturas en el conjunto de las literaturas
europeas, este artículo quiere señalar clara-
mente la existencia de otras formas de
plantearse el futuro desde la interpretación
del pasado con una mentalidad abierta y
plural. Mi método no pretende sino convi-
vir con otros métodos más tradicionales,
incluso reaccionarios, aceptando los ele-
mentos puntuales válidos que en ellos pue-
dan existir y asumiendo que es posible,
como lo ha sido hasta ahora, que esas fór-
mulas tradicionales sigan, en su actitud
natural, las consignas de aquella España,
hoy ya no mayoritaria, que silencia lo que
pone en duda el orden establecido por los
distintos sistemas, que nos han conducido
a una historia llena de conflictos y errores,
que no tardará en renovar la no ya tan
joven democracia española. Como en otros
casos de la realidad que hemos citado (eco-
nomía, tecnología, modos de producción,
incluso anchura de vías, etc.), esperamos
que la historia literaria y la historia del tea-
tro españoles del siglo XX puedan asumir
otras formas de verse a sí mismas, porque
de ello depende, no sólo el conocimiento
del pasado, sino el proyecto de futuro de
nuestros escritores.

necesariamente nacional) que se inserta
en el período histórico que constituye el
siglo XX en las letras españolas.

Del mismo modo que la sociedad espa-
ñola (en los terrenos de la economía, la
política, etc.) se ha planteado de modo
serio y determinado su inserción en la
Europa unida que debe replantearse colec-
tivamente su identidad compleja y múltiple
durante el siglo XXI,así nuestra historia lite-
raria contemporánea y la historia de nues-
tro teatro del siglo XX deben plantearse
seriamente formas alternativas que nos
permitan reconocer, fuera de nuestras fron-
teras lingüísticas, lenguajes artísticos en los
que coincidimos o diferimos con otras lite-
raturas “nacionales” según las circunstan-
cias y los períodos a que nos referimos
durante el siglo que está terminando.
Como, finalmente, han tenido que recono-
cer los ferrocarriles españoles en el pro-
yecto de la “alta velocidad” para el siglo
XXI, el ancho de la vía debe unificarse en el
contexto de las necesidades de esta nueva
Europa unida. Aunque persistan líneas de
pensamiento tradicionales y conservado-
ras,que pretenden negar el futuro solidario
y múltiple de la presencia de nuestras lite-
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