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INTRODUCCION



El planteamiento que se ofrece en el presente trabajo estid basado en el andlisis del
trasfondo stmbodlico-arquetipico de una obra tragica del dramaturgo espaiiol Antonio
Buero Vallejo. Para desarrollar la interpretacion de una pieza como £/ tragaluz' nos
interesa sefialar de qué manera el espacio escénico posee un trasunto simbdlico por el
cual se formula, a su vez, la conciencia tragica, y esperanzadora, de nuestro autor,

A partir del supuesto de que en el teatro todos los procesos de significacion
semibtica se dan primeramente en el espacio dramatico’ -aun antes de la
representacion—, se trata de aclarar aqui el simbolismo profundo que puede adquirir el
complejo escénico en razén de la accién dramatica.

A través de la observacidn de la escenografia de la obra, ha sido posible advertir
un proceso de significacion simbolica, fundado en el juego dialéctico entre el espacio
teatral y la accién desarrollada por el personaje; de tal manera que pueda interpretarse la
estructura simbélico-arquetipica materializada en el espacio escénico de la obra.

Al considerar el espacio escénico como una entidad coherente de significacién
profunda, se puede asumir el hecho teatral como un hecho fenomenolégico planteado en
los niveles de espacio y de personajes.

' Bucro Vallejo, Antonio. £! iragaiuz, Madrid, Castalia, 1985 (Casialia Didactica, 9). En todo ¢l trabajo se cita
sicmprc segun esta edicion.

* ¥Viase mas adelante cf subcapitulo 1.4.1: "Generalidades semiologicas...”, en el que se plantea el tema mas a
fondo.
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El proposito del analisis pretende hacer notar la importancia del estudio del
arquetip03 y del simbolo® en los motivos literarios estructurados de acuerdo con un
complejo de imagenes que tienen su trasunto en la configuracion simbolica colectiva, es
decir, en un modelo que se repite incesantemente en toda época literaria, ya que tiene su
patrén en lo que Carl Gustav Jung denomina el inconsciente colectivo’.

Se considera que el estudio de la simbologia, apoyado con el andlisis del
arquetipo, puede aclarar, al menos parcialmente, el sentido profundo de un texto en que
éste manifiesta una influencia determinante.

En el andlisis, el registro de los simbolos y de los arquetipos sera un punto clave
para dar con el significado psicolégico subyacente en el drama. El método de anilisis at
que se recurre en la elaboracion del trabajo esta basado fundamentalmente en el registro
de aquellas imagenes simbolicas que aparecen en £/ tragaluz y que permiten hacer la
identificacion de los arquetipos mas sobresalientes y una interpretacién de éstos en la
obra.

El registro y la interpretacién se formulan en funcion de lo que en las teorias
psicologicas junguianas se define como el método de la amplificacion.

Por medio del método de Jung, “los diversos elementos del suefio son
enriquecidos mediante un material analogo (de sentido similar), constituido por
imagenes y simbolos y exponiéndose los matices de sus posibles significaciones hasta
que aparece su sentido con suficiente claridad... Todo elemento significativo asi fijado
se une al siguiente, hasta que en la cadena de temas oniricos esta aclarado cada uno de
los eslabones y al final quede interpretado el suefio como unidad™®.

? Segiin Ia psicologia junguiana, un arquetipo €s una forma primordial alojada en el "inconscicnte colective” que
representa un contenido profundo y se manificsta en forma de imagenes y procesos o factores dindmicos,
psiquicos. "Con arreglo 2 su definicidn, los arquetipos -dice Jung- son factores y motivos que ordenan
elementos psiquicos cn forma de determinadas imagenes {(calificables de arquetipicas), y ello de un modo que
puede ser reconocido tan sélo a partir de su efecto. Existen preconscientemente y es probable que constituyan las
dominantes estructurales de la psique cn general [...}.Como condiciones a priori, los arquetipos representan el
corrclato psiquico del pattern of behavior, tan familiar al bidlogo, que conficre a todos los seres vivos su indole
especifica. {...] Mas considerado desde un punto de vista empirico, el arquetipo no se ha originade jamas dentro
del alcance de la vida organica, Aparece con la vida misma" (Citado por Jolande Jacobi en Complejo, arquetipo
y simbolo. México, F C E, 1983, pp. 37-38).

*  Sc entiende aqui como simbolo a ta representacién capaz de expresar un contenido inconsciente (cfr. Jolande
Jacobi. op. cit. p. 79). Segiin Jung: "En tanto un simbolo estd vivo, constituye la cxpresién de algo que no cabe
caractenizar de un modo mejor” (véase ibid. pp. 79, 82).

% En la psicologia profunda de Jung el "inconsciente colectivo” csta configurado por las experiencias primitivas
comunes a toda Ja humanidad. Segiin Jung: "Lo inconsciente colective como conjunto de todos los arquetipos, ¢s
¢l sedimento de toda la experiencia vivida por ¢l hombre, hasta los mis oscuros comienzos de éste, no tratandose
de un sedimento muerto —no, por tanto, de un abandonado campo de ruinas-, sino de sistemas vivientes de
reaccion y disposicidn que determinan por vias invisibles -y por cllo tanto mis efectivas- la vida individual.
Mas no ¢s mecramente un gigantesco prejuicio histérico, sino también la fuente de los instintos, al no ser los
arquetipos otra cosa que las formas de manifestacion de los instintos” (citado por Jolande Jacobi, en ibid p. 41).

§ Véasc. Ibid. p. 120.



Al decir de las teorias junguianas, el método de la "amplificacién” ofrece Ia ventaja
de descubrir como la imagen arquetipica se encuentra en un proceso continuo de
evolucion que tiende a la unidad. En el anélisis de la obra se va descifrando un trasfondo
simbolico que descubre las diferentes fases de evolucion con que se manifiesta un
arquetipo especifico: el arquetipo del vientre materno. La evolucion que dicho arquetipo
adquiere en el desarrollo del drama se ha inferido por medio del simbolismo manifiesto
en los niveles considerados.

Un punto medular de estas consideraciones lo constituye el analisis de las etapas
que estructuran una tragedia.” En el caso presente se adopta la denominacion de texto
“catastrofico™ para aquél que posee caracteristicas que permiten descubnr las etapas del
paradigma de la tragedia. Esbozados aqui los aspectos argumentativos del drama, con
base en el analisis de la “peripecia” del personaje, se tratan de ver los rasgos
caracteristicos del personaje durante su trayectoria en el texto, y segun los conceptos que
pueden ser utiles para la interpretacién del texto tragico.

Para ello, se recurre al método de analisis que plantea Claudia Cecilia Alatorre en
su libro Andlisis del drama. Los criterios en que se funda la autora poseen la ventaja de
esquematizar claramente un modelo que sigue el proceso del texto tragico. La propuesta
de una estructura que configura en conceptos precisos las etapas de ese proceso pone de
manifiesto un modelo de analisis accesible para la interpretacion de textos de sentidos
semejantes.

Con un concepto como el de “peripecia” se tratan de notar los accidentes de la
trayectoria del personaje, para descubnr —ahora en funcién de la psicologia junguiana-
el aspecto simbdlico-arquetipico de la obra.

Se esboza asi una revision de las particularidades del drama, en funcion de los
conceptos y etapas que cristalizan en la tragedia, pues la peripecia engloba el sentido
general del modelo estructural con que opera el texto catastrofico, pero una vez
considerada la obra como una tragedia, el analisis da paso a configurar los rasgos
tragicos que dan vida al texto de Buero.

La identificacion de conceptos como “error tragico™ € hybris, peripecia, Moira o
Dike, catastrofe o “caida” y anagndrisis o “reconocimiento” llevard a considerar la
significacion de esos motivos en el entretejido estructural de E/ tragaluz. Dichos
conceptos vendran a ser etapas en las cuales cristaliza el proceso tragico (un proceso
punitivo, que hace uso de la culpa moral y del castigo como iinicos medios de regulacion
social).

Para una obra como £/ tragaluz, se plantea, sin embargo, un andlisis que va mds
alld de la identificacion de ciertos rasgos distintivos que caracterizan el género
dramatico.

7 Véase el libro Andlisis del drama (México, Gaceta, 1986), cn ol que Claudia Cecilia Alatorre propone un
modclo de analisis para el estudio de la tragedia, con base cn los conceptos nuclearcs que estructuran este género
dramatico.
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Se ha creido pertinente desentrafar el significado de esas etapas, tomando como
referencia el significado profundo que la imagen arquetipica adquiere desde ¢l punto de
vista de la mitologia.

Partimos de la idea de que la traduccion del mito da luz sobre imigenes, cuyo
caracter simbolico y arquetipico da apertura a la hermenéutica de un gran puiiado de
textos literarios. Con el estudio de arquetipos y simbolos, se quiere hacer visible la
estructura tragica y el sentido psicolégico de una clase de textos en que priva un modelo
especial y, por tanto, unas posibilidades de traduccion semejantes.

Un rasgo importante del analisis lo constituye la interpretacion del trasfondo
mitico implicito en el codigo al que Roland Barthes denomina como el “codigo de
referencias culturales” (REF)®, establecido en funcién de los antecedentes y referencias a
que alude analogicamente el autor en su obra.

El andlisis de algunos mitos permite hacer notar como se materializan en un
sistema de regulacién legal —un sistema moral coercitivo— las etapas dramaticas que
estructuran la tragedia. El hombre estara simbolizado en el personaje trastornado,
disociado, y cuya culpa lo emparienta con un Edipo o con un Ad4n, sometidos a una ley
impuesta por la autoridad. L.a idea de la divinidad que pervive en el mito como Padre
castrador o como “Dios terrible” permite descubrir en la figura paterna el simbolo de un
sistema moral represivo y coercitivo propio de Ia estructura patriarcal.

El mito de Cain y Abel -referencia cultural en la inspiracion de £l fragaluz-
ofrece una via de andlisis para el simbolismo de la dualidad, mismo que va
manifestandose, amplificandose, en diferentes planos de significacion, en los niveles
espacial y actancial, en este caso.

Hacemos notar ain mas que el mito de la caida posee importantes motivos
estructurales, propios del relato tragico, con base en los cuales se facilita la traduccién
psicologica de la obra analizada y la identificacién de ciertos elementos estructurales del
relato tragico,

La obra que nos ocupa permite reflexionar acerca de la fenomenologia de las
imagenes de que se vale el genio creador del artista, para comunicar al otro su sentir y su
vision sobre el hombre y su mundo. Las dimensiones espaciales de la vertical, la
horizontal y la profundidad adquieren un simbolismo concreto en el sentido de que el
ambito en desnivel desde el cual "cae” el protagonista se superpone espacialmente a otro
ambito que "esta” en un lugar subterraneo. El semisotano de la escena ofrece un
simbolismo que lleva a considerar el motivo del inframundo, como simbolo del
inconsciente profundo.

El analisis se orienta a la interpretacion del simbolismo estructurado de acuerdo
con los motivos de una mitologia inicidtica, segin la cual el héroe emprenders un
proceso simbolico de muerte y renacimiento en el intenor de la caverna de renovacion,
como en el caso de £l tragaluz. El motivo arquetipico de la caida lleva a considerar el
simbolismo con que se encubre el espacio escénico del drama.

* Véase Barthes, Roland. $/Z. tr. Nicolas Rosa. México, Siglo XXI, 1992. pp. 12-16,



El tema sugiere, por tanto un proceso de iniciacion mediante un “descenso a los
nfiernos™ y, psicologicamente, un proceso de introspeccion hacia el inconsciente, para
renacer con otro nivel de existencia.

El trabajo comprende tres capitulos que pretenden establecer una pauta para la
interpretacion. Un primer capitulo describe sucintamente el marco de referencia donde
se sitha al autor y su obra. Ademas de ciertas consideraciones sobre la biografia de
Antonio Buero y de su importancia en el contexto teatral espariol, se plantea un
comentario sobre la funcidn ética del teatro en la poética dramatica bueriana. Un
comentario sobre el caricter “esperanzador” de la tragedia hace notar el propdsito
didactico-moral del teatro en la cosmovisidn del autor.

Se cierra el primer capitulo con un repaso breve sobre los conceptos del texto
tragico y su aplicacion en el sentido argumental de la obra.

Los dos siguientes capitulos comprenden en conjunto la interpretacién y el
andlists propuestos acerca del espacio dramatico y del nivel de los personajes en la obra.

En el segundo capitulo se esbozan, a modo de introduccién, las generalidades
semiologicas sobre el espacio, para reconocer algunas caracteristicas del mismo, junto
con las consideraciones sobre el trasfondo simbolico de los dos ambitos principales de la
escenografia disefiada por Buero.

El espacio dramatico comprendido en la relacion entre una “oficina editorial” y un
"cuarto de estar instalado en un semisétano™ es considerado como el ambito “principal”
de la escena, en razdén de los procesos de sigmficacién-suscitados a partir del motivo y
del simbolo de 1a dualidad.

Al establecer como una dualidad la relacion antitética entre aquellos dos sistemas
escénicos —a los que en adelante se denominard como los sistemas visuales B y C-,
damos cuenta del trasfondo simbolico-arquetipico en nuestra interpretacién; se hace
recuerdo aqui del principio de la dualidad, segin ciertos mitos pertenecientes a
tradiciones como la judeo-cnistiana y la griega, entre otras, por alusién hacia los motivos
significativos que palpitan en el relato mitico en la obra.

Se elabora un tercer capitulo para analizar el 4mbito central del primer término
escénico —el sistema visual escénico A—, mismo que supone una sintesis del conflicto
planteado en la obra. En este apartado se hace referencia acerca de la nocidn del “centro
cosmico” y se propone una sintesis del conflicto planteado en Ef! tragaluz. Los
planteamientos sobre el término central permiten notar como se establece un proceso de
“centramiento” o “centroversion”, en el momento en que el personaje alcanza ahi la
expeniencia interior del centro psiquico o si-mismo, como diria Jung,

Sc incluyen en anexos 1, 2 y 3 las acotaciones v ¢l disefio escenografico pensado por Bucro Vallgjo para la
represcntacion de la obra; la precision de las mismas hace notar, por otro lade, cudn importante es el espacio
cscénico para la accion dramética.
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El conjunto escénico de la obra vendra a ser, desde este punto de vista, la
expresion simbodlica de un proceso dialéctico, mediante el cual los términos opuestos y
complementarios de la dualidad devienen en una solucion en que se resuelve el
problema de la dualidad.

El enfoque se limita al analisis de los simbolos mas sobresalientes de la obra,
dejando de lado otros para los cuales solo es preciso su identificacion en el entretejido
simbdlico.

Es necesario decir que en algin punto del trabajo se dejé de considerar la teoria
Junguiana sobre el simbolo arquetipico, para hacer notar la importancia de 1a psicologia
freudiana acerca de la instancia psiquica llamada superyd. Pasar de una teoria a otra no
implica, en nuestro punto de vista, una falla de método. Por el contrario, se ha creido
conveniente seguir el analisis planteado por Joseph Campbell en su libro E! héroe de las
mil caras...", en cuyas deducciones psicoanaliticas sobre el mito, el autor reelabora los
postulados freudianos fundidos en el crisol de la psicologia promovida principalmente
por Carl Gustav Jung.

Por otra parte, las ideas de autores como: Jean Chevalier y Alain Gheerbrant,
Mircea Eliade, Juan-Eduardo Cirlot, Paul Diel y René Guenon, entre otros, son
fundamento de teoria simbolica sobre el cual se apoya el presente analisis.

El planteamiento que sigue se encuentra, no obstante, en el orden de lo hipotético;
sus consideraciones parten de la intuicién que se forma a través del caracter analogico de
imagenes y elementos simbolicos contenidos en un texto literario, sea o no de cardcter
mitoldgico. El resultado sera cuestionado por el lector.

* Campbelt, Joscph. £f héroe de las mil caras. Psicoanalisis del mito. tr. Luisa Joscfina Hemandez. México,
FCE, 1972.



[. ANTONIO BUERO VALLEJO. GENERALIDADES.



1.1. Semblanza biografica.

Antonio Buero Vallejo nacio en la ciudad de Guadalajara, Espafa, el 29 de
septiecmbre de 1916. Desde temprana edad mostré una especial inclinacion hacia el
arte. Su padre, capitin de Ingenieros del Ejército, que murié fusilado el 7 de
noviembre de 1936, inculco en el miio la pasién por la pintura, la lectura y la misica;
la pintura parecia ser su verdadera vocacion.

Desde sus cuatro afios, Buero realizaba ya sus primeros trazos en forma
incansable. Leia avidamente obras de teatro que su padre adquiria y sentia una
especial aficion por la escena'. Sus autores favoritos y decisivos en su formacion
literaria son Cervantes, Galdds, Ibsen y Unamuno, entre otros.

En el afio de 1933 Antonio Buero termin6 sus estudios de bachillerato en el
Instituto de la capital alcarrefia, y en 1934 se trasladé a Madrid. Desde ese afio y hasta
1936, estudia en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando. Al estallar la Guerra
Civil Espailola, dio conferencias en los cursos noctumos para obreros y trabaja en el
taller de propaganda de la Federacién Universitaria de Estudiantes (F. U. E.) en la
Universidad de San Bernardo.

Motivado por los ideales de la Repiblica y sensibihzado por la injusticia social,
pertenecié a la tendencia izquierdista, y poco después se afilio al Partido Comunista,
cuando la guerra tocaba fondo. En 1937, se incorporé a un batallon de infanteria del
gjército republicano, en la 15 divisién al frente del Jarama, y colaboraba con
peribdicos murales, escritos y dibujos suyos y en la publicacion: “La voz de la
Sanidad”. Termunada la guerra, en 1939, Buero regresaba de Valencia a Madrid:

Con toda disciplina decidimos quiénes deberian ir a los puertos para intentar safir... y
quiénes deberiamos quedarnos. Yo como simple soldado, me quedé; pasé dos o tres dias en
casa de un amigo, me fui después a la estacion para intentar salir en algin tren hacia Madrid,
pasé cuarenta y ocho horas en un mercancias repleto de soldados que al fin no salio
[recuérdense los motivos de la estacion y el tren repleto de soldados en Ff tragaluz); nos
llevaron a todos a la plaza de toros, donde pase unos dias, y de ahi nos fueron llevando... a
diversos campos de concentracion. Yo estuve, en el mio [en Soneja, Castellon], veintitantos
dias. Autorizados poco a poco a volver a nuestros lugares de residencia, llegué a Valencia y,
en otro mercancias, a Madrid®.

Ya en Madrid , intenta reorganizar el Partido con sus ex compaiieros de guerra,
pero fue apresado y condenado a muerte “por adhesion a la rebelién”.

'S¢ conserva atin ¢l pequeiio teatro infantil con el que Bucro solia divertirse cuando apenas ¢ra un nifto,
peq pe

*  Antonio Buero Vallgjo: Premio "Miguel de Cervantes” 1986. Barcelona, Anthropos, 1987 (Ambitos
literarios/ Premios Cervantes, 12). pp. 50-51.
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Su pena fue conmutada de treinta a seis afios de carcel, y comenzaria un largo
periodo de casi siete afios de prisién por diferentes penales: Conde de Toreno —donde
hizo amistad con Miguel Hernandez—, Yeserias, El Dueso, Santa Rita y, finalmente,
Penal de Ocafia.

De ésta altima salio en 1946 bajo libertad condicional y reinici¢ sus actividades
de pintura -que todavia creia ser su “vocacion real”- y comienza a escribir teatro.
Hacia finales de ese mismo afo, escribe En la ardiente oscuridad, que contiene en
germen su cosmovision dramatica, y en 1947 Historia de una escalera.

Para el afio de 1949, presentd estas obras al Premio Lope de Vega, convocado
por el Ayuntamiento de Madrid, después de quince afios de suspension y obtuvo el
primer lugar con Historia de una escalera, estrenada el 14 de octubre del mismo afio
en el Teatro Espafiol de Madrid, con tal impacto, que alcanzé 187 representaciones
ininterrumpidas. Esa obra marca un hito en la historia del teatro Espaiiol
contemporaneo ¥ lo coloca como el dramaturgo mas reconocido en la Peninsula.

El teatro de Buero ha ganado desde entonces la admiracién de quienes ven en
su arte dramético un intento isoslayable de confrontar al hombre con su circunstancia
historica. Este hecho, audaz en su tiempo, lo ha convertido en exponente del llamado
“teatro de denuncia”, opuesto al “teatro de evasion”.

En poco mas de cuarenta afios, que van de 1949 a 1989, el dramaturgo ha
estrenado piezas de innegable calidad, desde el punto de vista de la técnica dramatica:

Historia de una escalera (1949); Las palabras en la arena (1949); En la ardiente oscuridad
(1950); La tejedora de sueitos (1952), La seiial que se espera (1952), Casi un cuento de hadas
(1953); Madrugada (1953), irene o el tesoro (1954), Hoy es fiesta (1956); Las cartas boca abajo
(1957}, Un sofiador para un pueblo (1958); Las Meninas (1960), El concierto de San Ovidio (1962),
Aventura en lo gris (1963); El ragaluz (1967, La doble historia del doctor Valmy (1968), LI suefio
de la razén (1970), Llegada de los dioses (1971), La fundacion (1974), La detonacion (1977),
Jueces en la noche (1979), Caiman (1981}, Didlogo secreto (1984); Lazaro en el laberinto (1986);
Musica cercana (1989), Mision al pueblo desierto (1999),

Ademas de su abundante obra dramatica, Buero Vallejo ha representado obras
de autores como Shakespeare, Bretch e Ibsen en versiones libres de Hamlet, el
principe de Dinamarca (1961);, Madre coraje y sus hijos (1966) y El pato silvestre
(1982). Como critico teatral, ha escrito entre otras obras, su ensayo llamado La
tragedia(1959)°, importantisimo documento para entender su formula dramatica; el
libro: Tres maestros ante el publico (1972), obra de valoracion tanto del teatro de
Valle-Inclan,como de Las Meninas, cuadro cumbre de Diego de Velazquez, y su
discurso: Garcia Lorca ante el esperpento (1972), para ingresar como miembro de
numerc en la Real Academia Espaiiola.

