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 Esta comunicación se sitúa en unas coordenadas concretas: el teatro 

histórico escrito en España por mujeres durante el período 1975-1998. De las 

mismas se pueden derivar tres objetivos: A) La búsqueda de las obras 

históricas de mayor calidad y repercusión pública. B) El tratamiento dado por 

las autoras al polémico concepto del teatro histórico. C) La posible presencia 

de rasgos relacionados con el feminismo en las obras estudiadas. Los 

resultados de la investigación han sido poco alentadores, sobre todo en lo 

referido a los dos primeros objetivos. 

 He constatado que un sector de la crítica realiza una discriminación 

positiva en el análisis de las obras teatrales escritas por mujeres. Es una 

actitud comprensible y, a veces, recomendable. Pero no la comparto como 

norma porque puede ocultarnos la realidad o, lo que es peor, hacernos caer en 

un optimismo sin base real. La incorporación de la mujer a la autoría teatral 

debe ser favorecida por múltiples vías. Pero entre esos apoyos no es 

imprescindible contar con una crítica militante en nombre del feminismo o 

actitudes benévolas, propias de un   paternalismo contrario al objetivo final: la 

normalización de la presencia de la mujer en todas las facetas de la actividad 

teatral. 

 En relación con los objetivos arriba indicados, considero que no hay 

obras de especial relevancia o repercusión -tanto entre la crítica como entre los 

espectadores-, las analizadas no suponen una aportación peculiar al género 



 

 
 
 

histórico y, en cuanto al feminismo, lo puesto sobre los escenarios suele ser 

tan bienintencionado como obvio. No intento desestimar la lectura de estas 

obras, pero no alcanzan el nivel de autores como Buero Vallejo, Martín 

Recuerda, Antonio Gala, Rodríguez Méndez, Domingo Miras y otros que, desde 

la década de los setenta, han abordado el teatro histórico. Tal vez las razones 

radiquen en la escasa presencia de la mujer como autora teatral, en las 

dificultades que ha tenido para estrenar y acceder a determinados circuitos... 

Pero son circunstancias a considerar, no excusas para variar nuestros criterios 

críticos. 

 No obstante, vayamos a los textos y los datos concretos. Si examinamos 

la producción de las autoras españolas durante este período, encontramos dos 

casos en los que se observa un persistente interés por el teatro histórico: A) 

Carmen Resino, en cuya extensa y heterogénea obra hay desde sus inicios 

títulos integrados en dicho género. B) Concha Romero, autora de diversos 

géneros entre los cuales el histórico ocupa un importante lugar. 

 En ambas dramaturgas encontramos puntos comunes. Pertenecen a 

una misma generación, a la que podríamos sumar autoras como Mª José 

Ragué y Lourdes Ortiz, que han cultivado un teatro mitológico a veces 

emparentado con el histórico por la crítica. O Ana Diosdado, que también inició 

su trayectoria con obras de carácter histórico (Los comuneros, 1974). Esta 

circunstancia contrasta con el escaso interés que el género parece despertar 

entre las últimas promociones de autoras, en ese y otros aspectos 

equiparadas a sus compañeros de generación. 

  Otra circunstancia común es el ejercicio profesional de la docencia. 

Ambas han tenido una problemática relación con los circuitos del teatro 

comercial y público, apenas han podido contar con compañías profesionales 



 

 
 
 

para sus obras y las representaciones de las mismas han solido hacerse en 

circuitos de centros relacionados con la docencia u otras instituciones. No creo 

que hayan tenido la posibilidad de mantener una relación profesionalizada con 

el teatro -algo quimérico en la actualidad para quienes sólo son autores-, y 

cuando alguna de sus obras ha sido estrenada en un teatro de Madrid, como 

es el caso de la comedia de enredo Pop y patatas fritas (Teatro Reina Victoria, 

1991) de Carmen Resino, han sido textos alejados del género histórico. 

 Esta circunstancia ha dificultado su contacto con el público, pero 

contrasta con la acogida dispensada a sus textos -casi todos editados en 

nuestras modestas colecciones teatrales- y la atención prestada por la crítica 

académica. Conocemos el divorcio entre esta última y los responsables de la 

programación teatral, pero estamos ante un caso de extremado contraste entre 

unos estudios que han analizado en profundidad unas obras que, al parecer, 

apenas han interesado a quienes las podían haber llevado a la escena. No 

obstante, ambas actitudes son justificables. Recordemos la citada 

discriminación positiva en el caso de la crítica académica, sin menosprecio de 

la calidad de los textos analizados, y el riesgo que suponía estrenar unas obras 

alejadas de las corrientes predominantes entre los gustos de los espectadores 

contemporáneos (si es que alguno se atreve a determinarlos). 

 Por lo tanto, estamos ante un considerable corpus dramático propio del 

interés de ambas autoras por el género, que ha tenido muchas dificultades 

para ser estrenado y que, sin embargo, ha contado con el apoyo de una crítica 

académica que, a veces, parece destinada a valorar lo que el público apenas 

ha conocido o puede conocer. 

 En las obras históricas de ambas autoras es difícil encontrar una 

motivación común que justifique el porqué de su creación. Hay situaciones y 



 

 
 
 

temas recurrentes ya puestos de manifiesto por la crítica. En el caso de 

Carmen Resino lo que está siempre presente es “la problemática relación 

entre los individuos y el destino; las dificultades para lograr la propia 

realización; la frustración que continuamente amenaza a los seres humanos 

por el hecho de serlo” (M. de Paco, 1995:312). En Concha Romero las 

recurrencias están más relacionadas con el papel de la mujer y sus problemas 

para afirmarse en una sociedad machista. Pero estos puntos que articulan la 

producción, histórica o no, de ambas autoras, no evitan una impresión de 

dispersión en el conjunto de las situadas en el género que nos ocupa. 

 Las obras históricas de Carmen Resino se desarrollan en contextos tan 

distintos como el Japón feudal del siglo XIV, la España del XVII, la Alemania de 

la Primera Guerra Mundial y la Escocia del siglo XIII. En el caso de Concha 

Romero hay menos diversidad de localizaciones y épocas, pues se centra en la 

época de los Reyes Católicos. Pero ninguna muestra una intención de 

profundizar en un período y un país. La orientación de Carmen Resino parece la 

contraria. La tan acusada diversidad de épocas y lugares apenas permite rozar 

la epidermis de la materia histórica seleccionada. Concha Romero podría 

haber ido más allá en ese sentido por su reiterada atención a un período, pero 

su teatro histórico no supone en conjunto una reflexión sobre el mismo. En 

ambos casos estamos ante obras escritas por y desde el presente de las 

autoras. 

 Esta opción es tan lícita y habitual como arriesgada. Carmen Resino y 

Concha Romero conocen los límites entre la Historia y la ficción histórica, se 

decantan por esta última y lo hacen desde una perspectiva propia de dos 

mujeres españolas de nuestra época. Podemos compartir esta opción, pero no 

ignorar los riesgos que conlleva. El más obvio es que esa perspectiva anule el 



 

 
 
 

carácter propio de la materia histórica. 

 Antonio Buero Vallejo afirmó que "El teatro histórico es valioso en la 

medida en que ilumina el tiempo presente". En la misma línea Carmen Resino 

y Concha Romero reconocen que en ellas prevalece la perspectiva del presente 

a la hora de acercarse al pasado histórico. Pero esta actitud no evita que sea 

difícil compaginar el respeto a este último con la creación de una obra 

sugestiva para un lector o un espectador actual. Si no se hace así, el resultado 

es un híbrido, que bajo la capa de un supuesto carácter histórico en realidad 

nos presenta algo tan cercano que no acertamos a comprender el porqué de 

dicha capa. 

 Otro riesgo son los anacronismos en actitudes, conflictos, lenguaje... A 

veces resultan inevitables, y todo teatro histórico parte de un convencionalismo 

que nos lleva a aceptar en cierta medida esos anacronismos. Pero cuando la 

citada perspectiva se impone a cualquier otra consideración, lo anacrónico 

cobra un protagonismo excesivo. 

 El tercer riesgo está relacionado con el lenguaje empleado, una cuestión 

siempre polémica en el teatro histórico. Pretender reconstruir el de la época es 

absurdo, sobre todo cuando nos trasladamos a contextos alejados y épocas 

remotas. Pero caer en el extremo contrario resulta a veces risible. Se debe 

buscar un equilibrio que permita la comunicación fluida con el espectador y el 

respeto, mediante recursos inevitablemente convencionales, a la idiosincrasia 

de la expresión lingüística de la época. 