*  Vid cl ensayo de Buero “La tragedia”, incluido en Diaz Plaja, Francisco. £/ teatro. Enciclopedia del arte

escénico. Bareclona, Noguer, 1958, pp. 63-87.
*  Buero Vallgjo, Antonio. Tres maesiros ante el piblico. Madnd, Alianza Editorial, 1973,
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Ha sido galardonado con un nimero considerable de premios, entre los que
destacan el Premio Lope de Vega, el Premio Nacional de Teatro (1957, 1958, 1989),
el Prermo Larra (1962), y el de “El espectador y la critica™ obtenido por tres veces
consecutivas. El reconocimiento mas importante obtenido por Buero ocurmid, sin
embargo, en 1986, cuando le fue otorgado el Premio Cervantes, maximo galardén que
se otorga a un autor de lengua espanola.

Muy conocido es también el retrato a pluma que hizo de Miguel Heméindez
cuando ambos se encontraron en la circel de Conde de Toreno. Un gran numero de
textos, de critica y de creacion, ademas de galardones y dibujos varios, integran la
carrera de un autor que se inserta dentro del mejor teatro europeo y cuya labor se estd
promoviendo cada vez mas fuera de Espaiia, no solo por su importancia histérica, sino
también por su innegable calidad artistica.

Antonio Buero Vallejo fallecié en Madrid, el 28 de abril de 2000.



1.2. El problema de Espafia y la Guerra Civil
en ¢l teatro de Antonio Buero Vallejo. Antecedentes.

Uno de los temas principales que dan vida al teatro de Antonio Buero Vallejo estd
planteado desde el punto de vista del fracaso de los valores, como consecuencia de la
guerra. El tema mismo de la guerra acusa un conflicto en todos los niveles, en lo
social y en lo individual, y no seria dificil hallar en la obra buerniana la alusién al
motivo secular de Espafia como un problema, es decir, el problema de las dos
Espafias, la Espafia dividida, que fuera tema caracteristico de los autores de la llamada
Generacion del 98.

Historicamente, ¢l tema de Espafia como problema tiene antecedente en la
época del Barroco, cuyos rasgos caracteristicos nacieron del sentimiento paradéjico
por la decadencia del imperio espaiiol, y que produjo un modo de ser especifico en el
alma hispanica. Recuérdese en este punto a Cervantes y a Quevedo, en cuyas obras se
advierte ya un aire de incertidumbre por la crisis de la decadencia, onginada por el
atavismo de una politica tradicionista, privativa. La amargura de un Don Quijote
cuyos ideales no corresponden con la realidad, el especial criticismo de Quevedo en
Los sueiios o el pesimismo de Gracian en El criticon son antecedentes de ese
sentimiento de desengaiio y contradiccién en el alma espafiola.

En el siglo XVTII, seduce a Espafia la idea de volverse a las formas de vida y al
pensamiento del resto de Europa. Algunos autores del neoclasicismo (v. gr. Feijoo,
Jovellanos, Cadalso y Moratin, entre otros) sienten la urgencia del progreso. La
actitud de los ilustrados europeos llegd a Espaiia gracias a esos pensadores que
reaccionaron contra el atraso cultural. Feijoo, por ejemplo, veia como causa del
problema el caricter irreconciliable entre tradicién y novedad.

Para este autor la causa del aislamiento y el caricter receloso ante las nuevas
ideas estaba en el atraso respecto de las ciencias naturales. El motivo inmediato de los
ilustrados espaiioles llevaba a colocarse a la altura de los europeos, pero todo terming
en fracaso, pese a su impetu cientifico y filoséfico.

Con sus Cartas marruecas, Cadalso se convirtio en uno de los que mas
profundamente atacaron el problema del retraso de Espafia. Precursor de Marnano José
de Larra y de los noventayochistas, Cadalso observa en esa obra que la vinculacion de
los ideales politicos y de la religidon, con sus luchas intestinas y su tradicionalismo
dogmatico dan vida al tipo en que destaca el orgullo como vicio imperante.

Para el siglo posterior, Larra encarna durante el romanticismo al pensador que
experimenta en si mismo los efectos del problema. En sus Articulos advierte sobre los
males de su pais, y afirma que el problema mayor no es el atraso cultural, sino la
ignorancia acerca de ese atraso y precisamente la falta de interés por la vida cultural.
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Para los escritores de la Generacion del 98 —también llamada la “Generacion
del desastre”™ el problema toca fondo. El ejército espafiol es vencido por Estados
Unidos y Espaiia pierde la isla de Cuba en 1898. Este hecho revive en la poblacion el
sentimiento de pesimismo y de fracaso por la decadencia del pais.

Angel Ganivet y Miguel de Unamuno por su parte viven muy profundamente el
problema de Espaiia. Para Ganivet, el caracter abilico o el desapego hacia la vida
activa son causa del problema del “desastre”, mientras que Unamuno rechaza la
creencia generalizada de la “modernidad” y la “europeizacion”, y propone la idea de
“espafiolizar a Europa”, exportando la especial espiritualidad del alma espafiola. Liega
incluso a considerar que el caricter del espiritu espafiol esta en la envidia, y en Abel
Sdnchez, por ejemplo, denuncia el “cainismo” hispanico, que no es sino el
individualismo sin personalidad de los espafioles.

En la actitud de “Azorin” se manifiesta como en ningln otro el caracteristico
amor patridtico de los noventayochistas. Su posicion temprana fue de denuncia por la
abulia, Ia crueldad y la pobreza de Espaiia. Otro autor que presenta una posicién
similar es Antonio Machado, poeta sevillano que coincide con sus contemporaneos en
la contemplacion de las tierras castellanas.

En Machado, alcanza real importancia el tema de las “dos Espafias™; y a la
Espafia del tradicionalismo y el dogmatismo antepone una Espafia de esfuerzo y de
trabajo, una Espaiia joven y en paz.

En Buero Vallejo las obras de tipo histérico (Las meninas, Un sofiador para un
pueblo, La detonacion y El suefio de la razon) recrean el espiritu tradicionista y el
tiempo del absolutismo monarquico que en los reinados de Felipe II y Carlos 111
privaron a Espaila de la apertura al progreso cientifico y la llevo al estancamiento’.

Con una perspectiva de la distancia, Buero participa del intento de asumir el
presente, reconociendo los males del pasado en un afan de armonizar tradicionalismo
y “progresismo”. En Historia de una escalera o en Hoy es fiesta, y atn en El tragaluz
o en Caimdn, el dramaturgo presenta con un crudo realismo la desolacién, la miseria y
el atraso de la clase social no privilegiada.

Para los afios treinta, el problema se siente con terminante radicalismo. La
antitesis de la Espafia tradicionista y la liberal llega a provocar un enfrentamiento
inevitable entre posturas irreconciliables y culmina con una guerra civil. La Guerra
causé a Espafia un considerable desequilibrio social. El sistema econémico, cerrado
en si mismo, derivd en un ambiente de corrupcidn en todo sentido, por el
racionamiento y la miseria, y por el sentimiento de inseguridad en el futuro.

En un autor como Buero, que vivid en estos afios de guerra y de trastornos
sociales, el sentido testimonial de su obra alcanza cotas no superadas por los
escritores de posguerra.

En esas piezas denuncia ¢l ambiente de ignorancia y de corrupcién que sufrieron ¢l liberal Marqués de
Esquilache, ¢l cscritor Mariano José de Larra y Francisco de Goya frente a la intolerancia y el despotismo de
los reyes Carlos 111 y Felipe 11
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Su dramaturgia muestra la realidad social de Espaiia; y esta Espaiia para €l no
ha progresado desde el siglo X VIIL. El tema de la guerra es retomado por el autor con
el proposito de mostrar las consecuencias de una guerra absurda.

Para Buero, la guerra misma no sélo es innecesaria, ya que como dltima medida
de cambio sélo contribuye al proceso de deshumanizacién del hombre. El hombre se
degrada cada vez mas al enfrascarse en una lucha cuya tnica cliusula valedera
promueve la explotacion del hombre por el hombre. El adagio de Hobbes: homo
homini lupus (“el hombre es el lobo del hombre”) vale en todo el teatro bueriano
como expresion significativa para definir la guerra del hombre contra si mismo.

Un tren, “el tren de la vida”, atascado de oportunistas y arribistas ansiosos de
sacar provecho del lugar y titulo ganados gracias a una guerra encamnizada, y una
escasa oportunidad de abordarlo se convierten en el motivo principal de la pieza
tragica llamada E/ tragaluz. El hecho de la guerra para nuestro autor representa, en
efecto, una absurda lucha entre hermanos, como son hermanos Vicente y Mario en la
obra.

En cada una de las obras buenianas, el planteamiento sobre el problema de la
guerra posee alcances éticos. La guerra es un problema de dos modos de ser cuya
oposicion resolver el conflicto: los modos de ser que tienden ya a la accién, ya a la
pasividad; es decir, el punto de vista tradicionista y conservador, frente al progresista
y liberal.
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1.2.1. El drama buenano en el contexto teatral espariol.

El teatro de Buero Vallejo merece atencion especial dada la importancia que ha tenido
en la escena espaiiola a partir de la posguerra espafiola. La polémica desatada sobre
este teatro tiene mucho que ver con sus peculiaridades especiales de construccion y de
ideologia.

Por un lado, puede considerarse un teatro comprometido con la innovacién
vanguardista, pero por otro, con la tradicién y el atavismo hispanicos. La produccion
teatral de Buero se divide en tantas direcciones como obras ha escrito y representado;
y es precisamente la busqueda expresiva de contenidos su particularidad. Los logros
se concretan en una propuesta especialmente polisémica dirigida a una colectividad en
particular —la espaiiola~, pero también abierta al mundo.

La dramaturgia bueriana hunde sus bases en la tradicién hispanica unida a la
experimentacion constante con que logra actualidad estética, comparable con el mejor
teatro contemporaneo’. El justo medio entre lo hispanico y lo universal se logra por
medio de un proceso de adecuacion entre los temas de una sociedad atdvica y un
punto de vista abierto a las ideas universales.

Buero Vallejo se dio a conocer en 1949 con el éxito inesperado de Historia de
una escalera, cuando la escena espaficla se hallaba en un momento critico
particularmente dificil (eran los tiempos de exilio de las mejores personalidades del
teatro espafiol: Max Aub, Rafael Alberti, Pedro Salinas y Jacinto Grau, entre otros).

La censura del franquismo y la persecucion indiscriminada contra algunos
autores, incluso la muerte de Garcia Lorca, de Valle-Inclan y de Unamuno, privaron a
Espafia de sus principales autores del siglo.

Hacia los primeros afios de la década de los treinta, el impulso vanguardista
llega a Espaiia, y la literatura dramdatica vislumbra nuevos derroteros. Sin embargo,
para 1936 la fractura social y cultural de la Guerra Civil detiene abruptamente los
afanes de innovacion teatral, y la escena queda desierta. Los mejores exponentes del
teatro —Valle-Inclan y Garcia Lorca— habian desaparecido, y otros como Max Aub,
Pedro Salinas, Rafael Alberti e incluso Alejandro Casona se hallaban en el exilio. Los
intentos vanguardistas quedaron finalmente frustrados por la crisis del “desastre”.

® “El problema de Bucro scria que, desde su primera obra, se encucntra limitado por la forma habitual de
nuestro teatro. Lo que era —y c¢s— suficientc para contar pequeias historias sobre las desavenencias
matrimoniales v los problemas del scrvicio doméstico, se revela inmediatamente limitativo para afrontar la
problemadtica que Je interesa a Buero. A partir de esta consideracion todo el teatro de Buero habrz de
plantearse como un experimento o investigacion formal; cada vez, a la hora de expresar los conflictos, tendrd
que empezar por interrogarse sobre los hipotéticos ¢ inexistentes caminos por los que debe aventurarse, Pero
sicmpre sin ‘romper” rotundamente con nucstras vias tradicionales, partiendo de ellas, no sé exaclamente si
como un lastre incvitable, un lastre convenientc o un lastre superfluo™,
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Con el armmbo de Historia de una escalera “se acabaron las bromas™ de la
comedia evasiva que predomind en la década de los cuarenta en la escena espaﬂola"'_
Buero dejaba atrds un teatro intrascendente que tenia sus mejores dias en la comedia
sainetesca de autores como Arniches, Alfonso Paso, y aun Enrique Jardiet Poncela.

El éxito de Historia de una escalera —dice Alfredo Marquerie— anunci6 en los medios
teatrales espafioles el nacimiento de un dramaturgo que iba mas alla del horizonte pobre de
las bardas de las corralizas del teatro intrascendente, porque se insertaba b ensartaba en
preocupaciones y angustias de tipo humano y social y de ambicion simbélica. ..

La novedad de Buero Vallejo radica en que escribe un teatro tragico,
comprometido con la realidad espaiiola. El ménto de esa actitud de compromiso ante
la circunstancia del espafiol es la bisqueda de formas y técnicas novedosas, que tienen
origen, si, en la tradicién espaiiola del mejor teatro espaiiol del Siglo de Oro, pero que
se orienta en una direccién tragica. La tragedia que habia creado Garcia Lorca tiene
en Buero Vallejo su continuador inmediato, por la preocupacion sobre el problema de
Espaiia y el alma hispénica.

La tragedia esperanzadora, como el dramaturgo la llama, precisa la exposicion
de situaciones apremiantes (sociales, politicas, morales, éticas, ontologicas e incluso
metafisicas). Quiza el acierto mas significativo de Buero Vallejo esta en ser el
primero en plantear en su obra el tema censurado de la guerra. Su primera obra aborda
la situacién de la clase desposeida, que ve subir y bajar su desgracia por €l rellano de
la escalera.

Historia de una escalera marca un hito en Ia escena espafiola, precisamente por
el afan comprometido del autor con la circunstancia de su tiempo. Pero ninguna obra
hasta 1967 habia alcanzado mas de quimentas representaciones, como E! tragaluz,
porque precisamente con ella Buero plantea el problema con mayor profundidad.

7 “La obra aparecia —dice Guerrero Zamora— cn un ambicnte cvasionista, cuyos autorcs, cuando mas,

dilataban férmulas dramaticas periclitadas: hablaban, cn general, en necio para asi dar gusto al publico, que
tras la tragedia de la guerra civil arrasiraba desde hacia diez afios su hambre de versatilidad; y cuando menos,
mantenian [a estampa burda de un espafiolismo folklorico o atracanesco™. “Bucro, en cambio, no s¢ daba a la
gracia, sino a la desgracia del pucblo, y con procedimientos naturalistas —pintura cxacta del medio- la hacia
trascender, primero, en cuanto testimonio de una clase espafiola determinada v, segundo, en cuanto camino
para un dramaturgo de la esperanza social” (citado por Francisco Ruiz Ramén, en Historia del teairo espaitol.
Siglo XX. Madnd, Catedra, 1981. pp. 340-341).

® Citado por Francisco Ruiz Ramén, en ibid. p. 340
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1.2.2. Significacion del teatro bueriano: compromiso ético y social.

Desde la primera hasta la dltima de sus piezas escritas y representadas, Antonio Buero
Vallejo no sélo se ha preocupado por crear un especticulo comprometido con la
realidad de su tiempo. La propuesta dramética va siempre en funcion de un teatro de
innegable calidad artistica.

La actitud “posibilista” de Buero —es decir, la actitud de “decir sin decir” todo
lo posible a fuerza de estar “en situacion” de decirlo- permite a nuestro autor hablar
acerca de temas controvertidos, y acaso censurables en su tiempo, como el de la
guerra, pero no a la manera, temeraria, de un Alfonso Sastre, cuya produccién
dramatica estd condenada, no obstante, a una existencia libresca por su tendencia a la
denuncia social.

La circunstancia social no es un tépico fundamental en la dramaturgia bueriana.
El caracter polisémico de su teatro da a las situaciones una connotacién no solo de
naturaleza social, sino también ética, y hasta metafisica. Como ha dicho José Luis
Garcia Barrientos:

El teatro de Buero Vallejo se caracteriza por sus rrasfondos. Como las cajas chinas o las
mufiecas rusas, unos significados encierran a otros y éstos a otros. Tras una apariencia
realista se esconde una construccidn simbdlica, en un conflicto existencial subyace un
planteamiento ideoldgico; bajo un problema individual se descubre una tension social; y mas
alla de una accién o un personaje cotidianos, se trasparenta un trasfondo mitico’.

El objetivo del autor, al crear un teatro de caricter realista, es el estudio del
hombre en un medio social adverso. El caracter ético envuelve la accion del personaje
en una situacion limite, de eleccion, por medio de la cual toma conciencia de si
mismo y los demas. No obstante, ello no debe hacer pensar que la caracterologia del
personaje se sacrifique “en aras de su significacién simbdlica en el nivel
sociopolitico”, como piensa el citado critico.

El esquema caracterologico es de tal manera vivo, latente, que un personaje
como El Padre, en Ef tragaluz, por ejemplo, representa al sistema autoritario del
franquismo en la sociedad espafiola de posguerra y alude a la autoridad enajenada del
dictador. Sin embargo, simboliza también a Dios (el sentido genérico de su nombre lo
confirma), lo cual leva a consideraciones de orden metafisico, tal como se vera en
otro lugar.

* Buero Vallejo, Antonio. kI tragaluz, Madrid, Castalia, 1985 (Castalia Didactica, 9). pp.31-32.
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De igual modo, la oposicién entre los personajes Vicente y Mario (la antitesis
entre los “activos” y los “contemplativos”) no sélo alude al contraste de fuerzas
sociales entre los vencedores y los vencidos, los de arriba y los de abajo. Llevada a
otro plano, su significacion conduce a situaciones de naturaleza ontologica por el
modo de vida de los personajes, que tienden ya hacia el principio material, ya hacia al
principio espintual de la existencia.

Buero Vallejo busca la reconciliacion del hombre consigo mismo y con el otro;
busca comprometerlo con su entomo social, por tomar conciencia sobre el
perfeccionamiento interior del hombre. El personaje transformado —simbiosis de
“activo” y pasivo— reclama la autenticidad de las acciones humanas, con la denuncia
explicita hacia la alienacion de la sociedad.

El escenario disefiado para la representacion de El tragaluz es esencialmente
significativo al respecto. L.a superposicion de dos planos escénicos connota en el
espacio dramatico el tema de la guerra. Empero, la antitesis entre el dmbito de la
“accién” y el de la “contemplacion” no tiene sélo implicaciones de orden social.
Simbélicamente, el principio de la dualidad se materializa en los planos de la escena y
s¢ busca una sintesis totalizadora, por la solucion dialéctica de “uniéon de los
contrarios” o coincidentia oppuositorum.

El compromiso dramatico en la cosmovisién bueriana ofrece un punto de vista
sobre la realidad sociopolitica —tal como el de Alfonso Sastre—;, no obstante, es un
intento para despertar la conciencia critica acerca de situaciones vitales, trascendentes,
que van mds alla del sumario planteamiento ideologico.
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1.2.3. El concepto de tragedia esperanzadora.

En el andlisis del drama de Antonio Buero Vallejo, resulta un topico hablar de la
invitacién que se hace al espectador para afrontar la crisis —o la “ceguera” en el
contexto bueriano— que padece el hombre modemo respecto del pensamiento y los
valores humanos.

En cada propuesta dramatica de Buero es posible advertir que el desenlace de
las piezas tragicas no es de tal manera “cerrado” que sea dificil vislumbrar una
solucion al conflicto planteado, ya que siempre se dard apertura a una solucién del
problema, y ain mas, esa solucién dependera del espectador después de terminado el
hecho teatral.

El ejemplo de En la ardiente oscuridad puede ser ilustrativo al respecto; Luego
de que el conflicto del drama se resolviera con la muerte de Ignacio, Carlos —que se
oponia abiertamente a las tdeas revolucionarias de su rival- asumira para si mismo la
tarea mesianica emprendida por aquel a quien dio muerte. En esta obra las
posibilidades de solucién parecen “cerradas” para el desarrollo dramatico de la obra.

Sin embargo, en (ltima instancia, el autor permite que esas posibilidades se
transfieran a Ia sala, donde el espectador —juez y testigo de los hechos— decidira el
desenlace del conflicto tragico con su posterior toma de conciencia; un conflicto que
siempre ha sido el suyo.

En La tragedia —un ensayo que bien puede considerarse su ideario poético—
Buero Vallejo considera que ciertas caracteristicas que Aristételes plantea para la
tragedia en la Poética siguen aun vigentes. No obstante, se inclina a pensar —como en
otro tiempo Comeille- que hay cierta falsedad en los postulados del “héroe vencido
por el destino, la accion elevada, el lenguaje noble y el desenlace funesto™',

Y efectivamente, no existen en toda la produccion dramatica de Buero héroes
“vencidos por el destino”, de modo que, “abocados a la muerte de la tragedia™, estén
“muertos antes de morir”, como diria Lukacs'!.

En la tragedia bueriana encontramos héroes vencidos, no por la fatalidad, sino
por sus propias limitaciones.

Como piensa nuestro autor, la tragedia muestra gque

* Citado por William Giuliano en Buero Vallejo y Alfonso Sastre... Nueva York, Las Américas, 1971, p. 76.
" Citado por Lucien Goldman en £l hombre y lo absoluto. El Dios oculto. tr. Juan Ramén Capella.
Barcclona, Peninsula, 1985 (Historia, Ciencia, Sociedad, 32). p.90.
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...el destino no es ciego ni arbitrario, y que no solo es en gran parte creacidn del
hombre mismo, sino que, a veces, éste lo domina. La tragedia escénica trata de mostrar
como las catastrofes y desgracias son castigos —0 consecuencias automaticas, si preferimos
una calificacion menos personal- de los errores o excesos de los hombres™'?. La tragedia
intenta explorar de qué modo las torpezas humanas se disfrazan de destino [...] Los hombres
no son necesariamente victimas pasivas de la fatalidad, sino colectivos e individuales
artifices de sus venturas y desgracias’.

Una tragedia para Buero no debe ser pesimista. El pesimismo va en detrimento
de la funcién de la tragedia, pues da al traste con el efecto catartico del espectador.

La identificacion del terror, la lastima y el dolor tragicos con el pesimismo es propia de
personas o colectividades que huyen de sus propios problemas o deciden negar su existencia
por no querer @ no poder afrentarlos, propia, en una palabra de personas o colectividades
pesimistas“.

El problema de la catarsis tiene mucho que ver con una invitaciéon a dar una
respuesta a los problemas que emergen de la representacién. El dramaturgo escribe
para unas personas y unas colectividades susceptibles de despertar en si la fe y la
esperanza en la regeneracién humana: “El escritor tragico lanza con sus obras su
anhelante pregunta al mundo y espera, en lo profundo de su corazén, que la respuesta
sea un s/ llenio de luz”"?.

Como es sabido, la accién tragica lleva a la catarsis, la cual suscita terror,
lastima y dolor hacia los infortunios padecidos por ¢l personaje. Esa catarsis signtfica
para muchos “purga” o “liberacion” de aquellas pasiones; pero en tal caso, y como
apunta Wiliam Guiliano, esto lleva al “apaciguamiento™® de la emocion suscitada en
el espectador mismo.

Segin el postulado bueriano, el efecto catartico no significa anular o apaciguar
las pasiones provocadas por el hecho dramdtico, sino por el contrario, sublimarlas
para que el espectador asuma conscientemente su “ceguera” sobre de la crisis del
pensamiento actual'’

2 Citado por Ana Gomez Torres en El teatro de Buero Vallgjo. Texto y Espectdculo. **Actas del 111 congreso
de Literatura Espafiota y Contemporinca™. Universidad de Malaga, Anthropos, 1990 {Ambitos litcrarios, 34).
p.216.

B Citado por Francisco Abad en ibid. p. 278.

Citado por William Gtuliano en op. cir. p.77.

Citado por Ana Gémez Torres en op. cit. p. 219.

Cfr. William Giuliano en op. cit. p. 76.

"La accion catartica —dice Buero— puede dejamos pasivos o provocarnos €l imperioso deseo de laborar a
favor de nucstros semcjantes v contra los dolores o problemas que la obra presenta |...| nuestra accidn
postcrior al goce de la tragedia, si se produce, ya no podra ser vulgar. Pucs, cn definitiva, catarsis cs lo
mismo que interior perfeccionamiento [...] Si ante una obra de tema social de nuestros dias cl espectador sdlo
experimenta descos de actuacion inmediata y no se plantea —o siente— con renovada viveza el problema del
hombre y de su destino, no cs una tragedia lo que esta viendo” (citado por William Giuliano en op. cit. p. 76).
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Una de las ideas esenciales que implicita o explicitamente Buero plantea en
cada una de sus obras es que, cuando toma conciencia sobre su ceguera espiritual, el
hombre da el paso mdas importante para su regeneracion o renovacion moral, fundada
en los principios axiologicos de la existencia: “La tragedia —dice— no surge cuando se
cree en la fuerza infalible del hado, sino cuando consciente o inconscientemente se
empieza a poner en cuestion el destino™®.

En el teatro de Buero, existen dramas en los que el punto climatico resulta
aparentemente “cerrado”, y parece no darse ninguna oportunidad de salvacion al
protagonista. Tal es el caso de obras como En la ardiente oscuridad, El tragaluz, La
doble historia del doctor Valmy y La detonacion, en las cuales se acentia el caracter
tragico del conflicto en razén de la muerte del protagonista.

Pero hay otras piezas ~las mas en todo el teatro bueriano— en que el desenlace
carece de tal grado de fatalidad y se deja abierta una posibilidad de salvacién al
personaje, precisamente en €l momento chimatico de la catdstrofe o “caida”. Valgan
los casos de Vicente en £l tragaluz, de Juan en Las cartas boca abajo y de Alfredo en
Musica cercana como ejemplo de la oportunidad o retribucién bueniana, que consiste
en dejar hasta el final el arrepentimiento del protagonista para salvarlo.

No obstante, el camino de la tragedia es penoso para el personaje bueriano. La
caida sufrida por su defecto de caracter o hybris se prolonga lo mismo que puede
prolongarse el proceso expiatorio, que va de la angustia del remordimiento de
conciencia al arrepentimiento liberador .

Por su angustiante lucha contra el remordimiento de conciencia y la culpa por la
transgresion del orden césmico, los personajes protagonicos de Buero recuerdan
constantemente el motivo del héroe perseguido y avasallado por las Moiras o Funas
vengadoras, representantes del caricter ordenador de la justicia, de la legalidad®™.

La forma en que el autor da lugar a la sublimacién luego de la desgracia se
advierte en ¢l personaje como un proceso que da lugar a la conversion espiritual del
hombre?!. Los personajes tragicos buerianos tienen acceso al perdon luego de la toma
de conciencia de sus errores.

¥ Citado por Francisco Abad cn ibidem.

¥ "Toda tragedia postula unas Exzménides liberadoras”, picnsa Bucro. El punto aqui cs notar como las Erinias
o Moiras del remordimiento culpable se convierten en Euménides liberadoras det arrepentimiento. Como es
sabido, en cl teatro griego aquellas furias vengadoras representaban el tormento sufrido por ¢l protagonista,
como expiacidn de su falta contra el orden cstablecido. “Las Erinias —dice Paul Diel- simbolizan la culpa
rechazada convertida en destructiva, el tormento del remordimiento; fas Euménides representan esta misma
culpa, pero confesada, hecha productiva de manera sublime, el pesar hiberador™ (cit. pos. Jean Chevalier y
Alain Ghecrbrant en Diccionario de los simbolos. 3a. de. tr. Alfredo Guera Miralles. Barcelona, Herder,
1991, pp. 489-490.)

™ Véase, por ejemplo, Las Euménides en La Orestiada, trilogia de Esquilo.

?' Una actitud de conversién semejante ocurre hacia ¢l final de la representacion de £V tragaiuz, cuando,
estrechados en un abrazo significativo, ¢l "contemplative” Mario y su amante Encama elevan sus ojos hacia
¢l tragaluz invisible y hacia ta sala del cspectador, simultaneamente, con la csperanza de que tanto cl hijo que
clla lieva cn su vientre como el espectador renovado scan la promesa de un futuro regenerador,
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En el caso contrario, los personajes que no alcanzan en vida a expiar su culpa
logran en la muerte una nueva oportunidad ontoldgica. Tal es el caso de Vicente en Ef
tragaluz y de Damel Bames en La doble historia..., los cuales volveran a nacer
simbolicamente en sendos hijos, que representan al hombre nuevo, regenerado. La
regeneracion o el “interior perfeccionamiento™ del personaje supone para Buero la
“lucha de los seres humanos por realizar su personalidad y encontrar una razén al
mundo™: tal es el objetivo fundamental del arte dramético del autor. La tragedia
esperanzadora es aquella que motiva la plenitud del hombre. El hombre
perfeccionado es el que, sabedor de sus desgracias o limitaciones, confia esperanzado
en supcrarlasza.

El momento de la sublimacién de la limitaciones humanas implica en Ef
{ragaluz integrar en una sintesis creadora los términos de un conflicto que provoca un
desajuste moral. La oposicién de personajes activos y contemplativos®™ indica un
problema ontologico, asi como el principio de la dualidad del hombre particular.

Por un lado, los personajes Ilamados “contemplativos” o “sofiadores” se
inclinan hacia un plano espiritual, vertical, de la existencia, y por el otro lado, los
“activos” onentan su modo de vida hacia el aspecto material, horizontal. El “hombre
integral” buscado por Buero Vallejo no esta, empero, sélo en el hombre del idealismo
quijotesco, y que en su “contemplacion” se vuelve un “paralitico voluntario” (aunque
paea el autor el quijotismo “sano” suele ser paradigma de las mejores actitudes ante la
vida). Tampoco esta en el hombre de accién, proclive, como Vicente en £l tragaluz, a
buscar titanicamente un alto prestigio social y una comodidad material, a costa de
aquellos a quienes que pueda “pisotear”, “derribar” o “devorar” en esa busqueda.

El hombre bueriano est4d precisamente en la simbiosis entre el pasivo y el
activo, que han de luchar por reconciliar 1a tensién de opuestos entre la satisfaccion
material y el impulso espiritual. En la tragedia esperanzadora la esperanza nace en el
hombre que ha superado por esfuerzos propios las limitaciones espirituales, y que es
capaz de trocar las tinieblas de 1a involucién por la luz de la regeneracion.

La esperanza constituye la tUnica fuerza capaz de mover los hilos de la
existencia humana, porque “la tragedia es el problema de la esperanza y la esperanza

tragica también es una esperanza dudosa, plena de angustia, y a veces desesperada™.

2 Citado por Ana Gémez Torres en Op. cit., p. 213.

2 Segin Buero Valljo, "El protagonista sabe, o llega a aprender por la fecunda Jeccion del dolor, la fuerza
desencadenante de la reflexion. Por su cjercicio aceptara a desconfiar de la inexorabilidad del hado v a
esperarlo todo por su propia capacidad rectificadora” (fbid. p. 217).

' Veéase el texto “El problema ético: El tren. Accion y Contemplacién. Mario y Vicente™, recogido por José
Luis Garcia Barrientos en Buero Vallgjo, Antonio. £ tragaluz..., pp. 183-184.

* Nota tomada del “Reportaje biografico™ de Luciano Garcia Lorenzo, incluido en Antonio Buero Vallejo:
Premio “Miguel de Cervantes” 1986_., p.35.
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1.3. Los motivos estructurales del texto “catastrofico”™.

Bien se ha dicho que £l tragaluz de Antonio Buero Vallejo sigue la estructura del
drama judicial, ya que durante el desarrollo de 1a historia o fdbula se va resolviendo el
conflicto, hasta dar con el culpable de un hecho que se habia mantenido oculto.

No obstante, el punto de vista que se sigue aqui se orienta a creer que una pieza
como esta sigue los motivos estructurales del texto "catastrofico” o tragico. El
personaje que alcanza una posicion privilegiada en funcién de sus impulsos de poder,
pero que por ello mismo sufre una catastrofe o “caida”, se convierte en el protagonista
de este tipo de texto.

El arte dramatico de nuestro autor posee caracteristicas que apuntan en
direccion del teatro griego. Edipo Rey, por ejemplo, se perfila como un modelo de
tragedia, lo mismo que una variedad de relatos con caracter “catastréfico”, en diversos
sistemas mitologicos, como el mito de la caida.

Sin duda inspirado por las elocuentes imagenes de la tradicién, Buero Vallejo
pone sus ojos en los mitos de la antigiiedad para crear en E! tragaluz su modelo de
tragedia, con base en el mito del héroe caido. La tragedia buenana puede analizarse,
en este sentido, siguiendo ciertas pautas de los mitos de la tradicion, cuyas etapas
pueden determinarse en razon de los siguientes conceptos®®:

o Peripecia. Se define como la trayectoria que sigue el personaje, y que va de la felicidad a la
desgracia —de la bonanza a la catistrofe—, o viceversa; sefiala ademas la situacion del personaje
desde que se ha encumbrado ilicitamente para lograr una posicion privilegiada, hasta el momento
en que aquella condicion se revierte en su contraria, de desgracia y caida®’.

e Héroe tragico. Caracteristico del texto “catastrofico”, este tipo de personaje se caracteriza por su
valentia y audacia, pero también por su rebeldia hacia los principios establecidos por un sistema
normativo que se impone como legalidad del orden cosmico.

* Como referencia para estas consideracioncs se toma en cuenta tanto la obra de Claudia Cecilia Alatorre
Andlisis del drama (México, Gaceta, 1986), como de Augusto Boal. £/ teatro del oprimido (México, Nueva
Imagen, 1930. pp. 139-144).

7 “En ¢l sentido técnico del témino, la peripecia se sitia en el momento en que el destino del héroe toma un
camino inesperado™ (Patrice Pavis. Diccionario del teairo, ir. Jaume Mclendres. Barcelona, Paidos, 1998).
Para Anstoteles la peripecia cs “la inversion de las cosas en sentido contrario” (Arte peética, Madrid, Espasa-
Calpe, 1970. Caps. 3, 4, 5).
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Hybris. Definida frecuentemente como el pecado del orgullo, la Aybris se manifiesta en el
momento en que un personaje incurre en una pasién negativa (como la vanidad, la soberbia, la
altivez o el afan de poder) que impulsara al héroe tragico a transgredir la ley y a “actuar y a
provocar a los dioses, pese a sus advertencias, lo cual conduce a la venganza de éstos y a la
perdicion de aquél™®®,

Error tragico. Este concepto es fundamental para el andlisis, ya que con ef motivo de la ruptura
de la legalidad se advierte el motivo fundamental de la tragedia. El “error™ supone la transgresion
o infraceion, violacion, desobediencia, falta, pecado hacia el sistema de leyes establecido. La
transgresion supone siempre incurrir en la Aybris por el afin de poder que impulsa al héroe
tragico, pero siempre, también, es causa del desorden cosmico causado por el agente transgresor.

Moira o Dike. Esta etapa del texto tragico sefiala la imposicion de un castigo al infractor, ya que
segun reza la ley: “ningiin delito queda impune”. El proceso trigico adquiere aqui una vigorosa
fuerza desencadenante que lleva al climax con el que se soluciona el conflicto, y con el cual se
reordena el cosmos violentado por el transgresor. Durante esta etapa, el personaje ¢s atormentado
por el remordimiento de conciencia (por las “Furias” o Moiras, en el teatro griego), ya que el
delito persigue al culpable.

Catdstrofe o “caida”. En esta etapa del texto se materializa el castigo para el transgresor. Supone
con frecuencia una caida moral o fisica, simbolizada por lz alienacion o la muerte del personaje™.

Anagndrisis o “reconocimiento”. En la tragedia sefiala la conversion del personaje, que ha
asumido su culpa por las consecuencias de la falta cometida. Como su nombre expresa, este
reconocimiento indica el paso que va del remordimiento de conciencia al arrepentimiento, capaz
de liberar las pasiones negativas y acceder a su sublimacion.

Delimitados asi dichos conceptos, el planteamiento en £/ tragaluz se presenta

en funcion de los motivos seiialados para el analisis del texto “catastrofico”, y segin
las etapas estructurales de la historia o fdbwla que presenta la “penipecia™ del
protagonista, como se nota en las siguientes lineas.

P

Segun Arnistoteles, este elemento estructural integra la accion de la tragedia, v lo define come “pasion,

influencia perniciosa y lamentable™ (véasc ibid. p. 238).

9

Para Pavis. 1a catastrofe “designa ¢l momento en que la accién llega a su 1érmino, cuando ¢l héroe perece y paga la

falta o ¢! emor trigicamente...con el sacrificio de sn vida y ¢l reconocimiento de su culpabilidad™ ; “es la consecuencia
del error de juicio y de su falta moral” (ibid. p.66).
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1.3.1. La “peripecta” del personaje tragico en El tragaluz.

Las etapas del texto catastrofico, ya sefialadas amriba, ofrecen una via de analisis para
identificar los motivos estructurales de una pieza dramatica como £/ tragaluz. Un
concepto como el de “peripecia” formula en esta direccion el nicleo argumental de la
obra tragica, ademas de sugerir globalmente el proceso tragico de los motivos que la
estructuran.

Definida ya como el camino que va de la felicidad a la desgracia, o viceversa,
en la trayectoria seguida por el personaje protagbnico, la “peripecia” refiere el
proceso a partir del cual cobra vida el tono tragico en un relato de caracter
catastréfico.

Desde esta perspectiva, se tratara de dar en las lineas que siguen una
delimitacion de los motivos que constituyen la penipecia de Ef tragaluz en funcion del
analisis de cada una de esas etapas en la obra.

El héroe tragico es el personaje llamado Vicente; los rasgos que lo definen se
caracterizan por una cierta rebeldia a los mandatos del padre, es decir, por la rebeldia
a la ley cosmica. Como se plantea en la obra, Vicente abandona a su familia en una
estacion de tren que los llevaria a Madrid, después de la guerra.

La estacién estaba abarrotada y todos desesperaban por subir a los trenes,
Vicente logrd subir a la ventanilla de un retrete y el tren arranco llevandoselo con las
provisiones de la familia, ya que segun su version, unos soldados lo sujetaban para
que no cayera. Sin el alimento, murié la hermana pequeiia —Elvirita- y poco después
el padre enloqueci.

Han pasado ya los afios, y gracias a aquel “error”, simbolizado en el incidente
del tren, el personaje ha logrado permanecer amba, en el “tren de la vida”, Ahora
ocupa una posicion privilegiada en una compaiiia editorial y pese a que la familia tuvo
que recluirse en una vivienda instalada en un semisétano, ¢l ha mantenido ese lugar a
costa de “derribar” o “pisotear” a los otros, incluida la familia.

Vicente se situa en el lado de los vencedores. La pasion negativa o hybris en la
que ha incurrido el protagonista se manifiesta en forma de soberbia, o en otros
términos mas significativos, en forma de arribismo, oportunismo y afan de poder”. El
poder logrado por Vicente esta connotado en el espacio escénico de la obra mediante
la altura de la oficina respecto del semisotano.

Vicente representa una nueva clase social emergente, para cuyo desarrollo se
precisa sojuzgar a la clase social no privilegiada.

Por su rebeldia al mandato del padre de no subir si no subian todos, y por su
arrojo, pudo escalar al tren, es decir arribar a una posicion privilegiada.

¥ El nombre del personaje cs simbolico al respocto: "Vicente” significa en latin: el vencedor, el triunfador.
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La lucha por el poder 1o ha llevado a abandonar a su familia desde que era un
muchacho de quince afios. No obstante, cuando lo desenmascara su hermano Maro,
no le reprocha aquello, pues sélo era “un muchacho hambriento y asustado” como
todos los que ansiaban el arribo del tren; su lado negativo esta en su modo de actuar
para lograr ascender; incluso a costa de convertir en "victimas" a cuantos le rodean’'.

El “error tragico” que comete el protagonista de la obra se sitia en el orden de
la transgresién o la desobediencia hacia los mandatos de una autoridad —el padre—
cuya ley ha de respetarse para no romper e! orden que priva tanto en lo social como en
el caso particular. Arribar al tren sin detenerse a contemplar los que quedan atras
implica un desorden de todo sistema de cosas establecido.

Esta forma de arribismo constituye la transgresion a la ley, lo cual implica la
ruptura del equilibrio césmico. A la desobediencia de las reglas del sistema normativo
sucede, pues, un desequilibrio en todos los 4mbitos de la existencia. El protagonista
de Buero se caracteriza por una afeccion interna, ya que su conciencia moral le
reclama su modo de vida.

En el complejo escénico de la obra, el conflicto no se esboza sélo en el espacio
por medio de los dos planos yuxtapuestos, sino también en el nivel de los personajes.
La opostcion entre Vicente y Mario —la constante oposicion entre los “activos” y los
“contemplativos”- supone la expresion del desequilibrio.

Asimismo, la transgresion explica la locura del padre y la enajenacién que priva
en toda la familia. La enajenacién serd, en efecto, un topico en £l tragaluz. La
imposicion de un castigo para el transgresor pone en accidn el mecanismo de fuerzas
punitivas formulado en aras de un “sistema moral coercitivo” que controla la libertad
del individuo. Un sistema como éste es garantia del control moral que regula las
acciones humanas, ya que “ningin delito queda impune”. En la tragedia, la
imposicion de la Moira suele manifestarse en el remordimiento de conciencia y en el
sentimiento de culpa que atormenta al personaje. Como Orestes en la tragedia de
Esquilo, el personaje es atormentado por las Furias vengadoras; perseguido por una
conciencia moral que denuncia su delito.

Como se hara notar en otras paginas, en el caso de Vicente el castigo se
configura en el nerviosismo y en la conciencia moral que lo afecta y mantiene ligado
a cierta alienacion mental, inconsciente. La alienacion, sin embargo, no impide el
castigo: la muerte, que es una caida moral, ontologica. En la etapa que Anstoteles
define como catdstrofe se expresa la “caida” como consecuencia de la transgresion
cometida por el personaje tragico. Con frecuencia, la muerte del protagonista suele
materializar ese momento climatico en la tragedia, tal como ocurre en Ef tragalu:.

* A su sccretaria, quien "encarna” a la nifia mucrta en el cpisodio del tren ¥ de quicn sc aprovecha para

satisfacerse sexuwalmente; a Mario, al que ensefi¢ de nifio cudn dificil era el mundo; a Eugenio Beltran, el
escritor contra quicn s¢ confabula en la editora una campafia de desprestigio, y en fin, a toda su familia -a
toda la socicdad, simbélicamente— que ha debido agazaparsc cn una vivienda subterrinca de condiciones
infrahumanas, viviendo alienados, como ¢l padre, que enloquecio a partir del episodio dcl tren.
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El personaje se mueve por un afin de poder, y esa altivez matenaliza la
incurrencia en la hybris de la tragedia. La hybris en que ha incurrido Vicente ha
mantenido de tal manera vivo ¢l error cometido, que la culpa no se perdonara sino con
la muerte.

Como se vera adelante, el protagonista alcanzara en la muerte el perdon del
padre y la expiacion de su culpa. Fundado en el proceso del arrepentimiento —o
anagndrisis— Vicente logra subhmar la falta y adquiere una oportunidad en su hijo
futuro: renacera en €l luego que el camino de 1a expiacién ha concluido.

Puede parecer E! tragaluz una obra en la cual el tono tragico es lo mas fatalista
posible. Acaso haya razon para pensarlo asi. No obstante, a nadie debe ocultarse el
hecho de que esta tragedia lleva implicito un carcter esperanzador, tipicamente
buenano. Toda tragedia para Buero Vallejo debe plantear la esperanza de una
conversidn consciente; y en este sentido la etapa del “reconocimiento” en la tragedia
es de suma importancia para el autor, en tanto que supone un proceso de “interior
perfeccionamiento” del personaje, del hombre.



1. EL ESPACIO ESCENICO “PRINCIPAL” EN EL TRAGALUZ.
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2.1. Particularidades.