 Evitar estos riesgos supone una tarea compleja, como lo es todo el 

teatro verdaderamente histórico. La obra de Antonio Buero Vallejo podría ser un 

ejemplo. En los casos de Carmen Resino y Concha Romero creo que, por 

diversas razones, no siempre se consigue obviarlos. Veamos varios ejemplos, 



 

 
 
 

que no oscurecen las aportaciones subrayadas por los estudiosos de sus 

obras.  

 El teatro histórico cuenta con las ideas preconcebidas que acerca de un 

período y unos personajes pueden tener los hipotéticos espectadores. El 

riesgo es reducir tales ideas a tópicos, pronto convertidos en un corsé para el 

autor que los utiliza. El antídoto es la profundización en la materia histórica 

como la vía que permite seleccionar y dramatizar lo significativo e interesante 

de una época. No se trata de conocer los datos fundamentales del período 

elegido, como si se pretendiera hacer una crónica dramatizada del mismo. El 

objetivo es crear personajes y situaciones que interioricen lo más propio de la 

materia histórica abordada. 

 Por desgracia, esta circunstancia no suele darse en las obras históricas 

de Carmen Resino y Concha Romero. En la primera, el principal problema 

radica en la excesiva heterogeneidad de épocas y localizaciones. No dudo de 

sus conocimientos sobre las mismas, pero es casi imposible trasladarse, 

intelectual y creativamente hablando, de la Escocia medieval a la Alemania de 

1914, por ejemplo. Aun aceptando que no se pretende escribir un teatro 

estrictamente histórico -según afirma la autora-, lamentamos la aparición de 

tópicos o ideas comunes acerca de los contextos seleccionados.  

 En la Introducción a Nueva historia de la princesa y el dragón, Carmen 

Resino nos sitúa así su obra: 
La historia se desarrolla en el Japón feudal, en el período Muromachi 
bajo el shogunado de los Ashikaga (1338-1573); concretamente a 
principios del s. XV coincidiendo con la época Nambuku-Cho (dinastías 
del Norte y del Sur), época eminentemente militar en la que se 
disputaban el trono los sucesores del depuesto emperador Daigo II los 
cuales se refugiaban en Yoshino, y los de Komyo, entronizado por los 
Ashikaga, que siguieron estableciendo la corte en Kyoto (1989:3). 



 

 
 
 

Le agradecemos esta detallada información, pero el problema es que, 

después de conocer la desgraciada historia de la princesa Wu-Tso, la misma 

sigue siendo enigmática para nosotros. La propia autora nos dice a 

continuación que 

 
La obra no pretende ser histórica en el sentido que suele admitirse el 
término: Wu-Tso y los restantes personajes no están sacados de la 
Historia, pero sí del ambiente. No existieron desde el punto de vista de 
las crónicas, pero pudieron perfectamente haber existido. Hay por tanto 
una intencionalidad de comprensión, de aproximación a la época, a los 
problemas y esquemas sociales del Japón de aquel tiempo, pero sin 
que esto estorbe la libertad creativa (1989:4). 

Aparte de que lo verosímil y no lo verídico es lo propio de la ficción histórica, el 

problema radica en la última frase. Puestos a hacer una obra supuestamente 

tan localizada en un período y un país, los conflictos del Japón de aquel tiempo 

no sólo debían haber "estorbado" la creación dramática, sino también 

condicionado. De otra manera se crea una incoherencia entre el objetivo teórico 

y el resultado dramático. O, lo que es peor, ante la dificultad de dar cuenta 

teatralmente hablando de un objetivo tan complejo, acabar recurriendo al 

tópico. Me declaro incapaz de percibir los elementos del período Muromachi 

bajo el shogunado de los Ashikaga que se dan en la obra, pero si al final 

encontramos una historia que enlazamos con películas japonesas que hemos 

podido ver y medio comprender desde una cultura tan occidental como la 

nuestra, si todo se resume en una lucha relacionada con el poder y el sexo en 

la cual la protagonista se autoafirma, tengo la impresión de que podíamos 

habernos quedado en un contexto más cercano. Tal vez menos sugestivo, pero 

mejor conocido y, por lo tanto, menos susceptible de ser dramatizado a base 

de ideas comunes. 