Para la representacion de su obra £/ tragaluz, Antonio Buero Vallejo precisa con lujo
de detalles la disposicién del espacio escénico en que ha de desarrollarse la accion
dramética de esa obra (véanse anexos 1 y 3). La escenografia de Buero posee ciertas
particularidades especificas, a partir de las cuales cristaliza el especticulo teatral; ain
mas, las caracteristicas del texto dramatico dan vida a la obra, en unién con la
teatralidad del espacio dramatico.

No es necesario insistir mucho sobre las particularidades especificas del
complejo escénico que nos ocupa. Basta por el momento con describir sucintamente
como esta dispuesto el espacio sobre el que se desarrollan las acciones dramaticas.

En términos generales, el espacio escénico de £/ tragafuz esta constituido por
tres planos dramaticos que se superponen para lograr simultaneidad entre las escenas.
Segin las acotaciones del autor, el ambito de la izquierda esta sefialado por una
oficina editorial montada sobre un bloque, y en desnivel respecto del ambito de la
derecha, que supone un “cuarto de estar de una vivienda instalada en un semisétano”.
Afuera y en medio de la interseccion entre oficina y semisétano hay un primer
término central que simula el velador de un cafetin en una terraza.

La disposicidon de estos tres ambitos es particularisima. Por una lado, se hace
evidente una oposicion entre la oficina y el semisotano —contradiccion subrayada por
el desnivel de un bloque de un metro y medio de altura—; y por ofro, esa misma
relacion escénica tiende a la unificacién, que se expresa gracias a la situacion del
primer término —en el centro—.

Otro “lugar” sobresaliente en el espacio lo constituye €l motivo dramatico que
da titulo a la obra: el tragaluz. Este elemento se halla situado en el “plano de ia boca
del escenario”, es decir, en la pared “transparente”, ideal, del lugar donde se realiza el
hecho teatral.

La “faja frontal, rofiosa y desconchada, de un muro callejero”, expresa por
sinécdoque esa cuarta pared ideal donde se halla, invisible, el tragaluz imaginario,
por medio del cual se logra un efecto de teatralidad, ya que los personajes se dirigen
al publico cuando observan a través de él, y viceversa

No obstante, el tragaluz mismo opera teatralmente, segun se tenga una
perspectiva en tommo de él; es decir, en razén de la situacion respecto de aquel muro
invisible.

' Como reza la acotacion del autor, ¢l ambito donde se sitia este tragaluz invisible se cncuentra ¢n la llamada
cuarta pared imaginaria que ocupa la boca del escenario y cs transparente e ideal. Una "faja frontal, rofiosa y
desconchada, de un muro callgjero” s la expresion sinccdética de csa pared ideal.
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Si la perspectiva de observador se sithia, por ejemplo, desde la sala del
espectador, se tiene que la perspectiva es “aérea” en cuanto que aquél posee un foco
de vision elevado sobre el objeto contemplado; y si, por el contrario, el observador
contempla el objeto desde la perspectiva del escenario —fundamentalmente, desde el
ambito del cuarto de estar y del cafetin- la perspectiva sera diferente, pues el mismo
observador se halla en una posicién inferior respecto del objeto contemplado —la sala
del espectador—,

Noétese, sin embargo, que el diseiio arquitecténico del escenario que plantea
Buero esta trazado en funcion de una perspectiva aérea. El plano donde se situa el
tragaluz es de tal manera fundamental, que gracias a éste el espectador toma parte
activa durante la representacion teatral. Investido de una posicién superior,
trascendente, respecto de los personajes, el espectador podra no sélo contemplar, sino
Juzgar —como una conciencia superior— el conflicto llevado a Ia escena.

Como se tendra oportumidad de ver adelante, los planos dramaticos que
conforman el espacio “principal” de la escenografia actian a la manera de una lucha
de fuerzas en oposicion (el conflicto oficina-semisétano), que finalmente habrd de
sintetizarse en otro Ambito con una situacion central y neutral respecto de los planos
opuestos. Esta oposicion de fuerzas contrarias es superada, no obstante, por un
proceso mediante el cual el conflicto pueda solucionarse.

En general, el espacio dramatico de E! tragaluz ha sido disefiado con tal
teatralidad, que puede advertirse ahi el conflicto que ha de representarse, antes aun de
que éste se matenalice con la accion de los personajes, mismos que, a su vez, se
encuentran en la misma situacién de conflicto y de significacion que el espacio donde
se mueven.



34

2.1.1. Generalidades semiologicas.

Una de las particularidades sobresalientes del espacio escénico de Ff tragaluz es la
oposicion entre la oficina editorial y el cuarto de estar del semisotano. Esta oposicion
caracteriza en gran medida el efecto logrado por el autor para la representacion
dramatica, ya que es precisamente en el espacio donde se da virtualmente el proceso
de significacién del hecho teatral’.

Como en toda obra dramdtica, en E! tragaluz ¢l escenario determina el
significado de la accion de los personajes, en el sentido de que la disposicion Oficina-
Semisotano muestra el contrapunto entre protagonista y antagonista, en el nivel de los
personajes. Nota caracteristica del arte dramatico en comparacioén con el género épico
es el rasgo de la “espacialidad”, que integra todo el hecho teatral en una unidad de
sentido; y a partir del espacio cobra vida el proceso de significacion de aquél.

...l espacio impone, tanto al texto literarto como al texto espectacular, unos
condicionamientos que afectan a todas [as unidades: a las funciones (situaciones), a los
actuantes (personajes), al tiempo y sus manifestaciones, y a toda relacién que pueda
establecerse entre esas unidades’.

En el nivel de los personajes de la obra, lo que tiene que ver con el eje
“protagonista-antagonista” se espacializa primeramente en “espacios conflictuales™ y
aun “opuestos™ que condicionan el desarrollo de la representacion dramatica. El
sentido de la obra puede establecerse, desde este punto de vista, en funcién del
analisis del espacio relativo a los personajes.

Antes de pasar al analisis propuesto es necesario hacer notar algunas
particularidades de la disposicion espacial de la escenografia de Ef tragaluz. En
general se notara lineas abajo, la manera como puede establecerse la significacion de
un espacio escénico, cuyos signos dramaticos —o “simbolos visuales™- significan en
funcion de las situaciones o fdbula de 1a obra.

Primeramente ha de notarse en la estructura del complejo escénico de la obra un
espacio dramitico que bien puede considerarse como “principal”, puesto que pone de
relieve el conflicto que el autor plantea para el desarrollo de la tragedia.

* “Los procesos de semiosis teatral, dice M® del Carmen Bobes, se originan y se terminan cn ef cspacio
cscénico, creado cn ¢l texto espectacular y realizado en el escenario™ (Semivlogia de la obra dramdtica.
Madnd, Taurus, 1987. p. 240).

* Ibid. pp. 237-238.

* Ubersfeld, Anne. Semidtica teatral. tr. Francisco Torres Monreal. Madrid, Catedra-Universidad de Murcia,
1989 (Signo ¢ imagen). p. 65.

* Véase Eco, Umberto. La estructura ausente. tr. Francisco Serra Cantarel. Barcelona, Lumen, 1975 p. 218,
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Este espacio esta constituido por la oposicion entre la oficina editorial y el
cuarto de estar del semisétano (a los que denominaremos respectivamente como
sistema visual escénico B y sisterna visual escénico C).

Por ¢l momento, dejaremos de lado el otro plano de la escenografia (el primer
término, o sistema visual escénico A), ya que participa dialécticamente de la relacion
espacial de los dos ambitos opuestos, y por su caracteristica de ambito extemno al
conflicto escénico se considera aqui un término independiente cuya funcién consiste
en conciliar la tensién dramatica del mismo.

El espacio identificado como el lugar principal de! escenario esta constituido en
sus dos tercios derechos por el plano del semisétano, y en su tercio izquierdo por el de
la oficina. En términos de porcentaje, la “masa topografica” de este espacio
corresponde en un treinta y en un setenta por ciento para la oficina y el semisotano,
respectivamente; tal como se expresa en la siguiente secuencia:

Oficina Semisotano
30%s 70 9%

B} | | c

Hay que notar que semejante a la division habida entre los sistemas B y C
puede darse en el espacio escénico una oposicién no menos interesante en subsistemas
o “sintagmas visuales”™. Cada plano escénico se divide a su vez segin el ambito
relativo a los personajes.

En cada ambito puede deslindarse el “terntorio” de los personajes de acuerdo
con la siguiente relacion:

B}— : ; c

I
bl b2 cl c2

En esta secuencia, los sintagmas visuales estan dados por las relaciones:

= bl: mesita con maquina de escribir + archivero; ambito relativo a Encama,

= b2 mesa de despacho + silldn + cartel de propaganda editorial y fotografia de libros y
escritores: ambito relativo a Vicente.

= c¢l: vetusto sofa + mesita camilla + retratos de artistas y escritores, posiales y retraios de
Jamilia: ambito relativo a El Padre.

= ¢2: mesita baja con papeles, cenicero y un libro + cémeda: ambito relativo a Mario,

¢ Cfr. Bobes Naves, M® del Carmen. ibid. p. 221.
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Delimitadas asi las relaciones espaciales, puede advertirse que existe un
fenémeno de correspondencia matriz en la interrelacion de los sintagmas visuales ya
enumerados. Segun disposicion del decorado, el término izquierdo de la oficina (bl)
corresponde, por ejemplo, con el término derecho del cuarto de estar del semisétano
(c2); en tanto que el subsistema b2 —el término derecho de la oficina~ mantiene
asimismo intima correspondencia con el término izquierdo del semisétano (cl1).

La relacion de correspondencias sintagmaticas en el interior de un complejo
escenografico que estructura “una serie de relaciones diferencias™, puede mostrarse
con la siguiente secuencia:

b24-—pci

Ante la virtuosidad de este espacio escénico, se debe considerar, aunque
sucintamente, la importancia del nivel de las acciones o de los personajes en relacién
con el espacio del drama.

Tanto el espacio relativo a los personajes como los personajes mismos, en su
condicién de entidades simbélicas, coinciden en el velador.del cafetin de la terraza -el
sistema visual escénico A— ubicado en el primer término y externo al conflicto de la
oposicién Oficina-Semisotano.

La matertalizacién de una propuesta teatral en el complejo escénico condiciona
el desarrollo de la accidn dramatica en el mivel de los personajes, ya que el juego
teatral de los mismos esta en funcién directa con €l juego escénico establecido en el
espacio7.

En la ultima secuencia trazada amba, se hicieron coincidir los sintagmas
visuales de un sistema escénico con su correspondiente sintagmatica del espacio
dramatico (bl/c2 y b2/cl), pues la espacializacion de cada ambito opera en razén
tanto de la correspondencia entre los elementos del decorado de cada lugar, como de
la relacion que en otro nivel se establece entre los mismos lugares relativos a los
personajes.

En este caso, el sintagma visual bl —el ambito relativo al personaje llamado
Encarna- coincide con el “territorio” en que se mueve Mano. La relacién es
significativa en cuanto que ambos personajes mantienen en la historia un vinculo
importante.

" Como dice M* del Carmen Bobes: “...el sentido que adquiere el espacio escenografico esta en relacion
mimética o simbélica con los lugares que sciiala la historia representada, y ¢l movimiento que sc produce ahi
cs reflejo del movimiento dramatico, ya que las distancias v las demas relaciones espaciales s semiotizan a
lo largo de la representacion”™ (fbid. p. 243).
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La “mesita con maquina de escribir” de la oficina donde Encama realiza su
oficio de mecandgrafa tiene un sentido similar al de la “mesita baja con papeles” en la
cual trabaja Mario para corregir las pruebas de imprenta para la oficina dirigida por
Vicente; y en otro sentido, la relacion Encarna-Mario determina el enfrentamiento de
los hermanos.

Otro tanto ocurre con el archivero de bl en relacion con la comoda de c2: el
mueble de la nomina del personal de la oficina estd en relacion significativa con el
que sirve al personaje llamado El Padre, para guardar los retratos y monigotes
recortados de postales y revistas.

La “mesa de despacho y sillon” -dmbito desde el cual el empresario domina la
actividad de la editora— coincide también con la “mesita camilla” en la que trabaja el
padre alienado, velando por sus cnaturas recortadas del papel para “salvarlas”.

La relacion pone énfasis en que ambos personajes son autoridad en sus
respectivos ambitos, y en esa calidad su relacién es significativa en cuanto que de ella
deriva el choque irreconciliable entre padre e hijo: la coincidencia sera el motivo de la
tension dramatica y origen del conflicto tragico planteado.

En este punto es necesario considerar que en su conjunto el espacio dramatico
de E! tragaluz consta de tres planos simultineos, y que el sistema escénico A
representa el lugar de convergencia de los sistemas B y C, con sus respectivos
subsistemas.

No debe olvidarse, sin embargo, que gracias al motivo escénico “tragaluz”™ se
logra una gran teatralidad en la obra, ya que ese elemento imagnano confiere al
espectador una perspectiva aérea, mediante la cual domina la accion dramatica desde
un angulo de visién elevado, trascendente.

Por lo demas, el juego de proyectantes estad trazado en funcion de esa
perspectiva. El punto de fuga en la arquitectura del espacio escénico se halla en
direccion del pasillo que conduce a la calle, es decir, simbdlicamente, hacia donde
estd ubicado el pnmer término (ver anexo 2).

Nuestra secuencia escenografica adquiere con ese primer término un carécter
vertical. Esta verticalidad resulta evidente por la disposicion espacial del complejo
dramatico respecto del elemento teatral que da titulo a la obra: el tragaluz “invisible”.
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Con la unién de la oficina y el semisotano en el primer término de la escena,
éste se convierte en el vértice de una figura como la que se puede esbozar a
continuacion:

B (oficina) C (semisétano)

A (terraza)

La verticalidad del conjunto escénico estd denotada por la pared de metro y
medio que divide la relacién Oficina-Semis6tano. La altura del plano de la oficina
respecto del semisotano connota aqui la fuerza de gravedad por la dimensién a la que
esté refenido el primer término escénico, como eje de atraccion de los sistemas By C.

Denotada primero por la “perspectiva aérea” conferida por el tragaluz y después
por el desnivel de la aquella relacién, la idea de verticalidad se expresa con la linea
continua que divide la siguiente figura:

B C

La “fuerza de atraccién” ejercida por el sistema A mantiene influencia no
solamente sobre los sistemas B y C en general, sino también sobre la relacion
sintagmatica de cada plano de la escena en particular.
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Las lineas que representan los sintagmas visuales bl, b2, ¢l y c2, en los
sistemas escénicos B y C, respectivamente, desembocan en el vértice inferior de
nuestro triangulo escénico, tal como sigue:

La “caida” de los planos escénicos en el primer término del espacio dramatico
revela una significacién simbélica que solo puede precisarse en funcion de la accién
teatral suscitada en los diferentes ambitos de la escena.

En ulterior desarrollo se volvera sobre ese significado desde el punto de vista de
los simbolos y de los arquetipos. Ese sera el objetivo de las siguientes paginas. Por
ahora basta con decir que asi como los lugares relativos a los personajes confluyen
todos en el término central de la escena, los personajes mismos se uniran en ¢l mismo
sitio, gracias a su cualidad especifica de entidades simbolico-arquetipicas. Hacia el
final de la obra, el velador del cafetin de la terraza —en la calle- es el unico espacio
que queda iluminado. Esto es significativo en tanto que desde ese lugar se proyectara
lo esperanzador de la tragedia.

El simbolo del nifio, que se encama en ese ambito, expresa, al igual que en
nuestro triangulo escénico, las fuerzas contrarias u opuestas de la dualidad (sistemas
B y C) que se unifican para retorar a la unidad (sistema A), tal como se hara notar en
su oportunidad.
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2.2. El pnincipio de la dualidad y el simbolismo del conflicto tragico.

Para las consideraciones siguientes, es importante recordar que la “masa topografica”
total que ocupa el complejo dramatico consta en su superficie “principal” de la suma
de un treinta y de un setenta por ciento respectivamente tanto para el plano donde se
sitiia la oficina editorial como para el espacio que corresponde al cuarto de estar de la
vivienda del semisotano.

Las acotaciones del autor dejan muy claro que para la representacién de la obra
se ha de montar la oficina editorial sobre un tercio izquierdo, precisamente en
desnivel, y que a este ambito se opondra otro plano constituido sobre los restantes dos
tercios derechos de la escena.

Notese que los nimeros treinta y setenta representan precisamente el porcentaje
de masa topografica o campo visual para la oposicion de los dos planos principales;
esto es, por los datos que Buero Vallejo nos offece en consideraciones explicitas o
implicitas sobre Ef tragaluz.

Cuando, por ejemplo, nuestro autor afirma que los personajes-narradores del
drama —llamados El y Ella- pertenccen tal vez a los siglos XXV o XXX, encontramos
un dato de mediana importancia. Sin embargo, hay algo mas significativo e
intencional cuando respecto de sus personajes Vicente y Mario dice que:

... por razones diversas, me quedaria con el menor [Mario], si me obligan a escoger
entre los dos hermanos. [...] Me parece un tipo mas interesante y mas humano. [...] Pero al
final de la obra, e hago darse cuenta de que no tiene tampoco la razon. Pues en el desarrollo
de la tragedia él también tuvo su lado negativo, y el tipo ideal para una conducta equilibrada
hubiera sido un hombre intermedio entre los dos hermanos, una simbiosis de ambos, un
setenta por ciento del menor y un treinta por ciento det mayor®,

Como se notara, el porcentaje “para una conducta equilibrada™ que Buero
requiere de ambos protagonistas respecto de su calidad humana comesponde
significativamente con la misma disposicion del ambito escénico relativo a cada uno
de ellos, tal como lo indican las secuencias:

Mario => Semisdotano => 70%
Vicente => Oficina =>30%

¥ Palabras tomadas por Angel Femandcz Santos en “Una entrevista con Buero Vallgjo sobre Ef tragaluz”,
documento incluido por José¢ Luis Garcia Barricntos cn Bucro Vallejo, Antonio. £7 rragaluz..., pp.183-184.
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En general, el cien por ciento obtenido con la suma de los porcentajes de cada
plano constituye simboélicamente la idea de lo que Buero denomina “una conducta
equilibrada”. Como veremos mas adelante, la busqueda de esta “conducta
equilibrada™ constituye para la psicologia de Carl Gustav Jung la lucha por la
“individuacién” o autorrealizacién personal, cuyo proceso persigue la consecucion de
la unidad integral.

En un sentido psicoldgico, el analisis de los niveles de espacio y de personajes
en El tragaluz obliga a hablar de esta bisqueda de la totalidad en razon de los
procesos dialécticos que se establecen por la ley de la "union de los opuestos” en una
unidad sintética.

Una de las particularidades sobresalientes del disefio escénico de la obra lo
constituye la oposicion teatral de dos ambitos mediante un desnivel. La antitesis de
los sistemas B y C en nuestro analisis evoca el simbolismo de la dualidad, con las
posibilidades que este principio implica, a saber; espintu-matena, luz-oscuridad,
evolucion-involucién, positivo-negativo, vertical-horizontal, masculino-femenino,
entre otras polaridades. Es evidente que el conflicto que supone en ¢l nivel espacial la
antitesis Oficina-Semisotano se resuelve dialécticamente en un plano central que
sintetiza la dualidad de la escena principal; en tanto que el conflicto establecido en la
antinomia protagonista-antagonista (la relacion Vicente-Mario) es resuelto mediante
un proceso similar.

En un sentido simbdlico, el principio de la dualidad implica los conceptos de
conflicto, lucha y enfrentamiento, puesto que numerologicamente estd regido, como
todo “sistema binario™®, por el nimero dos, €l nimero que designa un desorden
ontolégico —el conflicto trégico para el analisis dramatico—.

Y en efecto, el conflicto trigico esta materializado en la obra desde un principio
en la disposicion del espacio disefiado por Buero, antes incluso de cristalizarse en la
accion dramdtica desarrollada por los personajes, de modo que cuando se habla aqui
de la antitesis escénica, la valoracton simbdlica que se da a ese conflicto sera siempre
equivalente para los personajes.

Desde nuestro punto de vista, es importante observar que en el complejo
escénico de la obra se representa la lucha entre el modo de vida orientado hacia el
plano material y su contrano, dirigido hacia el plano espiritual de la existencia. En
otros términos, la dualidad que Erich Fromm establece entre el plano del “tener” y el
plano del “ser™'® —~planos de la existencia orientados respectivamente hacia la materia
y el espiritu— cristaliza en la relacién Oficina-Semisétano, en el espacio, y en el
contraste entre Vicente y Mario.

® Término de Juan-Eduardo Cirlot (Diccionario de simbolos. 5* ed. Barcelona, Labor, 1982, p. 100).
' Véase Fromm, Erich. ;Tener o ser? tr. Carlos Valdés. México, F C E, 1982, pp. 83-84; 91-93,
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En este punto, nos hallamos con el contrapunto bueriano consistente en el
planteamiento de una oposicién dramatica de los personajes llamados “activos” frente
a los “contemplativos™''. La antinomia se formula segun el caracter de los personajes
y en virtud de sus modos de existencia. Gracias a ella es posible advertir en toda la
obra dramitica de Buero el concepto del conflicto trigico en los témminos de un
desequilibrio axiolégico. El antagonismo sefiala en lo simbdlico la lucha de los
contrarios, que establecen una dualidad conflictiva, tragica.

El conflicto esta representado por el choque entre los personajes “activos”, que
en su pragmatismo hacia la eficacia buscan la satisfaccién inmediata del aspecto
material de la existencia, y los otros, que por su vocacién de sofiadores quijotescos
aspiran a un modo del ser por el plano espiritual de la existencia.

" El supucsto bueriano de !a contemplacién se deduce de un modo de vida gracias al cual un personaje clige
la posicidn honesta y noble en el juego de las relaciones humanas. Mientras que, opuesto a cste modo de ser,
el personaje "activo” tiene como fin primordial [a satisfaccion del placer inmediato por cualquier medio, sca
éste la explotacién humana, como cn el caso de Valindin en £f concierto de san (vidio, o la componenda en
cl caso mismo dec Vicente en F tragaluz.
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2.2.1. La oposicion Oficina-Semisétano y el mito de Cain.