 

 
 
 

 Algo parecido se da en la primera obra de Carmen Resino, El Presidente 

(1967), situada fuera del período que nos ocupa pero que marca las directrices 

de sus posteriores obras históricas. La autora, en el Prólogo a esta densa 

tragedia, afirma que se ha permitido "jugar" un poco al anacronismo. Es cierto, 

pero sustituiría el adverbio por otro más generoso con un juego que anula el 

supuesto carácter histórico de la obra. Si la mayoría de los personajes 

destacados no existieron, si otros son transformados con absoluta libertad y no 

se duda a la hora de introducir osados anacronismos ideológicos y políticos, 

¿cuál es el motivo específico que justifica la elección de la Escocia del período 

1286-1292? Lo ignoro o, al menos, no encuentro las suficientes motivaciones 

dramáticas. 

 Los anacronismos en esta última obra son notables. El principal es el de 

la concepción de la Historia, anticuada para una fecha como 1968. Es cierto 

que, como afirma Mariano de Paco, se abordan distintos temas: "el del poder, 

siempre situado en un plano superior al de los individuos que lo poseen o 

representan; el del inevitable vencimiento, a causa de las circunstancias 

externas, de los sueños y de los ideales; o el de las limitaciones y miserias 

inherentes a la condición humana" (1995:304). Pero seguir centrándose en un 

eterno debate entre los miembros de una corte medieval que discuten acerca 

del poder, con el consiguiente juego de lealtades y traiciones, parece un 

ejercicio superado, sobre todo cuando en esa línea ya había tantas y tan 

destacadas aportaciones. Lo mismo ocurre en posteriores obras de la autora y 

en las de Concha Romero, casi todas deudoras de una concepción de la 

Historia un tanto fosilizada a pesar de los matices analizados por Denise 

DiPuccio en relación con la autora andaluza (1994). Pero, si de la concepción 

global descendemos a detalles anacrónicos en El Presidente, encontramos, 



 

 
 
 

por ejemplo, un rey que en el siglo XIII se entusiasma con la obra de unos 

republicanos a los que cede el trono tras convencerse de la bondad de la 

democracia. Licencia coherente con la concepción del género defendida por la 

autora, pero que, en mi opinión, inutiliza el contexto histórico seleccionado. 

 Otro tipo de anacronismos no lingüísticos los encontramos en Nueva 

historia de la princesa y el dragón, donde la autora plantea una peculiar banda 

sonora para una obra limítrofe con un espectáculo musical. En la Introducción 

justifica su opción como un deseo de alcanzar "una globalización de estéticas", 

que acabaría desarropando al drama de su temporalidad y circunstancia 

histórica. El objetivo es interesante, pero cuesta aceptar una obra ambientada 

en el Japón medieval cuya banda sonora mezcla Verdi y Vivaldi con Michael 

Jackson y Freddy Mercury. Tan variopinta combinación está alejada del rigor, 

que debe presidir algo tan complejo como la recreación de un período histórico 

mediante una ficción teatral. 

 También sorprenden las libertades encontradas en el texto de Bajo 

sospecha, puesto que se trata de un drama situado en la España de finales del 

siglo XVII, donde se da un conflicto entre la Inquisición y los habitantes de un 

pequeño convento. Tal vez esta reacción se produzca porque no 

comprendemos la Advertencia de la autora: 

 
Que nadie busque en mi obra precisiones de tiempo, lugar o vestimenta. 
Tampoco exactitudes en los tratamientos o usos del lenguaje. Si la 
investigación histórica o la adecuación a un momento determinado 
hubieran prevalecido en mí, habría hecho posiblemente otra cosa de la 
que he pretendido. Me he remitido a unos datos y referencias, eso sí, y 
he jugado con un tiempo pasado, pero mi obra puede ser cualquier 
cosa, menos una obra histórica (1995:29). 

Aun admitiendo que para el planteamiento del núcleo central de la obra no "se 



 

 
 
 

precisa tiempo" (M. de Paco, 1995:311), creo que no es una obra histórica la 

que convierte un convento español del siglo XVII en una recreación bocacciana 

y a unos familiares del Santo Oficio en unos recaudadores corruptos, que a 

veces se expresan como muchachos de nuestra época. Ya Mariano de Paco 

nos indicó que para Carmen Resino la Historia es “un telón de fondo sobre el 

que se reinventa la realidad con muy definidos propósitos: los de mostrar la 

inexorable fuerza del destino y la irónica reiteración de los sucesos, analizar los 

mecanismos del poder y evidenciar la inutilidad que acecha al ser humano en 

sus actuaciones y en sus anhelos” (1995:305). También Robert L. Nicholas 

considera que "no suelen ser obras históricas como tales" (1995:9). Pero la 

realidad va más allá. Acepto la posibilidad de instrumentalizar la Historia como 

marco o telón, de jugar con ella para presentar conflictos que se pueden dar, en 

esencia, en diferentes contextos, pero no olvidemos que toda elección supone 

una responsabilidad. Si elegimos la España del siglo XVII, voluntariamente, no 

debemos caer en la arbitrariedad para menoscabar el concepto de la 

verosimilitud. No exigimos verismo, ni precisión histórica, pero sí que el "juego" 

se haga respetando las reglas de un género de tan larga tradición. Y si no se 

respetan, habría que encontrar una justificación que no percibo en las obras de 

Carmen Resino. La atemporalidad de los conflictos que presenta no es 

contradictoria con el respeto a la verosimilitud. En una entrevista concedida a 

John P. Gabriele, la autora manifiesta que "la historia en cuanto se refiere a lo 

humano se repite" (1996:33). De acuerdo, pero esa repetición no supone 

atemporalidad o falta de contextualización de los conflictos de los personajes. 

De lo contrario acabaríamos confundiendo la Historia con una abstracción de 

escaso interés teatral. Consúltese la producción de Buero Vallejo y veremos 

hasta qué punto su rigor, su conocimiento del período utilizado, es compatible 



 

 
 
 

con el desarrollo no ya de unos, sino de un mismo conflicto básico que preside 

sus obras históricas. Es un problema de búsquedas y hallazgos. 

 Parecidas circunstancias se dan en las obras históricas de Concha 

Romero. En este caso hay una mayor homogeneidad, puesto que desde la 

primera -Un olor a ámbar (1983)- se ha centrado en la historia nacional de los 

siglos XV y XVI. Es un acierto, ya que la experiencia acumulada le permite 

desenvolverse con soltura en un período que considera crucial para situar los 

conflictos que le interesan. 

 El primero de ellos no por conocido deja de tener sugerencias para su 

dramatización. Nos referimos a las polémicas suscitadas en torno al cadáver 

incorrupto de Santa Teresa de Jesús. En 1583, las mismas provocaron un 

enfrentamiento entre los conventos de Alba de Tormes, donde falleció, y el de 

San José de Ávila, de donde era priora. El objetivo era la posesión del citado 

cuerpo, referencia milagrera desde entonces hasta nuestro más reciente 

pasado. Concha Romero utiliza documentos y testimonios relacionados con el 

proceso de beatificación y canonización de la santa para, con acertado criterio, 

imaginar unos personajes y unas situaciones de ficción que configuran una 

obra con dosis de humor negro. No comparto la dimensión crítica que Mª Pilar 

Pérez-Stansfield le atribuye: 
Destacan los temas como el de la represión que causa el abuso del 
poder [...] la persecución que sufren los que se rebelan contra un orden 
establecido; la inequidad existente en una sociedad dominada por el 
hombre, en la que la condición de la mujer es de alienada; lo absurdo e 
inútil de ciertos comportamientos humanos guiados por el egoísmo y la 
ambición, y el abuso que sufren los débiles a manos de los fuertes 
(1987:90). 

Son temas demasiado generales que no encuentran una peculiar concreción 

en esta obra. Más fuerza teatral tiene el citado humor negro, centrado en el 



 

 
 
 

mercadeo que se inicia con las distintas partes del cuerpo de la santa, 

cortadas "como una pechuga de pollo" y que tienen "la textura de una pierna de 

cordero", según dicen las monjas encargadas de conservar algunas partes en 

el convento de Alba de Tormes. Los frailes se comportan igual: 

 
 FRAY CRISTÓBAL.- Si el Provincial se llevó la mano, yo que soy su 

ayudante, tendré derecho a llevarme algo. Le cortaré un dedito, un dedito 
del pie, el meñique para no pecar de ambicioso. 