La relacién establecida entre la oficina editonial y el semisétano en la escenografia de
El tragaluz materializa un conflicto dramatico entre los personajes “activos™ y
“contemplativos” en el teatro que Antonio Buero Vallejo ha creado desde En la
ardiente oscuridad (1950), hasta Musica cercana (1989).

En el plano de referencias culturales esta antinomia actancial tiene como fuente
de inspiracion un mito perteneciente al libro del Génesis en la tradicion judeo-
cristiana. Se trata, en efecto, del mito de Cain y Abel, o mito cainita, el cual fue
asimismo un tema muy caro a Miguel de Unamuno, igualmente preocupado por el
acontecer del hombre ante su imposibilidad de entendimiento fratemo (véanse, por
gjemplo, los libros Abel Sdnchez y El otro del citado autor).

Segiin el Antiguo Testamento, Cain —nombre hebreo que significa posesion—
dio muerte a su hermano menor por la envidia que hubo creado entre los dos la
disposicién de Yahvé, el Padre Creador, segin sus respectivos tributos. Relata el mito
que mientras Cain hizo su ofrenda con el sobrante del fruto de su tierra cultivada, es
decir, con el afan materialista que su trabajo como labrador supone, Abel, el “pastor
de ovejas”, ofreciod la correspondiente oblacion, pero esta vez “de los pnmogénitos de -
su rebaiio, y de la grasa de los mismos” (Gen. 4,4), con el afan espiritual de su trabajo.

Simbédlicamente, el cainismo indica una lucha entre dos fuerzas contrarias, que
ha de constituir la expresion de la dualidad, representada ya en la actitud del hombre
“pegado a la tierra”, o ya en la actitud del que orienta su modo de existencia hacia “el
renunciamiento al fruto de las propias acciones, [a] los beneficios que se pueden sacar
de las acciones, pero no a la accion misma™ .

El mito que inspira a Buero el antagonismo de sus personajes pnncipales
resume, por otra parte, el motivo de la lucha entre los hermanos, cuyos opuestos
criterios de conducta hacia la vida constituye el conflicto de la tragedia. El mito
cainita inspira al autor para expresar su censura contra la hybris del espaiiol; la
envidia, un sentimiento motivado por la pasion hacia un individualismo especial’*.

En realidad, no se plantea en E/ tragaluz el tema de la muerte tal como el poeta
biblico lo describe. En el cédigo de referencias culturales del drama, el problema
apunta hacia otras alusiones simbdlicas que recaen en dicho tema.

No debe pasarse por alto, sin embargo, que el problema se funda sobre el
principio de la dualidad, establecida aqui entre los aspectos matenal y espiritual de la
existencia,

" Eliade, Mircea. Imdgenes y simbolos. Madnd, Taurus, 1992, p. 75.
¥ Cfr. Amate, Juan José. ef al. Curso de Literatura espafola. Madrid, Alhambra, 1983, p. 65,
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Cuando se habla del tema de Cain y Abel como fuente sobre la cual se basa el
codigo de referencias culturales de la obra, nos enfrentamos primeramente con el
problema de la eleccion y de la responsabilidad, que habra de asumir el personaje. La
toma de conciencia sobre una axiologia profunda radica en la toma de posicién de un
modo de ser trascendental, como se observa en el siguiente didlogo:

Mario. Me doy plena cuenta de lo extrafios que somos.
Pero yo elijo esa extrafieza.
Vicente. ;Eliges?

Mario. Mucha gente no puede elegir, o no se atreve...Ta y
yo hemos podido elegir, afortunadamente. Yo
elijo la pobreza.

Vicente. [...] Se pueden tener ambiciones y ponerlas al
servicio de una causa noble.

Mario. [...] Por favor, nada de tépicos. El que sirve
abnegadamente a una causa no piensa en
prosperar y, por lo tanto, no prospera. jQuia! A
veces, incluso pierde la vida.. Asi que no me
hables ta de causas, ni siquiera literarias'*.

En otro sentido, debe apuntarse que el tema de la Guerra Civil en 1a Espafia de
finales de los afios treinta y sus consecuencias durante la recesion en la posguerra esta
planteado alusivamente en Ef tragaluz por medio de los planos yuxtapuestos de la
oficina editorial y el semisétano y con base en el mito de Cain y Abel.

La oposicion espacial que se ofrece entre la oficina en un plano elevado y el
cuarto de estar del semisétano representa, simbdlicamente, la equivalente oposicion
resultante de la guerra: los de “amba” contra los de “abajo”, es decir, los vencedores
contra los vencidos; representados aqui por Vicente, el personaje cuyo nombre
significa el “vencedor” o el “victorioso™, y por Mario, en cuyo nombre se destaca la
amargura y la rebeldia del sofiador y del contemplativo. Como ya se ha sefialado, el
tipo ideal del hombre integral estd en la simbiosis entre los “activos” y los
“contemplativos”. Y podria agregarse, también, que la sociedad ideal para nuestro
autor radica en la solucion dialéctica del conflicto entre los que se hallan “arriba” -la
clase social privilegiada de las empresas y las oficinas burocraticas— y los que estén
“abajo”, la clase social no privilegiada, los desposeidos, habitantes de lugares oscuros
y subterrdneos.

" Bucro Vallcjo, Antonio. £ tragaluz... p.137.
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Como pensador que entiende bien el humanismo expreso en la doctrina
marxista, Buero Vallejo propugna una regeneracién social basada en el principio de la
igualdad que pueda abolir la lucha de clases’. Con el ambito escénico del “velador de
un cafetin” situado en el centro y fuera de la interseccion habida entre la oficina y el
semisotano, se propone que la contradiccién entre la orientacion hacia lo material o
hacia lo espiritual, es decir, entre los modos de existencia por el “ser” y el “tener”,
debe superarse para dar origen al hombre integral, el hombre nuevo de una sociedad
ideal. En ese primer término escénico la idea de los “pares de opuestos” se resuelva en
un principio en el cual desaparece el problema de 1a dualidad y el conflicto tragico.

En ultenior desarrollo se volvera sobre la significacion de ese plano escénico del
centro, sintesis del conflicto planteado en la obra de Buero.

'* “El mundo scra socialista o no serd”, dice Buero, que simpatiz6 con ¢l Partido Comunista de su pais: ...por
todos los desastres... que en tan gran parte proceden de los apetitos de lucro y de poder, una honda
transformacién socialista vuclve a aparecer como la solucidn posible”. Estas declaraciones de Buero
proviencn de una entrevista hecha por Mariano de Paco, recogida en Antonio Buero Valiejo: Premio * ‘Miguel
de Cervantes” 986, Barcelona, Anthopoes, 1987 (Ambitos Literarios/ Premios Cervantes, 12)  p. 72,
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2.2.2. El principio de la dualidad y el conflicto tragico.

Para proseguir el analisis de El tragaluz en sus aspectos simbdlico-arquetipicos, es
necesario hacer una especial mencién acerca de como se establece el simbolismo de la
dualidad, segin la interpretacion del mito de Adin y Eva, en la tradicién judeo-
cristiana. Esto llevara a consideraciones importantes.

En términos generales, el capitulo tres del Antiguo Testamento relata en sobrias
imagenes cémo Adan y Eva -los llamados “primeros padres” del hombre- son
expulsados del paraiso, luego de haber transgredido ia ley impuesta por el Padre de no
comer del fruto del arbol prohibido.

Simbolicamente, este mito expresa el principio de la dualidad como
consecuencia de la pérdida de la condicién divina y de la unidad que el hombre
gozaba en el Paraiso. Antes de la “caida™ —antes de la transgresion a la ley patema-
Adan y Eva participaban de !a unidad absoluta que les conferia el hecho de hallarse en
el paraiso vertical de la trascendencia, dominio de la divinidad omnipotente.

Como dice Erich Fromm, Adin y Eva eran en el Edén “una sola persona” y “no
se consideraban extraiios, diferentes, sino sélo uno™® (y en realidad el llamado
"hombre primordial" de todos los grandes sistemas religiosos es un ser androgino o
“hermafrodita™; pues reune en él lo masculino y lo femenino, como representacion de
una coincidentia oppositorum).

Con el llamado “pecado original” perdieron la razén de esa unicidad absoluta y
adquirieron la condicién humana, es decir, la condicién de la dualidad. Consecuencia
de la desobediencia, la imagen de la desnudez adanica representa simbolicamente una
ruptura de nivel por el paso que supone la pérdida de la condiciéon divina y la
adquisicién de la condicion humana, misma que se define por el conflicto de la
dualidad, “por la existencia de los contrarios™"’, como dice Mircea Eliade.

Hay que recordar que luego de la transgresion hacia la ley impuesta, los
personajes se sintieron desnudos y fueron a esconderse de la presencia del Padre.

El mito adanico habla del problema ontolégico de la dualidad como
configuracion simboélica de la existencia humana. En la imagen del “destierro”, es
decir, de lz “caida” de la vertical trascendente del Paraiso a un plano horizontal
inmanente, la dimension vertical del plano cosmico del cielo representa y evoca lo
trascendente espiritual'®, mientras que la horizontal alude al simbolismo del plano
cosmico de la tierra, cuya fuerza de gravedad o de atraccién mantiene al hombre en el
nivel de la materia.

** Fromm, Erich. op. cir. p. 121.
"7 Eliade, Mircea. op. cit. p. 91.
'* Jung, Carl Gustav. p. 111,
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El antagonismo establecido por las relaciones oficina-semisotano y “activos-
contemplativos” sefiala simbélicamente los términos cuyo desequilibrio formula el
conflicto que afecta al personaje; y el problema de la dualidad suele materializarse
psicolégicamente en una ‘disociacion de la personalidad como rasgo caracteristico del
personaje tragico.

La pérdida de la unidad en el mito de la "caida" expresa el desequilibrio y el
trastomo. Este desequilibrio se representa como un desajuste moral en forma de
“nerviosismo” o “agorafobia”. Es comim notar en la caracterologia de los
protagonistas buerianos una angustia, originada por una conciencia moral que los
acusa como testigo y juez implacable, y que finalmente llevara a la “caida” para
purgar el error cometido.

En un mito como el adanico, la imagen de la desnudez unida a la de la
expulsion del Paraiso simboliza, psicoldgicamente, la misma separacion irrevocable
de la totalidad con motivo de la experiencia traumatica del nacimiento. El verbo
predicativo “ser arrgjado” o “lanzado al mundo” de Heidegger hace una Frofunda
referencia a la experiencia del nacimiento (o el “infernal delito de nacer”’, como
decia Schopenhauer en recuerdo de unos versos calderoniano de La vida es suefo™).

En el momento del parto, el hombre es arrancado y expulsado del amnios calido
del paradisiaco vientre materno, donde se encontraba en su unidad absoluta, antes de
ser arrojado brutalmente al frio lugar de la luz, de la conciencia.

El gran momento traumatico de la pérdida de la condicién prenatal paradisiaca
explica la influencia irresistible del arquetipo del vientre materno en lo profundo de la
psique, como un paliativo y a la vez como una fijacion inconsciente por regresar al
simbolico Jardin del Edén, al embrionario estado de la totalidad pnmigenia. En este
sentido se dice que el mito adanico posee una estructura con un “simbolismo
obstétrico™.

En lineas posteriores se redundard sobre la importancia que tiene la
interpretacién de este mito para nuestro analisis. Por ahora basta con sefialar que,
como clemento de gran influencia y de potente carga numinosa, el arquetipo del
vientre materno en su forma negativa se manifiesta y domina en los momentos de
mayor angustia.

En el sentir de las escuelas freudiana y junguiana, y como ha asentado Otto
Rank, todo gran conflicto es siempre motivo de recuerdo inconsciente de la
separacion angustiosa del vientre materno y simultianeamente, de una necesidad de
regresar a é1°2,

¥ Cfr. Bentley, Erik. La vida del drama. tr. Alberto Vanasco, México. Paidés, 1985, pp. 242-243,

® Los versos aludidos son los siguientes; “jAy, misero de mi! jAy, infelicc!/ Apurar, ciclos pretendo,/ ya que
me tratais asi./ qué delito cometi/ contra vos naciendo/ aunque si naci, ya enticndo/ qué delito he cometido./
Bastante causa ha tenido/ vuestra justicia y rigor,/ pucs ¢l delito mayor/ del hombre es haber nacido™.

' Eliade Mircea. ibid, p. 167.

* Vid Evans, Richard. Conversaciones con Jung. tr. Humberto Mescnes Arrollo. Madrid, Guadarrama, 1968
{Punto Omega, 15). pp. 68-65.
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Dentro de la cosmovision bueriana, el problema de la angustia, nacida del
conflicto interior y del sentimiento de culpa, se convierte efectivamente en eje de un
mecanismo inconsciente que apunta hacia el desequilibrio psiquico y que lleva a la
“catastrofe” —la muerte—.

En el caso particular de E! tragaluz, debemos tener en cuenta que el
protagonista, Vicente, se caracteriza por el aspecto conflictivo de su personalidad
escindida; ya que sufre de un conflicto interior, formutado en razén de una conciencia
moral que lo atormenta y lo hace culpable.

En su personalidad trastornada, el protagonista sufre un “excesivo predominio
del inconsciente” sobre la conciencia®, términos éstos que constituyen para la
psicologia junguiana el principal “par de opuestos”, cuyo alejamiento redunda en
conflicto psiquico.

Si hay alguna razén importante por la cual Buero Vallejo otorga un treinta por
ciento de Vicente contra un setenta por ciento de Mario para el hombre ideal que
busca, se debe a que ¢l primero se encuentra existencialmente “pegado a la tierra”, a
la materia; lo cual quiere decir, al instinto y al principio del placer, propio del deseo
primitivo del inconsciente,

Como prototipo del hombre moderno, Vicente encama una critica expresa a la
sociedad de consumo, con sus politicas disefiadas para la enajenacion del individuo.
No obstante, el tratamiento psicoldgico con que estd creada esta figura dramaitica
conduce también al viejo problema del hombre en términos de una personalidad
dividida.

B Enla psicologia de Jung, el conflicto estd particulanizado precisamente por la separacion de la conciencia y
el inconsciente (véase: Storr, Anthony. Jung. tr. Lluis Pujadas. Barcclona, Grijalbo, 1972.) p.104.
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2.3. El arquetipo materno en E! tragaluz.

Un aspecto importante que debe tomarse en cuenta para el analisis de £/ rragaluz en
su nivel de personajes es el que deja entrever en la oposicion El Padre-La Madre su
principal par de contrarios con base en el cual se articula simbolicamente el complejo
de imagenes arquetipicas que subyace en el conflicto tragico del drama.

La antinomia establecida mediante esa relacién representa la tension de
imagenes de orden paterno y materno. En esa polaridad se expresa la lucha entre el
freno moral que supone el superego o superyé y el impulso primitivo de los instintos
reprimidos en el inconsciente. La tension constituye de hecho el origen del conflicto
del protagonista de Buero.

Igualmente la antitesis existente entre la razon y la emocién, entre el Logos del
espiritu y el Eros de la materia y del deseo, asi como entre la conciencia y el
inconsciente. Mientras la figura del padre posee valoraciones simbdlicas referentes al
espiritu, asi como a la razon y a la conciencia, la figura materna suele interpretarse en
un orden contradictorio y complementario.

En esa obra las imagenes de orden paterno son representados respectivamente
por El Padre y por Mario, en las figuras del Dios o el “anciano sabio”, y del otro lado,
coexiste con ellas un grupo de imagenes de orden materno, tales como La Madre, el
anima -personificada por Encarna- y en un sentido especificamente alegérico, la
cueva o caverna -¢l semisotano— y el abismo o precipicio, simulado teatralmente en el
desnivel de la oficina y, precisamente por medio de la pared de metro y medio que la
divide del semisétano.

En ulterior desarrollo se volvera sobre el simbolismo que merece la figura del
padre en El tragaluz, para no perder de vista el asunto que llama la atencion: el
simbolismo de la madre y su significacién en la obra.

Segin lo dicho hasta aqui, el cien por ciento del espacio en que estan montadas
tanto la oficina editorial como el cuarto de estar del semisdtano representa,
simbdlicamente, una totalidad, la cual ha sido dividida en dos situaciones antitéticas y
complementarias (tensién de opuestos en que radica el conflicto tragico de la obra).

El conflicto mismo, que opera como “el simbolo y la realidad, al mismo
tiempo, de la inestabilidad moral debida a las circunstancias o a la persona, asi como
de la incoherencia psiquica™", se expresa con sobria teatralidad a través de dualismos
tales como: izquierda-derecha, ammba-abajo y honzontal-vertical, que corresponden
respectivamente a los ejes: Oficina-Semisotano, en el nivel del espacio, y activos-
contemplativos, en el nivel de las acciones.

¥ Chevalicr, Jean y Alain Ghecrbrant. Diccionario de los simbolos, 3* ed. tr. Manucl Silvar y Arturo
Rodriguez. Barcelona, Herder, 1991, p. 335,
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En otro sentido, el lado izquierdo es un "simbolo de desorden, de
incertidumbre, y expresa las variaciones inestables de la conciencia humana"?. En
términos de numerologia, €l nimero dos, el nimero de la dualidad y del conflicto,
corresponderia al plano izquierdo de la escenografia —ambito relativo al personaje
llamado Vicente—, ya que se identifica con el simbolo de la materia, de lo terrestre, y
de acuerdo con las concepciones de Jung, del inconsciente™.

Adn mas, y segin el simbolismo del signo geométrico, el cubo que conforma el
ambito escénico de la oficina editorial define el plano de lo concreto y de lo
material’’, y psicolégicamente es expresion simbolica del vientre materno. En la
oficina se materializa la fuerza arquetipica ejercida por la imagen inconsciente del
vientre materno, cuya influencia manifiesta —ahora en su forma positiva- una
posibilidad de superacion por medio de la introspecciénzs.

El 4mbito izquierdo de la escena es el lugar en que se matenaliza el conflicto
trdgico. Ahi cristaliza la imagen inconsciente, cuya atraccion irresistible hacia la
introspeccion llevara al personaje a sufrir la “caida” de la tragedia -la calda
ontolégica®, en términos de Gastéon Bachelard—. Fenomenologicamente, el arquetipo
de lo materno ejerce desde la profundidad de lo inconsciente la misma influencia de
atraccion que ejerce la horizontal de la tierra sobre cualquier elemento sujeto a las
leyes de gravedad, tal como se vera adelante.

Por otra parte, esta oficina editorial montada en un desnivel representa el
mundo modemo de la burocracia y del comercio con su politica orientada a satisfacer
el delinio consumista de una colectividad controlada y enajenada.

El teléfono y la maquina de escribir que aparecen en el decorado, asi como las
frecuentes alusiones al automovil, a la television y al refrigerador dan la idea de un
mundo mecanizado y despersonalizado, carente por ello de una comunicacion
auténtica entre los individuos.

Vicente ha ganado la altura del ambito elevado en razon del arribismo y del
oportunismo en una coyuntura social favorable (1a posguerra espaiiola); y no obstante
su vacio interior, ha de seguir luchando por ampliarla para ganar mayor prestigio.

= Ibid. p.409.

* Cfr. Cirlot, Juan-Eduardo. Op. cit. p. 191,

7 Véase Frutiger, Adnian. Signos, simbolos, marcas y seRales. tr. Rodrigo Carles Sinchez. Barcelona,
Gustavo Gili, 1985, p. 24; y Jean Chevalicr, y Alain Gherbrant. op. cit. p.378.

* “La introversion voluntaria —dice Joseph Campbell- es uno de los recursos clasicos del genio creador y
puede emplcarse como un recurso deliberado. Lleva las emergias psiquicas a lo profundo y activa cl
continente perdide de las imagenes infantiles inconscientes y arquetipicas. El resultado, por supuesto, puede
scr una desintcgracion mas o menos completa de la conciencia (ncurosis, psicosis...), pero por otra, si la
personalidad cs capaz de absorber ¢ integrar las nuevas fucrzas sc habra experimentado un grado casi
sobrchumano dec autoconocimicnto y de control dominante™ (£} héroe de las mil caras. Psicoandlisis del
mito. tr. Luisa Josefina Hemandcez. México, F CE, 1972, p. 66.)

* Véase Bachelard, Gastén. Il aire y los suefio. tr. Emestina de Champourcin. México. F CE, 1982, p. 122,
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La pared de metro y medio que divide la oposicion Oficina-Semisotano en el
espacio connota en un principio la idea misma de ““division”, emparentada con la idea
de adicion y de crecimiento. La teatralidad lograda con la altura de aquella pared
sugiere la idea de la verticalidad conferida a un “elemento activo sobre un plano
dado™®, como diria Adrian Frutiger. Sin embargo, el desnivel connota también Ia
fuerza de atraccion ejercida por la horizontal de la tierra sobre el mismo “elemento
activo”,

En la fenomenologia del mito, el simbolismo de lo materno arquetipico
mantiene intima correspondencia con el elemento tierra, y psicolégicamente con el
inconsciente profundo, puesto que la madre y la tierra son simbolo del inconsciente
psiquico.

Valga recordar aqui que en el mito griego, el castigo que recibe Prometeo por
subir al cielo olimpico y hurtar el fuego del padre para entregarlo a los hombres, es
permanecer encadenado a la roca del Catcaso, a la tierra, mientras un aguila devora
su cuerpo. El mito refiere simbodlicamente que el infractor de la ley paterna del
espiritu esta condenado a estar “pegado a la tierra”, a ser prisionero “en la roca de su
propio inconsciente violado™', como dice Joseph Campbell.

“Estar pegado a la tierra” implica una direccién del modo de existencia
orientado hacia ¢l plano de valores tales como la materialidad, la emocion, el instinto
y el deseo, mismos que constituyen los polos inconscientes de la psique y materializan
el aspecto regresivo y negativo para el desarrollo del hombre.

* Frutiger, Adrian. op. cit. p. 18.
¥ Campbell, Joseph. op. cit. p. 41.
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2.3.1. El mito del héroe.

Es un hecho evidente que ¢l personaje que en £l tragaluz lleva el genérico, y por ello
mismo significativo, nombre de La Madre posee, gracias a su tratamiento
caracteroldgico, una significacién simbolica que la emparienta con la imagen de la
“madre terrible”, “devoradora”, “castradora” o “asfixiante” que aparece como factor
de orden regresivo en numerosos mitos.