Y así transcurre una obra sencilla que apenas requiere una base histórica 

porque la idea central, la crítica burlesca en torno al mercadeo de las reliquias 

milagreras, es obvia y se presenta en unos términos diáfanos compatibles con 

la interpretación feminista del episodio (DiPuccio, 1994; Floeck, 1997; Ragué, 

1993; Henríquez, 1991). Tanto como el lenguaje utilizado, puesto que los 

personajes se expresan como si fueran sujetos del Madrid de los años 

ochenta, incluso con coloquialismos que pueden parecernos excesivos. 

Concha Romero domina las técnicas de un diálogo ágil y directo, las más 

adecuadas para la comedia que ella también cultiva. No suelen ser las 

utilizadas cuando se plantea la reconstrucción dramática de un episodio del 

pasado, pero en esta ocasión el tono y el objetivo de la obra son coherentes 

con un estilo coloquial y cercano. 

 Menos afortunadas me parecen dos obras centradas en la turbulenta 

historia de finales del siglo XV y principios del XVI, un período recurrente en la 

tradición del teatro, la novela y el cine históricos. En Las bodas de una princesa 

(1988), la acción transcurre entre 1465 y 1469 cuando un grupo de nobles 

opuestos a Enrique IV desencadena una acción que terminará con la boda de 

Isabel y Fernando, considerada tradicionalmente como un momento clave de la 

unidad de España. Si consultamos el Prólogo de Gloria Rey Faraldos, donde 



 

 
 
 

se sintetiza todo el proceso histórico, ya percibimos el principal obstáculo con 

que se enfrenta la obra de Concha Romero. Reyes, nobles, princesas, 

príncipes, traidores, enamorados, conspiraciones, bodas... forman un conjunto 

excesivo para ser susceptible de un tratamiento dramático que no sea un mero 

apunte, a modo de crónica, de lo sucedido. 

 A estas alturas de la historia teatral, y después de tantas revisiones del 

concepto de teatro histórico, es más interesante centrarse en las pequeñas 

pero significativas historias que en la HISTORIA, entendida al modo clásico 

como una sucesión de enfrentamientos entre personajes de especial relieve. 

Denise DiPuccio señala el acierto de Concha Romero al ocuparse de Teresa 

de Jesús e Isabel no como grandes figuras históricas. Sus obras abordan el 

proceso por el cual ambas son apropiadas por la ideología dominante y 

convertidas, en consecuencia, en santa y reina. Pero, a pesar de estas 

matizaciones, en términos generales tanto Carmen Resino como Concha 

Romero no parecen compartir la postura arriba indicada. Y la segunda opta por 

presentarnos la enésima versión de una serie de conspiraciones de nobles 

contra el rey, que nos recuerda lo ya visto desde las tragedias neoclásicas 

hasta el teatro histórico de la época de Eduardo Marquina. 

 Lo peculiar en este caso es la perspectiva feminista, desde la cual es 

examinada Isabel la Católica. Una mujer fuerte con iniciativa en un mundo 

machista. Pero el interés de este punto se diluye, como todo, entre tanto 

personaje y acontecimiento embutidos en el estrecho marco de la obra. Hasta 

tal punto que la autora recurre a una presentación entre didáctica e ingenua de 

los mismos, como si se tratara de un ejercicio docente en el cual se intentara 

dramatizar unos hechos históricos. No es un problema de capacidad de la 

autora, sino de falta de selección para centrarse en lo esencial del conflicto. 



 

 
 
 

Sabemos que cuando se acierta en esa elección lo demás también queda 

dramatizado por analogía. No es preciso contar toda la Historia, sino abordar 

los momentos y personajes que nos permiten conocer las claves de la misma. 

Es una de las diferencias entre la labor del historiador y la del dramaturgo. 

 Sin embargo, el mayor reparo que haría a Las bodas de una princesa es 

el lenguaje. Concha Romero se ha excedido en la utilización de un estilo no 

sólo contemporáneo sino coloquial. Veamos algunos ejemplos: Girón, uno de 

los nobles belicosos, afirma que la reina "está buenísima" (I,1). El arzobispo 

Carrillo, tal vez por ser un personaje negativo, hace un alarde de virilidad: 

"¿Sabes lo que te digo, sobrino? Que debajo de estas faldas hay un tío con dos 

cojones dispuesto a matar al que se ponga por delante" (I,7). En la misma 

escena, Girón se dirige así al siempre enigmático marqués de Villena: "A ver si 

de una puta vez descubres la piedra filosofal y nos dejas de monsergas". 