Cuando, por ejemplo, vemos en escena a La Madre solicita durante las visitas
de Vicente a la vivienda subterranea, se nota como entre ambos personajes existe una
relacion psicologica capaz de frenar el desarrollo individual del protagonista. Tanto la
progenitora como el hijo se hallan inmersos en un circulo edipico, en patoldgica union
simbidtica, que castra el impulso de autorrealizacion del personaje mismo, ya que éste
no ha logrado cortar el cordon umbilical psicoldgico que lo liga y lo encadena al
aspecto material de la existencia, tal como las cadenas mantienen prisioneros tanto a
Prometeo en la roca de su inconsciente, como a los hombres en el fondo de una
caverna, en ¢l mito que Platon relata en el libro VII de su Repuiblica.

Por su caracterologia como madre sobreprotectora, y asfixiante, es decir, como
“la generosidad tornandose acaparadora y castradora” y “genitrix devorando al futuro
genitor™, 1a madre alegorizada en E! tragaluz posee significativamente un aspecto
negativo para el drama ontologico que libra el protagonista, ya que el hijo ha sido
incapaz de salvar la influencia regresiva que ejerce sobre €l la madre, las posibilidades
de liberarse de las cadenas que lo mantienen ligado a lo inconsciente permanecen
cerradas.

Uno de los modelos mitologicos con el cual puede seiialarse el arquetipo de esta
“madre ternble”, “devoradora” o “castradora” puede mostrarse con la figura
representativa de Kali, La Negra —esposa de Shiva, el dios de la destruccién en la
mitologia hindi—. El aspecto mas importante con el que suele caractenizarse a esta
diosa y madre mitica es la devoracién de sus hijos al momento mismo de ser dados a
luz, de la misma manera que Cronos en la mitologia griega.

Sin embargo, y para ilustrar mejor el arquetipo que llama nuestra atencién, hay
que pensar en la significacién que puede adquirir en este sentido la figura del lobo, o
las madrastras implacables o brujas perversas que pueblan el cuento de hadas®.

2 Cfr. Chevalicr, Jean y Alain Gheerbran. Op. cit., p. 674,

* Las imigenes pertenecientes al arquetipo de la “madre terrible” pueden aparceer, segin Charles Odier,
~_..bajo varias figuraciones: unas muy hostiles, tales como la arafia negra, ¢l vampiro, la gata-tigresa, ctc., sin
olvidar al pulpo; otros mis humanos tales como la madre devoradora... y sus disfraces refinados bajo los
cuales la resucitan los cuentos: ¢l Ogro, La Abuela de Caperucita Roja, el Coco”. (Kl hombre. esclavo de su
inferioridad. tr. Alfonso Millan. México, F C E, 1974, p. 210).
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De igual manera, el arquetipo materno, en su aspecto negativo, mantiene intima
relacion con la tierra, cuyas entrafias devoran al personaje de ciertos relatos, durante
un terremoto o durante una tempestad en las aguas del mar; incluso puede aparecer
asociado con las imagenes del monstruo o de los demonios y otros seres igualmente
fantasticos, como las serpientes voladoras o dragones, habitantes de lugares
reconditos y subterraneos. Como piensan Chevalier y Gheerbrant, “el mar y la tierra
son simbolos del cuerpo maternal”®, es decir, del vientre materno y del inconsciente
psiquico; mientras que la serpiente —variante simbolica del dragén— y el dragén
mismo constituyen, para ¢l psicoandlisis del mito, una representacion simbélica del
inconsciente profundo.

Cabe sefialar que un gran pufiado de los flamados mitos “solares™ ofrecen una
particularisima imagen fundada en el mitologema del héroe luchando contra el dragén
fabuloso, como simbolo de la progresion o evolucion psicolégica. El mito del héroe
indica el motivo arquetipico de “la batalla por la liberacion” entre el yo profundo y las
fuerzas regresivas y del inconsciente, individual y colectivo. La lucha misma —esta
forma activa del mito solar— constituye de hecho un simbolo del impulso de la
conciencia humana hacia su autorrealizacion personal o colectiva® .

¥ Chevalicr, Jean y Alain Gheerbrant. ibidem.

* Tal como dice Paul Dicl: “El héroe mitico —segiin ¢l significado més profundo de su combate contra el
monstruo— ¢s ¢l representante del empuje cvolutivo, la personmificacion del impulso espintualizante™ (£7
simbolismo en la mitologia griega. tr. Mario Satz. Barcclona, Labor, 1976. p. 105).
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2.3.2. Heroismo y personaje tragico.

Bien es verdad que E/ tragaluz no es la historia de un personaje que ha de vencer en la
lucha las dificultades de grandes batallas para poder llevar su logro a niveles
cosmicos, en el proceso historico del micleo al cual pertenece, tal como el héroe del
mito.

Aungque en algunas obras de Buero Vallejo (v. gr. En la ardiente oscuridad y El
concierto de san Ovidio) el personaje tragico parece emprender su trayectoria
dramatica en funcion del ideal mesianico del héroe del cristianismo, y con base en el
arquetipo del Salvador del Mundo™, en E! tragaluz se encuentra un protagonista que
sigue otros modelos. Su caracterologia no opera segin los rasgos predominantes del
“héroe tragico” tradicional, constituida prncipalmente por la rebeldia ante la
incongruencia y la enajenacién de las instituciones —o “fundaciones”- que regulan el
orden moral.

Como personaje tragico, Vicente no se opone abiertamente a un sistema
normativo para tratar de modificar sus estructuras esclerotizadas, aunque para ello
deba morir, como Ignacio y David en los dramas arriba mencionados. No es la
rebeldia y la audacta, propias del héroe tragico, rasgos que lo caracterizan. Por el
contrario, el rasgo psicolégico predominante de esta figura protagonica se encuentra
en su altivez y en su oportunismo arribista.

Un ejemplo comparativo de la mitologia bastara para ilustrar la diferencia: En
la tradicion griega, Prometeo y sus panientes metaféricos, los Titanes, escalan la
vertical trascendente del Olimpo —la montaiia sagrada—, el uno para robar el fuego de
los dioses y regalarlo a los hombres, y los otros, para destronar a los olimpicos y
convertirse en dioses.

*  Buero Vallgjo ha dicho en una ocasion: “En ¢l caso, como pucde ser ¢l mio y el de tantos otros, en que
havamos dgjado de creer en una confesion determinada, no por eso dejamos de tener un sedimento cristiano
muy profundo ¢n cuanto a los valorcs de conducta morales y espintuales; y esto se refleja en £/ concierto de
San Qvidio porque cn definitiva, aunque de una manera mucho menos mistica, David viene a ser una figura
que cn algunos aspectos recucrda a la de Jests; lo cual se utiliza explicitamente cn la obra cuando Adriana le
ilama “Judas™ a Donato. Y no hay doce apéstoles, pero hay unos cuantos ciegos, que podrian ser en alguna
medida pésimos apdstoles de un David que no logna tener verdaderos scguidores. Entonces v finalmente,
David es sacrificado y ejecutado. Todo esto, claro, ticne una impregnacion del cristianismo, que cstd
cfcctivamente conectada con una vision marxista de los conflictos sociales de la época, y de las reaccioncs
ante ¢llos” {(citado por David Johnston cn Bucro Vallejo: El concierto de San Ovidio. Londres, Grand &
Cutler Lid, 1990, pp, 76-77).
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El mito prometeico habla de la rebeidia y la audacia del héroe para llevar a
cabo, aun contra el orden establecido por la ley del padre, un acto generoso de
salvacion que beneficiara al otro; en tanto que el mito de los Titanes establece, en
forma negativa, una hybris, o pecado de orgullo, que genera la exaltacion impulsiva y
brutal del armibismo por ganar las alturas. Seglin estos términos, la hybris en la cual
incurre el personaje de F/ tragaluz corresponde mas con la establecida en el mito de
los Titanes, pues simbdlicamente se expresa un impulso por tratar de ascender a una
postcion mds elevada sobre el comin de los hombres: el arribismo, la altivez.

En contraposicion con los “contemplativos™ Ignacio y David, cuyo heroismo se
funda en razon del arquetipico Salvador o Redentor del Mundo, en el “activo” Vicente
no son ciertamente constitutivos de su caracterologia los rasgos que definen al héroe;
y aun podria denominérsele desde este punto de vista como un “antihéroe”.

Sin embargo, cuando notamos que en el trasfondo arquetipico de la pieza existe
un simbolismo inicidtico, no podemos dejar de ver una obra para cuyo analisis no se
precisa un deslinde riguroso de consideraciones como las que anteceden acerca del
héroe o del antihéroe, ya que a pesar de su importancia para el comentario del texto,
pueden parecer aqui superficiales.

Digamos, no obstante, que Vicente particulanza un cierto heroismo por la sola
toma de conciencia y posterior reconocimiento sobre aquella falta que lo condujo
licitamente a arribar al “tren de la vida”, abandonando a su familia.

La heroicidad del personaje estriba fundamentalmente en asumir las
consecuencias de su culpa, es decir, en reconocer los factores inconscientes y
regresivos que impiden la realizacion de sus facultades.

El didlogo siguiente es sintomatico del proceso que ha de tomar el personaje de
Buero para expiar su culpa en el abismo del semisétano:

Vicente. [...] {Estas consumiendo tu vida aqui, mientras observas
a un alienado o atisbas por el tragaluz pienas de gente
insigmificante! jEstas sofiando! {Despierta!

Mario. ;Quién debe despertar? ;Veo a mi alrededor muchos
activos, pero estin dormidos! jLlegan a creerse tanto mas
irreprochables cuanto mas se encanallan!

Vicente. |No he venido a que me insultes!

Mario, Pero vienes. Estas volviendo al pozo, cada vez con mas
frecuencia..., y eso es lo que prefiero de ti*’.

Vicente ha de bajar continuamente al semisotano de su inconsciente para
enfrentar en una “lucha por la liberacion” tanto al dragén del “ello”, como al
implacable dragon del superyd, que habitan la “ardiente oscuridad” de lo profundo
psiquico.

3 Bucro Valljo, Antonio. £/ fragaluz, p. 115.



56

La influencia de la energia del arquetipo del vientre matemo se materializa aqui
en ¢l mmpulso para una cierta introspeccion voluntaria hacia el psiquismo
inconsciente, como un proceso que liberara al protagonista del conflicto. Semejante a
una fuerza irresistible de atraccion gravitatoria —y en este punto se trasluce la
fenomenologia del simbolo de la tierra asimilado con el arquetipo del! vientre
materno—, ¢l inconsciente atrae los contenidos de la conciencia, como un mecanismo
de autorregulacion psiquica para el equilibrio™.

* En el sentir de Jung, un arquetipo, por su sola cualidad de numinoso, con encrgia especifica, *.._atrae

aquellos contcnidos de la concicncia, representaciones conscientes, mediante las cuales sc hace perceptible v,
con cllo, apto para la consciencia. Cuande pasa a la consciencia es sentido como iluminacién v revelacion o
bicn como ocurrencia salvadora™ (citade por Jolande Jacobi en Complejo. arquetipo y simbolo en ia
psicologia de C. G. Jung. México, F CE, 1983 p. 67).
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2.4. La caverna y el semisdtano.

En anteriores paginas se ha anotado que con la oposicion contemplativos-activos
Buero Vallejo lleva a escena la lucha que, en alusion al mito cainita, establecen desde
sus respectivos campos de batalla el Cain y el Abel buerianos. Ain se ha de aclarar,
no obstante, el sentido con que se recubre el semisotano para la interpretacién del
plano principal del espacio escénico de E! tragaluz.

Sin duda, resulta evidente que en el codigo de referencias culturales de esa
obra, el sentido simbélico del “cuarto de estar de una modesta vivienda instalada en
un semisotano” alude a aquella “cavernosa vivienda subterrinea” de que se vale
Platon en La Repiblica® para expresar su pensamiento acerca de la naturaleza
humana.

En el pensamiento del filosofo gnego la condicion humana aparece, en efecto,
alegorizada mediante la imagen significativa de un antro subterrineo donde los
hombres estan *“encadenados desde su infancia, de suerte que no puedan cambiar, ni
volver la cabeza, por causa de las cadenas que les sujetan las piernas y el cuello,
pudiendo solamente ver los objetos que tengan delante™. Delante de los pristoneros
encadenados se ha disefiado un muro que sirve de pantalla a las “figuras de hombres y
animales” cuyas sombras son proyectadas gracias a “un fuego”, procedente del
extremo contrario de la tapia y a espaldas de los hombres. La alegorfa de los
prisioneros encadenados en el fondo del antro indica, segin Gomez Robledo, que al
estar imposibilitados “por causa de las cadenas” o ligaduras de la ignorancia del
mundo exterior,

..cada uno de los habitantes de la caverna podra tener, con respecto de si mismo el
sentimiento de su propia existencia, pero ya no de la de sus vecinos, al no poder en absoluto
volver Ia cabeza en tormo suyo. A sus compaiieros los temara, por tanto, por las sombras que
de ellos ve en la pared, en cuya direccién estan irrevocablemente fijos sus ojos*.

El tragaluz imaginario situado “al nivel de la calle”, en la cuarta pared, acentia
la imposibilidad de establecer un medio de conocimiento auténtico del otro, como el
muro frente a los prisioneros en el mito. Lo mismo que la caverna para los prisioneros
de la alegoria, el semisotano representa, la imposibilidad del protagonista para
acceder al conocimiento de los valores trascendentes.

® Plaon. Didlogos. 19* ed. México, Pormia, 1981. pp. 551-569.
* Gémez Robledo, Antonio. Platon. Los seis grandes temas de su filosofia. México, F C E, p. 188.
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El contemplativo Mario tiende a conformarse con tener en las sombras del
tragaluz la tnica referencia para el conocimiento de la realidad*'.

Semejante al prisionero de la caverna, el hombre bueriano esta encadenado y
encarcelado en la sordidez del “pozo”, como una referencia de las limitaciones
espirituales del hombre modemo.

Al hacer alusion del mito de la caverna en su obra, Buero parece decir que para
acceder a un nuevo nivel de conciencia y autoconocimiento, ¢l hombre tiene como
unica posibilidad el romper las “cadenas”, los “lazos” o las “ligaduras” que lo atan a
la penumbra de la limitaciones individuales y colectivas; de la misma manera que el
profugo del mito, que puede contemplar la luz ontolégica del sol, simbolo de la
trascendencia vertical, puesto que ha sido liberado por el nous o espiritu pIat(')nico42.

En su Diccionario de los simbolos, Chevalier y Gheerbrant dicen: “El antro,
cavidad sombria, region subterrinea de limites invisibles, abismo temible que habitan
y de donde surgen los monstruos, es un simbolo de lo inconsciente y de sus peligros, a
menudo inesperados™,

Por su parte, Jung se sirve de la imagen de la casa para interpretar los diferentes
estratos de la psique, sustenta la idea de que el sétano corresponde al sustrato del
inconsciente y de los instintos primitivos™®.

Desde este punto de vista, se comprende que el semisétano del espacio escénico
viene a ser una representacion simbolica del inconsciente, es decir, del arquetipico
vientre matemo, por cuya fuerza de atraccion el personaje tragico alcanzara un grado
de introspeccion tal que permita revertir €l aspecto negativo del complejo y superar,
después de la caida, el trastorno del conflicto. En ese acto de comprension, en esa
toma de conciencia o anagndrisis, se halla el camino hacia el equilibrio y la
autorrealizacién o “individuacion” personal®.

*'El ermor del personaje estriba, por supuesto, en la cvasion hacia las circunstancias reales, por el
convencimiento falaz de que fuera del mundo sérdido del scmisétano tendrd que apostar al juego de la
existencia donde priva solo 1a ley del mas fuerte.

* Tal como dice Plotino: "La caverna, para Platén, como ¢l antro para Empédocles, significa, me parece,
nucstro mundo, donde la marcha hacia la inteligencia es, para cl alma, la liberacion de sus lazos y la
ascension fircra de la caverma" (citado por Jean Chevalier y Alain Gheerbrant. op. cit. pp. 263-264. Las
CUrsivas son mias).

* Ibid. pp. 263-264.

* Véase Bachelard, Gaston. La podtica del espacio. 2° ed. tr. Emestina de Champourcin. México, F C E,
1975 (Breviarios, 183). pp. 49-30: también: Cirlot, Juan-Eduardo. op. cit. p. 120.

* Decia ¢l propio Jung: “Debemos volver al cucrpo para reerear ¢l ¢spiritu y dar asi una nueva realidad a la
cxperiencia humana”, ya que del inconsciente, “de esa region desacreditada y rechazada |,| nos Negara 1a
nucva cnergia con la que podamos dar nuevo scntido a nucstra vida™.




2.4.1. El “*descenso a los infiernos™.

Existe en El tragaluz un simbolismo de considerable importancia en las “visitas™ del
personaje a la familia del semisotano. El espacio escénico donde Vicente encuentra el
castigo de manos de El Padre se convierte en un lugar para la expiacion de la culpa,
pero también para la superacion y postrer sublimacion del conflicto.

El motivo de la sublimacidn en la obra se manifiesta en razén de que ese lugar
subterrdneo da paso a una etapa “purgativa”, por cuyo proceso el personaje alcanza en
la muerte la reconciliacion y el acceso a un nuevo nivel ontologico v espiritual. Como
lugar de punificacion, el semisétano simboliza el plano césmico del infierno.

Pero este simbolismo debe precisarse aqui en funcién de la concepcion
cosmolégica, metafisica y psicologica expresada en el mundo del mito.

En las tradiciones egipcia y judeo-cristiana, por ejemplo, los mitos de Osiris y
de Jesis dejan entrever el acceso a la dimension casi olvidada de la profundidad en la
imagen arquetipica del *“‘descenso a los infiemos” (descensus ad infieros o nekyia%),
como condicion fundamental de acceso a un plano trascendente para alcanzar la
condicidén vertical de la inmortalidad, ya que se ha trascendido la naturaleza humana.

En este caso, ha de notarse que numerosos sistemas mitologicos insisten en sus
relatos en el mitologema del héroe inmerso en un particularisimo complejo de
imagenes que sigue la formula nuclear indicada en los llamados ritos de iniciacion; a
saber: Separacidn-iniciacién-retorno (es decir, “una separacion del mundo, la
penetracion a alguna fuente de poder, y un regreso a la vida para vivirla con mds
sentido™’, segtn Joseph Campbell) o “muerte y resurreccion del nedfito, o, en otros
contextos, descenso a los infiernos seguido de ascension al Cielo™, en términos de
Mircea Eliade.

En el motivo de la iniciacion se particulariza el arquetipico descensus ad
infieros con la imagen recurrente del héroe en la gruta o caverna inicidtica (v.gr.
Osiris, Orfeo, Jesis, Mahoma, Eneas, Quetzalcéatl), lo cual expresa el caracter
numinoso y cosmico de la caverna en un rito gracias al cual el iniciado adquirird un
nuevo nivel de existencia. “Entrar en una caverna es... retornar al origen y de ahi subir
al cielo, salir del cosmos’™’, explican Chevalier y Gheerbrant. Aquella  “fuente  de
poder” puede aparecer simbolizada bajo otras formas arquetipicas equivalentes a la de
la caverna o gruta de la iniciacion.

* Vease ef toma de! “descenso a los infiemos™ de Jesis en el evangelio apoerifo de Nicodemo (capitulos
XXII al XXV) cn Kvangelios apécrifos. tr. Edmundo Gonzalez Blanco. México, C N C A_ 1995 (Cien del
Mundo). pp. 282-287.

7 Campbell, Joseph. ap. cit. p.35.

* Eliade, Mircea. fmdgenes y simbolos_ p.52.

* Chevalicr, Jean y Alain Gheerbran. op. cit. p. 266.
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En otros relatos codsmicos, en efecto, el motivo de la caverna mantiene una
estrecha analogia con el “umbral” que debe atravesarse para acceder al estado
beatifico de la iluminacion. En el mito de Buda, por ejemplo, se nota como antes de
acceder al Nirvana, el héroe tuvo que franquear el umbral custodiado por Kama-Mara,
el Hombre Serpiente que personifica las dificultades de la dlitima prueba de la
iniciacion.

Con frecuencia, este “umbral” de acceso al mundo desconocido aparece
encubierto bajo la figuracion del vientre del monstruo que ha devorado al héroe para
expulsarlo o “vomitarlo™ con otro nivel de conciencia®. Cuando el héroe ha logrado
franquear el umbral del vientre del monstruo o de la caverna, se da lugar a una
transformacion que lleva a otro nivel de existencia: la inmortalidad o la conquista del
tesoro custodiado por el dragon.

Asimismo, el vientre cosmico primordial suele tener correspondientes
simbolicas en imagenes formuladas a partir de la idea de la “vagina dentada” —vulva
dentata-, figurada en el motivo de las rocas que chocan continuamente haciendo
imposible el paso del héroe al otro lado del mundo, donde se hallan el tesoro o el
elixir magico de la inmortalidad.

En el mito griego de los argonautas, Jason tuvo que franquear el “paso dificil”,
matenalizado en las Simplégades —dos islas en contacto continuo por la accion del
viento— y vencer al dragén de la caverna donde se hallaba el vellocinio de oro®'.

Hay que apuntar con lo que va dicho que el arquetipico vientre materno,
configurado ya en la gruta, ya en el utero del dragon, se materializa en la imagen que
el propio Eliade define como un regressus ad uterum; un retorno simbodlico al vientre
de la Madre Cosmica que reintegra al nedfito a la materia primordial como via para
trascender las limitaciones humanas.

*® En unco de los libros Proféticos del Antiguo Testamento, Jonis es tragado por una ballena -variante
simbélica del dragon— y devuelto al exterior cspiritualizado para emprender su tarea mesianica (véase Jacobi,
Jolande. op. cit. pp. 140-142).