Mientras tanto, estos nobles se llaman "tío" entre sí y consideran que una idea 

puede ser "cojonuda".  

 En una obra histórica el lenguaje es esencial para tener la sensación de 

trasladarnos a un período de nuestro pasado, aunque sea de una forma 

convencional y hasta artificiosa. Tal vez no sea imprescindible en determinadas 

ocasiones, pero no debemos caer en el extremo opuesto evidenciado en las 

expresiones citadas. Que podríamos ampliar con otras que nos recuerdan lo 

leído en cualquier periódico de rabiosa actualidad.  

  Tal vez estemos haciendo la caricatura del anacronismo, pero es la 

consecuencia de la lectura de una obra que cae en lo anacrónico. Veamos tan 

sólo la escena final, donde culmina un enfoque que parece sacado de las 

películas históricas de CIFESA. Tras unos diálogos donde aparecen los 

puñales clavados en lo más hondo del corazón, los remordimientos, el perdón 



 

 
 
 

de Dios, las escapadas nocturnas a los lomos de un caballo, los 

deslizamientos con una cuerda desde una ventana portando un disfraz..., es 

decir, los tópicos de la novela histórica decimonónica, Isabel y Fernando se 

besan medio escondidos detrás de un árbol. No tenemos la banda sonora 

propia de las películas de la posguerra, pero sí los diálogos: 

 
 FERNANDO.- Ya no tendrás nada que temer. ¿Te das cuenta Isabel? 

Siglos han esperado este momento. ¡Castilla y Aragón juntos! Parece un 
sueño. ¿Sabes cómo llaman a tu tierra y la mía los marineros desde la 
alta mar? La llaman España, sin importarles que sean castellanos o 
aragoneses. El pueblo siempre va por delante de los gobernantes. Ya 
sólo queda Granada. 

Imaginamos el rostro de un joven Fernando Rey cogiendo de los brazos a 

Aurora Bautista y mirando directamente a la cámara, con los ojos clavados en 

el horizonte y el rostro ilusionado mientras la banda sonora alcanza el clímax. 

Pero aún queda otra escena para completar el desenlace tópico: la boda. 

Leamos el diálogo final: 

 
 CARRILLO.- Fernando, rey de Sicilia y príncipe de Aragón, ¿quieres por 
esposa a Isabel princesa de Asturias y heredera de los reinos de Castilla y 
León? 
 FERNANDO.- Sí, quiero. 
 CARRILLO.- Isabel, ¿quieres por esposo a Fernando? 
 ISABEL.- Sí, quiero. 
 (Los novios se besan. Suena la marcha nupcial y los novios ascienden 
por la escalera hacia el salón del trono.) 
 CARRILLO.- (Al público.) Señores y señoras: En este momento acaba de 
engendrarse España. 

 Telón. 

 Desde un punto de vista histórico es discutible que en ese preciso 

momento se engendrara España, pero desde el teatral asistimos a un 

desenlace tan convencional e ingenuo que empequeñece las posibles 



 

 
 
 

aportaciones de la obra. 

 Más interesante resulta la lectura de Juego de reinas o razón de Estado 

(1997), la única obra histórica de Concha Romero que tuvo una aceptable 

trayectoria comercial con la puesta en escena dirigida por Gerardo Malla en 

1991 (Harris, 1993a). Se puede considerar como una continuación de la 

anterior, puesto que una de las dos protagonistas es Isabel la Católica, ahora 

convertida en una madura reina que intenta inculcar la razón de Estado a su 

enamoradiza hija Juana la Loca. Volvemos a encontrar varios diálogos como 

los citados, escenas propias del cine histórico español y anacronismos que 

evidencian, excesivamente, la perspectiva de la autora: 

 
 ISABEL.- En los últimos diez años, el Tesoro y la Hacienda Pública han 
duplicado sus recursos gracias a una adecuada política de impuestos. Hemos 
recuperado los bienes enajenados y los hemos hecho rentables. Como 
ejemplo tienes las salinas de Atienza. 
 JUANA.- ¡Eso sí que es asombroso, que las empresas del Estado sean 
rentables! (1997:22). 