¥ Como dice Mircea Eliade: "El simbolo mas usual para expresar la ruptura de niveles y la penetracion en cl
otro mundoe, ¢l mundo supra-sensible {sea ¢l mundo dc los mucrtos o €l de los dioses), es el paso dificil, el
filo de la navaja... El héroe de un cuento de iniciacion debe pasar por donde se encuentra la noche y el dia, o
hallar una pucrta cn un muro que no ofrece ninguna, o pasar entre las muclas en movimiento continuo, o
incluso entre las mandibulas dc un monstruo, etc. Todas cstas imigenes misticas cxpresan /a recesidad de
trascender los contrarios, de abolir la condicion humana para acceder a la realidad tiltima™ (Imdgenes y
simbolos. pp. 90-91).
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En un sentido psicolégico, el regreso simbdlico al utero materno, esta nekyia, o
este “viaje por el mar nocturno” en el interior de la ballena, expresa el proceso de
interiorizacion del yo a los estratos mas profundos del inconsciente, para lograr la
conciencia’’.

*? "La introduccion en el vigntre de un menstruo, dice Jolande Jacobi, es equiparable, en la esfera psiquica

individual, a la inmersién de la conciencia en lo inconsciente, el retomo al vientre materno. Este reforno no
ticne, sin embargo, tan sélo un aspecto negativo; no cs un volver afrds, sino —scgun Jung- es también un
proceso necesario y que ha de valorarse como positivo. Pues lo inconsciente no es tan sdlo un mortal abismo,
sino que contiene también todas aquellas fuerzas nutricias y creadoras cxistentes en ef fondo de lo viviente.
Al scr movilizadas éstas, se reamiman y son pucstas a disposicion de la conciencia; es como si volviesen a
nacer, resucitan_.. [;] los contenidos d¢ nucstra conciencia cxperimentan un viaje por el mar nocturno de
modo analogo al Osiris mitico, que como dios solar penctra en ¢l vientre materno, cn ¢l arca, ¢n cl mar, cn ¢l
arbol v, al despedazarle, es formado de nucvo y resucitado, reaparcciendo en su hijo” (op. cit. p.163).
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2.4.2 . El motivo de la salvacidn.

Muy significativo resulta que la muerte del protagonista de E/ tragaluz se origine en
el plano escénico del semisotano. El tema de la liberacién en la muerte (porque
cosmolégicamente la muerte constituye la liberacion ontolégica por excelencia)
convierte ese espacio teatral en simbolo de la caverna: un “lugar del nacimiento y de
la regeneracion; [y] también de la iniciacién, que es un nuevo nacimiento™:. Para
René Guénon la caverna representa “un centro espiritual” en tanto que es “el lugar del
segundo nacimiento™*.

Como ocurre en el mito egipcio de Osiris renaciendo en el hijo Horus después
de la muerte, el Vicente de Buero reaparecera vencedor en el nifio que Encarna lleva
en el vientre hacia ¢l final de la representacion draméitica.

Implicita en el motivo arquetipico del “descenso a los infiemos™, la idea
cosmologica de la regeneracién o del nuevo nacimiento hace hincapié en la
significacion simboélica del semisotano como lugar de transformacion y de
espiritualizacion. El regreso simbolico del personaje al estado inconsciente de la
existencia prenatal significa una ruptura de nivel lograda mediante la toma de
conciencia.

El arquetipo del vientre materno, seiialado en el simbolismo tanto de la oficina
editonal como del semisotano de la escena, viene a concretarse precisamente cuando
la mujer aparece con el hijo en el vientre. Este arquetipo se convierte en motivo
angular de El tragaluz. Pero la idea del renacimiento y de la renovacién tiene lugar en
la obra gracias al simbolismo de la relacion muerte-nacimiento-renacimiento con que
aparece el mito del retorno etemo.

El tratamiento de este mito expresa el caricter circular del tiempo y de la
existencia humana, y se particulariza, ademds, como una revaloracién que tiene para
Buero el fin ético de hacer conciencia en el espectador, y en el lector, sobre la
relatividad del tiempo.

Para Buero, el motivo de las limitaciones fisicas o mentales —que forman parte
medular en su dramaturgia— son producto de un “tiempo” y de una situacion que no
han logrado superarse.

Al tratar de crear conciencia sobre la duracién del tiempo y el caracter relativo
de la existencia, el dramaturgo postula que el esfuerzo casi titanico, hecho con miras a
la obtencion de la comodidad matenal, resulta vano si se ha olvidado el valor
trascendente de la vocacion espiritual.

* Chevalicr, Jean y Alian Gheerbrant, ibidem

™ Véanse los ensayos de René Guénon sobre el simbolismo cosmico de la cavema cn Simbolos
fundamentales de la ciencia sagrada. tr. Michel Valsan. Mcxico, Ediciones “Valle de México” (Temas de
Eudcba). pp. 173-189.
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El coédigo simbolico en el nivel de personajes de El tragaluz expresa la
cristalizacion de la tridimensionalidad cosmoldgica del tiempo ~la relacion ciclica del
pasado-presente-futuro— en una triada que implica la idea mitica del retomo eterno
como motivo estructural del drama. Esta triada estd compuesta por El Padre
—significativamente llamado Vicente—, Mario —el joven que luego de la muerte del
protagonista asumira la paternidad del hijo futuro— y el hijo mismo, el cual encarna ya
en ¢l vientre de la madre hacia el final de la obra, y cristaliza aqui en los arquetipos
del Dios o el “anciano sabio”, del joven y del nifio 0 puer aeternus. La conjuncioén de
estos arquetipos estimula el impulso hacia la transformacion y postrera renovacion de
la conciencia, ya que éstos deben considerarse aqui como factores inconscientes de
especial potencial numinoso.

Hay que advertir que siempre en todo el teatro de Buero aparecen la juventud y
la nifiez como esenciales para una dialéctica de la evolucion, con la cual se expresa el
caracter esperanzador de la tragedia bueriana para la regeneracioén humana.

El simbolo de la juventud aparece asociado con el motivo de la reconciliacion
entre la actividad y la contemplacion. Es larga la lista de ejemplos de personajes que
encarnan dicho simbolo; aparecen en casi todas sus obras con ideas de renovacion o
renacimiento periddico, y seria innecesario citarlos aqui. Detengamonos en el simbolo
del nifto.

En la cosmovisidon bueriana, un nific representa el futuro, en potencia
regenerativo y como posibilidad de salvacién para el hombre. Obras como Aventura
en lo gris o La doble historia del doctor Valmy permiten confirmar este simbolismo
respecto del arquetipo del nifio.

No obstante, nunca una obra de Buero como en £/ fragalfuz este elemento habia
mostrado tal flexibilidad en sus posibihdades de interpretacién, ya que se articula en
tres entidades arquetipicas —el viejo, el joven y el nifio~ wificadas dentro de un ciclo
cosmoldgico de vida y muerte, y con base en la plurivalencia del mito del retorno
eterno.

El motivo del padre renaciendo en el hijo indica la variable con la cual se
desentraiia el proceso dialéctico de lo “esperanzador” bueriano. Segin los términos de
Juan Cirlot, un nifio es “simbolo del futuro en contraposicién al anciano, que significa
el pasado, pero también simbolo de la etapa en que el anciano se transforma y
adquiere nueva simplicidad™”.

Las posibilidades metafisicas del devenir ontologico e historico de Vicente, que
entrega su vida y asume su culpa, se proyectan hacia un futuro prometedor, donde
tendra nueva oportunidad de salvacion,

Vicente se hace uno con el padre anciano y con el hijo futuro, pero también con
Mario, quien asumira la paternidad del nifio al final de la obra: pasado, presente y

* Cirlot, Juan-Eduardo. op. cir. p. 240.
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futuro se hacen uno en el simbolo del nifio®. La significacién del hijo como un futuro
esperanzador y regencrativo se materializa en el caracter simbdlico de los narradores-
personajes El y Ella, que encarnan tanto a ese nifio, como a la mifia cuya muerte
desencadend la tragedia, y hacen evidente el simbolo de un futuro donde no existe ya
el crimen justificado. La sola posibilidad de un hijo significa para el protagonista una
nueva oportunidad de salvacion y postrera sublimacién ontologica.

La posibilidad de un nuevo nacimiento expresa en lo metafisico una ley retributiva
que en el teatro bueriano va siempre en funcién de la toma de conciencia sobre el
error cometido. De acuerdo con la poética dramatica de Antonio Buero, la retribucion
metafisica descubre en E/ tragaluz una evolucién ontolégica a través de cuyo proceso
Vicente —vencedor— accederd a un orden armontoso con Dios o el Padre, con el
cosmos y con el hombre, con el cual han de trascenderse los conflictos para una
humanidad futura.

* EI simbolo y ¢l arquetipo del nifto etermo representa, scgin Jung: "...principio y fin, una criatura inicial y
terminal. Existio antes de que ¢l hombre fucra y la criatura terminal serd cuando ¢l hombre ya no sea.
Psicologicamente hablando, esto significa que ¢l nifio simboliza la csencia preconsciente y postconscicnte
dc! hombre. La csencia preconsciente cs €l cstado inconsciente de la primera infancia; la esencia
postconscicnte cs una anticipacion por analogia de la vida después de la mucric. En csta idea queda
cxpresada la naturaleza que abarca la totalidad de la psique... El niflo eterno es en el hombre una experiencia
indescriptible, una incongruencia, una desventaja vy una prerrogativa divina,.." {cit. pos. Sallie Nichols en
Jung v el taror, tr, Pilar Basté. 2a. cd. Barcelona, Kairos, 1991. pp. 454-455).



1L LA SINTESIS DIALECTICA EN LA CONCEPCION TRAGICA DE EL TRAGALUZ.



3.1. El primer término escénico y el concepto de la sintesis totalizadora.

Cuando se repara en la escenografia disefiada por Antonio Buero Vallejo para la
representacion de £l tragaluz, salta a la vista la teatralidad lograda con la oposicion
del plano en desnivel frente al espacio escénico dedicado al cuarto de estar del
semisotano.

Como ya se ha wisto, esa antitesis connota ideas como lucha, confrontacién,
guerra ¢, incluso, dualidad. Mas aun, parece que el primer término de la escena,
constitiido por el velador de un cafetin en una terraza, no tiene nada que agregar al
efecto simbodlico de aquella misma relacion. Sin embargo, el hecho de que este
“sintagma visual” escénico se¢ halle situado fuera de la interseccion y entre la oficina y
el semisotano indica una dialéctica del espacio, respecto del problema del hombre y
su posicton en el mundo.

El conflicto espacial Oficina-Semisétano puede resolverse en Ef tragaluz segin
la ley dialéctica de la “union de los opuestos”, en razoén de la cual un principio de
verdad, como la sintesis, surge de la oposicion y aun contradiccion entre dos
principios —la tesis y la antitesis—.

En el espacio escénico del drama, la relacion de ambos planos deviene-en un
principio que resuelve el conflicto, y que constituye una imagen de la unidad en el
conjunto escénico: el velador de la terraza. Psicolégicamente, el proceso indica que la
personalidad que estaba dividida ha devenido en un principio de totalidad. El
personaje tragico ha trascendido en el primer término central el conflicto ontologico,
mediante un proceso de personificacion o “individuacién™. La muerte del personaje en
el semisotano de la escena expresa la superacion del conflicto que configura el
desorden cosmico de la tragedia.

Con la experiencia de la iniciacién, el personaje encuentra su centro psiquico
interior —o si-mismo'-, que es considerado como el espiritu ordenador trascendente, y
simbolizado mediante imagenes como Dtos y el Padre.

' Véase Storr, Anthony, Jung... pp. 102, 123.

- Evans, Richard, Conversaciones con Jung... pp. $7-91.

- Franz, Marie-Louise von. C. G. Jung. tr. Alfredo Guéra. México, F C E, 1982 pp. 125-141.

- Jung, Carl Gustav. [il hombre y sus simbolos. 6° ed. tr. Luis Escobar Barcfio. Barcclona, Caralt, 1997
(Biblioteca Universal Carait, 3). pp. 193-228.
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En efecto, el espiritu suele aparecer, en los diversos sistemas religiosos,
simbolizado como un centro energético de la esencia trascendente y por medio del
mitologema de la divinidad, en la figura arquetipica del “padre mitico” o del dios
creador (como Urano, Varuna, Yahvé y Odin-Wotan en las mitologias griega, hindu,
hebrea y germanica, respectivamente’). El arquetipo del Padre o de Dios representa
una imagen en que se configura “lo mas desconocido del ser”, aquello mas profundo
y auténtico que existe en la psique humana: su espiritu.

En el teatro bueriano, el simbolo “Dios” parece asimilarse al concepto del
“espiritu”, y desde el punto de vista metafisico la cosmovisiéon bueriana tiene como
piedra de toque al hombre en su caracteristica de espiritu creador y ordenador del
mundo®.

Sabido es que en todo sistema religioso Dios es y simboliza la unidad, la
armonia y la perfeccion hacia las cuales tiende toda manifestacion de vida. El punto
climatico de algunos temas de redencion, como el de Jesis o el de Mahoma, por
ejemplo, se expresa en la imagen arquetispica de la “ascension al cielo”; es decir, con
el retorno hacia el Padre, hacia el espiritu’.

Ahora bien, si en pdginas anteriores se habia identificado el regressus ad
uterum en los frecuentes “descensos” del personaje al semisétano del inconsciente,
con la muerte éste deriva en su contraparte mitica: el arquetipo del regressus o
ascensus ad pater. En ese retorno o ascension al Padre se expresa el lugar al que tiene
acceso ¢l personaje.en su encuentro con el espiritu, “centro psiquico” o si-mismo.
Téngase en consideracién que para Jung el proceso de individuacién define la
bisqueda de Dios en si mismo.

En un sentido cosmologico, la dialéctica comprendida en la dualidad
masculino-femenino —asimilada a los planos cosmicos del Cielo y Tierra— expresa en
el mito una ruptura del nivel que da acceso a un nuevo régimen ontoldgico, en cuyos
dominios se halla el Padre,

*  Como simbolo del espiritu, estas divinidades posecn un significado psicolégico interesante: “Las

divinidades de las grandes mitologias —dice Jolande Jacobi~ no son sino factores intrapsiquicos proyectados.
No se trata cn ellas sino de potencias arquetipicas con cardcter de personalidad, en las que el ser general del
hombre sc cleva a lo grandiosamente tipico y resulta visible en sus aspectos parciales” (Complejo, arquetipo
¥ simbolo en la psicologia de C. G. Jung. p. 102). Dice Jung: “Hoy liamamos a los dioses factores, lo que
viene de facere = hacer. Los factores estan detras de los bastidores del teatro del mundo. Lo mismo en lo
grande que cn lo pequefio. En la concicncia somos nuestros propios seiiores; aparentemente somos los
Jactores mismos” (Arquetipos e inconsciente colectivo. tr. Miguel Murmis, Barcelona, Paidés, 1994, p. 29).

* Chevalicr, Jean y Alain Gheerbrant. Diceionario de los simbolos... p.42.

' “La filosofia teologica siempre ha tratado dc transformar la imagen ingenua en comprension teorica y
abstracta, no basada va en la imagen corporal d¢ Dios sino tomada det aspecto espiritual del hombre.
Cicrtamente ¢l mito emplea ¢l simbolo Dios-Espiritu en ¢l sentido de la scgunda persona del simbolo
trinitario” {Dicl, Paul. Dios v la divinidad. tr. Ligia Arjona, México, F C E, 1986. p. 247),

¥ *Salj de Padre y he venido al mundo —-dice Cristo—. Ahora dejo otra vez el mundo y voy al Padre” (Jn. 16,
28).
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Salir del imperio matniarcal es abandonar el mundo no verbal, no racional, del
desorden y del inconsciente® y alcanzar el reino de la conciencia y del orden
cosmicos, cuya ley no se rige ya por el Eros del principio femenino, sino por el Logos
de larazdn y del espintu.

¢ Cfr. Nichols, Sallic. Jung y cf tarot... p. 149.
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3.1.2. La nocidn del centro cosmico.

Constituido por “el velador de un cafetin con dos sillas de terraza”, el primer término
escénico define un concepto de suma importancia para el analisis del espacio en el
drama que nos ocupa. Por su caricter central, ese ambito representa al “centro
psiquico” que la psicologia junguiana considera trascendental y esencial en el interior
del hombre. Desde esta perspectiva, la significacion de ese sistema escénico ha de
buscarse en funcion del significado de aquellos simbolos que poseen un caracter
central y, por tanto, sagrado, en el contexto de las grandes mitologias conocidas.

La caracteristica de “centro”, como axis mundi —eje y pilar del mundo’— que el
pensamiento religioso confiere a un objeto, expresa en la concepeidn cosmoldgica un
simbolismo muy particular: la unidad, la sintesis creadora o totalidad integral en el
hombre, considerado a su vez como eje y centro del mundo.

El hombre se convierte en eje del mundo cuando ha logrado trascender el plano
horizontal de la materia para conciliar los "pares de opuestos” en una unidad sintética
y “devenir si-mismo”; es decir, cuando el equilibrio en la dualidad materia-espiritu,
conciencia-inconsciente son una plataforma donde se sostiene la armonia interior.

En un sentido mitico-cosmolégico, el hombre alcanza con el héroe la
inmortalidad en el momento en que éste ha logrado abolir la condiciéon humana. Y
trascender la naturaleza del hombre significa abolir el estado conflictivo de la
dualidad; en términos de Mircea Eliade, “equivale a un estado no condicionado que
supera los contrarios, o, 1o que es lo mismo, a un estado en el que coinciden los
contrarios™.

La idea y el motivo de la coincidentia oppositorum define, en el pensamiento
simbdlico, el estado por el cual el héroe mitico supera el conflicto y accede al estado
de la inmortalidad (y el protagonista de Ef tragaluz alcanza la “inmortalidad” en el
hijo futuro).

Cuando los investigadores del futuro El y Ella dicen en su “experimento
dramatico™ que “la tarea mmposible” de su mision es la de “rescatar de la noche, arbol
por arbol y rama por rama, el bosque infinito de nuestros hermanos”, se revela en la
obra el motivo arquetipico del “arbol del mundo” o del “pilar cbsmico™, como
expresion simbolica del caracter central que adquiere el "caso particular” o individual
en el mundo y de su visién cosmica.

7 Para el motivo del “centro del mundo”, véasc: Eliade, Mircea:
- Imagenes y simbolos ... pp. 29-539.
- Lo sagrado y lo profana... pp. 3747
- Tratado de historia de las religiones... pp. 244-231, 273-274, 340.
También: Beigbeder, Olivier. Op. cit. pp.15-28.
¥ Eliade. Mircea. hndgenes y simbolos.._p. 91,
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Simbolicamente, el arquetipo del centro es representado mediante la imagen del
arbol, “fuente de la ciencia” y “eje” o “pilar del universo”. En este caso, el arbol
simboliza, segun Cirlot, “la vida del cosmos, su densidad, crecimiento, proliferacion,
generacidn y regeneracién”, y ademas “como la vida imagotable, el arbol equivale a
inmortalidad™ (£/ tragaluz “es la historia de unos pocos arbales, ya muertos, en un
bosque inmenso™).

Por su imagen vertical —como la imagen del hombre- y por su triunfo sobre la
fuerza de gravedad, el arbol césmico de diversos sistemas religiosos (v. gr. el Arbol
de la Ciencia y el Arbol de la Vida, asi como el Arbol Bodhi y el Fresno del Mundo o
Iggdrasil, en las mitologias hebrea, budista y germanica, respectivamente) da
fundamento a la concepcién cosmologica del centro como fuente inagotable de
energia, de vida'

En la concepcion arquetipista de Eliade, las imagenes centrales expresan una
nostalgia del paraiso, una “situacion humana” avocada al “deseo de hallarse siempre
y sin esfuerzo en el Centro del Mundo, en el corazén de la realidad; en resumen, el
deseo de superar de un modo natural la condicién humana, de recobrar la condicién

divina... la condicion de antes de la caida™".

i Cirlot, Juan-Eduardo. Diccionario de simbolos... p. 47.

' No existe, por lo demas, sociedad arcaica que no posea el sentimicnto significative dei Centro ~Ombligo
del mundo u Omphales— como arquetipo del orden, del centro mismo, y configurado en imagenes tales como
un rbol, una montafia 0 una picdra donde sc halla el centro cosmico. Basta recordar aqui al Arbol Bodhi o
"Gran Arbol de la Jluminacién”, bajo cuyas ramas Buda sc convirtio en redentor del universo; o la montaiia
del Calvario, donde Jesis redimié al mundo; o finalmente, la Kaaba, la “Picdra Negra” o Roca de Jerusalén,
en la cual Mahoma dcjo su huclla al ascender al ciclo, y que como imagen central constituye la fuerza
ﬁésmica que s¢ halla en ¢! oasis de La Meca, ¢l lugar sagrado de los mahometanos.

Ibid. p. 38.
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3.1.3. El motivo del “centramiento” y la autorrealizacion personal.

La bisqueda incesante del hombre por lograr su plenitud —una bisqueda que se
expresa a través del héroe mitologico— define un impulso hacia el orden y el equilibrio
del cosmos en que se sitia. El motivo del centro representa, precisamente, la
blisqueda del paraiso perdido; es decir, el estado de la unidad y la inmortalidad.

Psicologicamente, el arquetipo central se expresa como la tendencia hacia el
orden y la formacion de si mismo, y hacia la conciencia de la profundidad interior.
Pero atendiendo a los postulados de la escuela junguiana, esta tendencia se define
como un proceso orientado a la realizacion personal, fundado en 1a ampliacién de la
conciencia.

El principio que ha definido Jung como el “proceso de individuacién” o de
“personificacion” —principium individuationis— describe, en efecto, la bisqueda y el
camino que llevan al individuo en la segunda mitad de su vida'? a un nuevo equilibrio
psiquico, mediante la integracion de los “pares de opuestos” en una totalidad, y en
virtud de una potencialidad interna, fuente de la energia total de la psique y
depositana de los llamados arquetipos. Denominada por Jung con el concepto nuclear
del si-mismo, esta potencialidad constituye “la fuente mayor de la psique”, en calidad
de “personificacion del inconsciente™".