 Pero en esta ocasión se evita la dispersión de personajes y acciones, lo 

que permite centrar la obra en un debate entre una Isabel que triunfa, según 

Carolyn J. Harris, porque incorpora atributos masculinos y femeninos para 

llegar a ser un sujeto andrógino (1993b:25), y una Juana que camina hacia el 

silencio y la locura. Varios trabajos críticos han puesto de relieve los 

componentes feministas de un debate que articula la totalidad de la obra. Pero 

siendo indudable su interés, su atractivo queda disminuido por lo tópico de un 

conflicto tan tradicional en el teatro histórico. Ahondar en el mismo, aportar una 

nota peculiar, casi resulta imposible. Si Concha Romero se hubiera desligado 

de los personajes históricos, esta conversación entre una madre y una hija 

habría tenido más proximidad, más posibilidades para matizar unas posturas 



 

 
 
 

que quedan hieráticas, encorsetadas por la imagen tópica que tenemos de 

Isabel la Católica y Juana la Loca, tantas veces protagonistas de la literatura y 

el cine históricos. 

 Esa reiteración supone un camino cerrado, incluso cuando se tiene una 

perspectiva feminista o innovadora. Convendría recordar que los jóvenes 

Bardem y Berlanga en su primera película, Esa pareja feliz (1951), incluyeron 

una escena que parodiaba el por entonces pujante cine histórico de CIFESA. 

Lola Gaos haciendo de Juana la Loca o de algún personaje similar acababa, 

después de declamar con el énfasis habitual en el género, tirándose por una 

ventana debajo de la cual estaba Fernando Fernán-Gómez, con boina y en 

mono de trabajo. Era la otra cara, ridícula y grotesca, de un género visto como 

caduco y desfasado por unos jóvenes renovadores del cine español. En 

aquella misma década, y con perspectivas diferentes, autores como Buero 

Vallejo y Alfonso Sastre sentaron las bases de un nuevo teatro histórico, que 

partía de una diferente y renovada concepción de la Historia donde ya no cabían 

tantas princesas, reyes, bodas y escapadas nocturnas hacia un final con casto 

beso incluido. Resulta, por lo tanto, sorprendente que en los ochenta 

encontremos obras que, en algunos aspectos, nos recuerdan modelos que 

creíamos superados. Y parecen estarlo si nos atenemos al escaso eco 

obtenido, el desinterés mostrado por unos profesionales del teatro y un público 

poco dispuestos a sumergirse de nuevo en ese tipo de Historia. 

 No parece haberse cumplido el deseo de Concha Romero, que en 1991 

justificó así su vinculación con el teatro histórico: 

 
Cuando empecé a escribir teatro conocía las dificultades que había para 
estrenar y pensé, para no frustrarme demasiado, hacer obras que no 
fueran muy actuales y que no quedaran obsoletas ni en uno ni en dos, ni 
en diez años. La historia es como un vestido clásico que las protege del 



 

 
 
 

tiempo (Harris, 1993a:30). 

Un vestido demasiado opaco tal vez para unos temas y unos personajes del 

presente con un posible mayor interés teatral de haber aparecido sin unos 

ropajes innecesarios. 

 Tanto Carmen Resino como Concha Romero son dramaturgas con 

obras interesantes, capaces además de aportarnos una perspectiva feminista 

tan ausente en nuestra tradición teatral. Dominan las técnicas de varios 

géneros que van desde el monólogo hasta el sainete pasando por la comedia y 

el vodevil. Pero no creo que, a pesar de su voluntad y reiteración, lo más 

significativo de su obra se dé en el género histórico, del cual sólo hemos 

comentado parte de su producción. Juegan demasiado con él, lo 

instrumentalizan con fines que no acaban teniendo en cuenta algunas de sus 

normas y los resultados se sitúan a menudo entre lo híbrido y lo convencional. 

Falta reflexión acerca de la Historia y como abordarla desde un punto de vista 

teatral, es decir, las bases que sustentan lo más interesante del teatro 

histórico. 

 Y aun dándose esa reflexión, es improbable que el hueco para este 

género sea grande en las carteleras de nuestra época. No me atrevo a 

aventurar su futuro, pero escrito por mujeres u hombres, jóvenes o ancianos, 

creo que es un género muy exigente, con una trayectoria ya apabullante y con 

numerosos riesgos. También es necesario como lo es el reencuentro crítico 

con la memoria y la Historia, pero sólo en la justa medida de un producto 

delicado que requiere genialidad y tacto. Y a veces no es suficiente para 

aguantar el acelerado paso de nuestro presente. 
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