En su origen, la concepcidn del psicélogo acerca del si-mismo nacié a partir de
sus observaciones de las figuras geométricas que en la mistica oriental sirven para los
fines de la meditacién: los llamados mandalas (literalmente, “circulos™), unas figuras
abstractas de forma redonda, simbolo del centro espiritual.

El mandala —simbolo espiritual- expresa una busqueda de la unidad y el
equilibrio interior, ya que pasar de un nivel a otro hasta llegar al centro equivale a una
ruptura de nivel ontolégico para acceder al encuentro con el principio ordenador en la
profundidad interior',

En este sentido, un “simbolo mandalico” que recubre al arquetipo del si-mismo,
suele estar configurado en la imagen de una esfera o de cualquier elemento con el
rasgo de la redondez, y encuentra en el sol una de sus expresiones simbélicas por
excelencia.

' Segin Jung, la segunda mitad de la vida comienza normalmente cntre los treinta y cinco y los cuarenta
afios —precisamente, las edades respectivas de Marnio y de Vicente en [ tragaluz-,

3 Chr. Jung, Carl Gustav. Ef hombre y sus simbolos... p. 212.

" “Un mandala —dice Jung- proporciona la nocion de un centro de la personalidad, de un lugar central, por
asi decir, cn cl interior de la psique, al cual todo sc halla referido y mediante ¢l cual se ordena todo v que
representa al mismo tiempo una fuente de energia™(citado por Jolande Jacobi en op. cir. p. 119).



72

Una mesa redonda —como la que aparece significativa y quizd casualmente
tanto en el semisétano como en el velador de la terraza en la escenografia— revela ese
centro psiquico espiritual, fuente de energia, que ordenara el caos. Si tomamos en
cuenta que “la mesa redonda es un simbolo muy conocido de totalidad””’, se notara
que la significacion con que se recubre la mesa circular —donde El Padre trabaja para
"salvar" de las postales a los monigotes de papel- indica una experiencia trascendente
que lleva al protagonista a devenir si mismo.

En el nivel del espacio, y precisamente con el primer término de la escena, el
proceso de “centramiento” alude a la ordenacion y conservacién de la personalidad.
Las imagenes fundamentales del pensamiento mitolégico participan, pues, de un
simbolismo que nace con el arquetipo de la caida, y que expresa asimismo una
“nostalgia del paraiso”.

® Cfr. Jung, Carl Gustav. fbid, p. 212.
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3.2. La nocion del "Dios terrible" y las enfermedades en £ tragaluz.

Unida a la idea del centro cosmico en el primer término de la escenografia de Ef
tragaluz, 1a metafora de los arboles en el “bosque inmenso” alude a la naturaleza
humana y expresa el objetivo de hacer conciencia en el espectador acerca del
problema del hombre contemporaneo.

En el sistema ético bueriano, la conversion del personaje esta planteada siempre
en funcion de la agonica toma de conciencia, puesto que la peripecia de! drama —es
decir, el penoso camino que va de la felicidad a la desgracia, de la bonanza a la
“catastrofe”™ es una lucha contra la angustia y la culpa tragicas, mismas que
manifiestan las fuerzas regresivas del inconsciente y son obsticulo para la unidad
interior. Para lograr su regeneracién ontolégica el protagonista de £l tragaluz hubo de
sumergirse en la profundidad de su inconsciente, experimentar una nekyia
psicologica, para sublimar las fuerzas de regresion, y activar la energia del “centro
psiquico”.

Como configuracion simbélica de la alianza de los contrarios, el primer término
en ¢l centro de la escena representa ya la sublimacion del conflicto planteado. En el
velador de la terraza y en el hijo que ha de nacer, Vicente accedera a un nuevo nivel
de existencia porque el espiritu le ha liberado de las cadenas de la inconsciencia, tal
como el prisionero de la caverna platénica.

En este punto es necesarto hacer notar la importancia que adquiere para nuestro
andlisis el tema mitico de las cadenas que atan al hombre a sus limitaciones humanas.
El sentido simbolico de las cadenas -y las “rejas” en el caso de El tragaluz— esta
siempre asociado al simbolismo de una imagen arquetipica de orden patermno.

Atributo especial del “Dios termble” u “oculto” (Deus terribilis y Deus
absconditus)'®, las “cadenas- 0 en el mismo sentido, las “ligaduras”, los “lazos”, las
“ataduras”, los “nudos” y en fin, la “red” constituyen el arma magica con que se
castiga a quienes transgreden la ley cosmica.

¥ Véase cl cnsayo: “El dios ligador y el simbolismo de los nudos” en Eliade, Mircea. ibid. pp. 101-129
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El Soberano Universal, en su variacion arquetipica de “Soberano Terrible” —el
dios colérico e implacable del Antiguo Testamento— supone en todo el complejo
mitolégico indoeuropeo la nocion del “Dios ligador”, como expresion de un sistema
moral coercitivo!’ que se establece en favor de las leyes inalienables que rigen la
sociedad hurnana'®.

La enfermedad y aun la muerte forman parte del motivo de ligaduras con gue se
hace efectivo el poder del Padre justiciero contra el transgresor. El simbolo de las
ligaduras que aprisionan al hombre esta considerado teatralmente en £/ tragaluz en la
significacion de las *“rejas” proyectadas por la imaginaria ventanilla que da titulo al
drama de Buero'”,

Es tema aparte determinar si el hombre es libre total o sélo relativamente. Lo
cierto es que en todo sitio ha de hallarse una potestad, siempre omnipotente, que
limita el afan de esa libertad y que trasciende la condicion a la que esta encadenado el
hombre mismo®. Esta potestad ubicua que todo lo puede y todo lo ve, es por supuesto
la divinidad, el Soberano, el Padre, a cuyo simbolismo de Dios Creador y generoso se
agrega el simbolismo ético de “Dios Juez”, “distribuidor de recompensas y
castigos”“, segun Paul Diel.

El tema de las taras fisico-mentales tiene un trasunto mitoldgico de importancia
considerable en el sistema ético-moral bueriano. El tratamiento de las taras mentales
apunta en Buero hacia un fin especifico: hacer conciencia en el espectador o el lector
de que las deficiencias humanas son consecuencia de. la indiferencia al misterio de la
existencia. Aqui la constante de limitaciones como la ceguera, la locura y la sordera,
entre otras, viene a ser la expresion simbolica del hombre encadenado a sus pasiones
y a sus desgracias.

' Veéase ¢l importantisimo “Pequeiio vocabulario de palabras simples” en el que Augusto Boal desarrolla su
iento acerca del “sistema coercitivo” aristotélico (&4 teatro del oprimido. pp. 139-133).

* En un comentario acerca de la divinidad primordial del sistema religioso hindii, Mircea Eliade escribe:
"Varuna lo ve todo vy lo sabe todo, porque domina el universo desde su morada sideral; y al mismo tiempo,
todo lo prede, puesto que cs cosmocrata y castiga ligdndolos (es decir, por la enfermedad, la impotencia) a
quienes infringen la ley, porque ¢s guardian del orden universal” (/mdgenes y simboles. p. 102).

" No hay que olvidar, en un sentido biogrifico, que nuestro autor vivié la experiencia de la prisién durantc
los afios que van de 1938 a 1946, en calidad de preso politico. La rejilla del tragaluz que sc proyecta en la sala
cuando los personajes miman el ademin de abrirlo, evoca teatralmente esa experiencia determinante en la
vida y en la obra de Buero.

® En su aspecto simbélico de legislador moral, el Dios Soberano (v. gr. Zeus, Yahvé, Varuna, Odin-Wotan)
es considerado en el sistema religioso indocuropeo como cl “Dios Terrible” por una caracteristica inalienable:
¢! don de ligar o castigar, ¢$ decir, y scgin la enumeracion de George Dumézil, “el don de cepar, de
ensordeccr, de paralizar a sus adversarios v de pnvar a sus armas de toda cficacia”™ (citado por Mircea Eliade,
en Imdgenes vy simbolos... p.102).

"fl Diel, Paul. op. cir. p. 239.
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3.2.1. El tema de la ceguera en el sistema ético bueriano.

La constante tematica de las limitaciones humanas en el sistema trigico de Buero
Vallejo puede deslindarse en una sola direccion: el tema de la ceguera. La locura, la
sordera, e incluso la impotencia, entre otras deficiencias, constituyen diferentes
gradaciones del significado nuclear de ese mismo topico. En el codigo referencial
bueriano, esta deficiencia humana se inspira en el mito griego del ciego Tiresias, voz-
oraculo de los dioses que denuncid los delitos del arrogante Edipo.

La ceguera fisica del viejo Tiresias no impide, sin embargo, contemplar la luz
interior de la verdad: “como si conviniese tener los ojos cerrados a la luz fisica para
recibir la luz divina™?. En Ignacio, David o Julio —protagonistas respectivos de £n la
ardiente oscuridad, El concierto de san Ovidio y Llegada de los dioses- esa
deficiencia se presenta, primero, como simbolo de una vocacién mesidnica orientada a
llevar luz ahi donde dominan las tinieblas, y después como una denuncia corrosiva
contra la ceguera axiologica del hombre deshumanizado.

La ceguera de Ignacio, por ejemplo, delata la falta de autenticidad que domina
en una institucion o “fundacién” para ciegos, donde se falsea la verdad de la ceguera
por la mentira de una pretendida invidencia. Los alumnos no s6lo rechazan-el hecho
real de su circunstancia, sino que prefieren autonombrarse “invidentes”, olvidando el
principio de la verdad. El adagio del evangelio que reza: “...1a verdad os hara libres”
(Jn. 8, 32) esta presente en toda la dramaturgia bueriana con esa intencion.

En el mito griego, la significacion de la ceguera del viejo Tiresias va en
relacion directa con la ceguera espiritual del orgulloso Edipo. Del mismo modo, la
locura del Padre en El tragafuz esta en razén del nerviosismo y enajenacion del
protagonista.

Cuando recibe el vaticinio del oraculo en voz del vidente Tiresias, comienza
para Edipo el camino que lo llevara de la felicidad a la desgracia;, y como forma de
evasion de la realidad, desgarrara sus 0jos, pues no soporta la caida®. Asi adquinda,
la ceguera de Edipo simboliza la evasion de la realidad, tal como la de los
protagonistas buenianos. El tema mismo de la ceguera tiene un objetivo: criticar el
motivo de la evasion de la realidad y la enajenacidn como medio de escapar de la
verdad.

2 Chevalier, Jean y Alain Gheerbrant. op. cit. p. 280.

¥ El "gesto" de Edipo de desgarrarse los ojos significa, en una vertiente, cerrar los ojos a la luz externa para
acceder a la introspeccion interna salvadora; pero en la otra vertiente ~1a mas trigica— es, como piensa Paul
Dicl: "..expresién de su descsperacion clevada al paroxismo, es al mismo tiempo simbolo del rechazo
definitivo de la mirada. La observacién interior se ofusca. La culpa es reprimida en lugar de ser syblimada. El
rernordimiento panico no ha podido ser arrepentimiento saludable. El ofuscamiento vanidoso es completo, la
luz intcrior sc extingue, ¢l espiritu mucre” (&1 simbolismo en la mitologla griega... tr. Mario Satz. Barcclona,
Labor, 1976. p. 134).
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La condicion de cerrar los ojos, o de volverse ciego y sordo a la situacion real
se convierte aqui en simbolo de la enajenacion caracteristicas del hombre modemo,
imposibilitado para una expresion espiritual auténtica.

El motivo de las deficiencias humanas es, como veremos, simbolo del poder
regenerador de la justicia y del ordenamiento césmico, propios del sistema moral de
las leyes que rige la sociedad. En Buero, ¢l hecho de cemrar los ojos al exterior esta
presente no solamente en aquellas piezas en que esta tratado el tema de la ceguera,
sino alusivamente en toda su produccion dramatica.

Como ocurre en grandes lugares de la literatura tragica, la imposicién de la
Dike —etapa dramatica en que se impone castigo al infractor— tiene cabida en el teatro
bueriano bajo la forma de un “ajuste de cuentas™ contra el culpable, en compensacion
por el dafio inferido contra la legalidad, pues “ningin delito queda impune”. Se
precisa, entonces, la nocion del “Dios ligador” como la configuracién simbélica de un
sistema moral disefiado para controlar el instinto de libertad del individuo,
involucrado en una circunstancia de vida.

En el planteamiento moral de la tragedia de Buero, el castigo contra el héroe
puede circunscribirse al orden de la disociacion mental en forma de “nerviosismo” o
de agorafobia, pero que tiende, incluso, al orden de la muerte en los dramas més
cerrados (£l fragaluz, La doble historia del doctor Valmy y La detonacion). “Las

enfermedades —dice Eliade- son lazos y la muerte no es més que el /azo supremo™*.

* Eliade, Mircea. ibid. p. 110.
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3.2.2. Los conceptos de “conciencia moral” y “autoridad”™.

Como ocurre en toda tragedia, la etapa tragica definida por Anstételes como
“catastrofe” seiiala el final de la trayectoria dramatica que ha seguido el protagonista.
La llamada peripecia —esa trayectoria en la estructura de la “historia” o “fabula™-
muestra el dinamismo del poder regenerativo de la ley para retornar a un nuevo
equilibrio cosmico, luego del desorden provocado por el personaje.

Para analizar e! sistema trgico buenano, es importante mencionar en qué
consiste el sistema coercitivo que envuelve proceso situado entre las etapas del “error
tragico” y la “catastrofe”; es decir, entre el “pecado” y el castigo. En paginas
anteriores hemos hablado ya sobre una totalidad o unidad y de una escision en dos
componentes complementarios, a través de los cuales se ha reconocido la
caracteristica constante de personajes “activos” y “contemplativos”, lo cual se
materializa en el dualismo entre la oficina editorial y el cuarto de estar del
semisotano.

Debe considerarse, sin embargo, que en la dramaturgia de Buero cristaliza otro
par de opuestos que se convierte en piedra angular para el andlisis de la urdimbre
tragica. Se trata, efectivamente, de la dualidad entre la buena y la mala conciencia.
Como es sabido, el término “conciencia” suele considerarse generalmente de dos
maneras: la conciencia noética, intelectual o pura, a cuya formacion asisten las
experiencias puramente cognoscitivas y que permite “el poder volverse espectador a
todos los acontecimientos en que nos vemos mezclados como actores, con el fin de
conocerlos imparcia]mente””; y la conciencia moral, que, como sinénimo de la
instancia a la que Freud llamo superyé o superego, “se forma primordialmente por
internalizaciéon de los mandatos y prohibiciones de los padres durante la infancia y
que cumple la funcién de juez o censor [...] del yo™°.

En el teatro bueriano, el motivo del principio binario que establece la buena y la
mala conciencia se halla implicito en la antinomia actancial de personajes “activos” y
“contemplativos™’. El mismo concepto de conciencia moral suele ser parte adyacente
de la etapa tragica del “error”, y éste a su vez postula la transgresion vy,
consecuentemente, el castigo que habra de recibir el infractor con el proceso moral
que va de la tribulacion al sentimiento de culpa y remordimiento de conciencia.

 Jankéléviteh, Viadimir. La mala conciencia. tr. Juan José Utrilla, México, F C E, 1987. pp. 24-25,

® Diccionario terminoldgico de ciencias médicas. 13° ed. Barcelona, Salvat, 1994, p. 996,

7 Como sc ha visto, los personajes “contemplativos” se caracterizan por la accion noble y por su buena
conciencia cn ¢l trato humanitario con sus semejantes; mientras que los “activos™ poscen aspectos negativos
en su caracterologia y estan frecucntemente afectados de una cspecial tnbulacion o angustia, nacidas del
sentimiento de culpa y del remordimicnto propios de la conciencia moral.
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Al concepto de error tragico, que da el sentido del “pecado original” en el mito,
van asociados los sentimientos de culpa y de remordimiento de conciencia, mismos
que se convierten en mecanismos eficaces de un sistema moral coercitivo para el
problema de la tragedia.

En otro sentido, puede decirse que la pugna entre la libertad y la autoridad
constituye el origen del conflicto de la personalidad. El problema de la culpa se
origina por la introyeccion de un codigo normativo y regulador basado en el superyd,
que funciona como instancia formada para controlar el impulso instintivo de la
libertad.

Aparece asi en el texto tragico el proceso de expiacion emparentado siempre
con el remordimiento de conciencia y con la culpa, ante una mediacion ordenadora
que controla el uso de la libertad, y que la trasciende, por el solo hecho de cubrirse
con la investidura de la autoridad.

Con la figura del padre, poco menos que divinizada, Buero Vallejo nos da su
punto de vista acerca del hombre moral y su circunstancia, ante la concepcion de la
autoridad. Pero ese concepto se inscribe en la experiencia vital del personaje —o del
hombre— por la coaccién de los sistemas represivos de regulacion moral dentro de la
sociedad, en general, y dentro de la célula familiar, en particular.

Ante los efectos adversos de su falta, el protagonista de £f tragaluz apela al
perdén, en el punto climatico de la obra; pero, semejante a Atropos™, el padre le da
muerte, ya que la autoridad ejecutora de la justicia es cruel y sangumaria,..como la.
moral que quiere restablecer —una moral aliecnada y alienante—. De estd manera, se
muesira como los criterios de la autoridad patriarcal controlan la libertad en favor del
orden social, y mediante la moral, que con estatutos de divinidad implacable, usa los
conceptos de culpa o de pecado para justificar el castigo o la recompensa que merecen
el rebelde o el sumiso ala ley29

El sistema de fuerzas de represion que se activa para ordenar el cosmos se
estructura, por tanto, en razén del concepto patriarcal de la autoridad, cuyos dominios
van de la estructura propiamente gubernamental a la estructura familiar; de tal manera
que el poder regio del soberano (la divinidad, el soberano, el gobernador) se extiende
hasta el padre en la estructura familiar.

* En la mitologia griega, Atropos es una de las tres Furias o Moiras, que corta con las tijeras del destino los
hilos de la vida del hombre.

® La gente —dice Erich Fromm- no solo respeta por micdo !a ley, sino también porque se siente culpable si
desobedece, Este sentimiento de culpa puede quedar superado por ¢l perdén que solo la misma autoridad
puede otorgar. Las condiciones para este perdon son: cl arrepentimiento del pecador, su castigo, y al aceptar
¢l castigo somecterse dec nueve. La sccuencia es: pecado (desobediencia) => sentimiento de culpa => nueva
sumision (el castigo) => el perdon" {; Tener o ser? tr. Carlos Valdés. México, F C E, 1982. p. 119).



79

Toda transgresion cometida contra el orden dentro de la estructura familiar, por
¢jemplo, tendra en la figura del padre o su correspondiente ejecutor de la ley, un
principio reordenador, tal como ocurre en £/ tragaluz; mientras que la infraccion en
contra de los intereses del estado, de la nacién o de la sociedad sera castigada en aras
del principio de la soberania y del derecho en la persona del soberano. Otro tanto
ocwrre cuando se habla del sentido religioso de la ley. El mito adanico asi como un
gran puiiado de relatos son buena muestra de una divinidad que actua como juez
implacable y vengativo.

El sistema moral coercitivo que todo sistema de autoridad entrafia ha de estar en
franca armonia con el interés del soberano y del padre, porque ése sera también el
interés apremiante del orden social, primero, y del familiar después. La idea de lo que
podriamos definir como el sistema de la autoridad puede esbozarse segin la siguiente
secuencia;

Dios, sacerdote-—p Soberano (rey, gobernador)—p Padre

v v

v
Paraiso, cielo 4—— Estado, sociedad, nacién 4 Familia

En esta relacion cada uno de los elementos se corresponde en su orden de
sucesién y puede leerse de izquierda a derecha o viceversa. El concepto de autoridad
domina tanto lo general como lo particular; va de la estructura social —sujeta al
sentido religioso de fa moral y el derecho- a la estructura familiar, donde cristaliza el
sistema moral coercitivo.

El concepto de autoridad en la figura del padre adopta, en un primer momento
del proceso normativo, un rol unilateral en el individuo desde su infancia, dando lugar
a una instancia punitiva interior que regula la conducta y el impulso instintivo del
hombre. Nos encontramos, por supuesto, con el concepto freudiano del superego,
formado, como ya se ha dicho, por la prohibicién y el mandato paterno. El criterio
moral basado en el “superyd” actia como un guardian celoso del orden social que no
permite la minima oposicion al régimen; y todo aquel que transgreda la ley merecera
un castigo y se pondra en peligro del castigo, el arresto, la prisién y aun la muerte. El
“punto critico”, como dice Erich Fromm, no es tanto “ser una autoridad” sino “rener
autoridad”, un particular modo de tener por el cual el poder puede enajenarse.

Una posicién proclive a la enajenacién, la ley paterna determina en todo
momento ¢l desarrollo del propio individuo, dentro de la dialéctica de a libertad y la
no-libertad. Esta ley y la soberania conferida por la autoridad se enfocan hacia el
soberano o, en otro sentido, hacia el estado mismo, el cual tendra a su vez un caracter
ya paternal, ya totalitario. Evidentemente, el “buen estado” o el estado autoritario son
producto de la enajenacion de la autoridad y del uso y abuso de ésta en beneficio de

los intereses creados. el A S TR T
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Un estado en que la autoridad se enajena en favor de unos cuantos actuara en tal
forma que existira siempre el peligro constante de una dictadura o una tirania
despotica, como lo muestra Buero Vallejo en obras como Las meninas, El suefio de la
razdn o La detonacion, en las que la figura del rey encama una auteridad absolutista y
totalitaria.

Puede advertirse, desde esta perspectiva, que el personaje de El Padre tiene
mucho que ver en El tragaluz con una critica velada hecha por Buero al abuso de
autoridad y del poder” de regimenes totalitarios o autoritarios, como los de Franco en
Espafia y los de tantos dictadores cuyos hechos abarcan numerosas paginas de la
historia latinoamericana.

En cierta ocaston Buero Vallejo declard que “lo que antes era Dios o los dioses hoy cs el Absurdo o la
Imperfeccién de la estructura social™ (citado por José Luis Garcia Barrientos en Buero Vallejo, Antonio. £/
tragaluz... p. 28).
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3.3 El “tragaluz” y el concepto de “conciencia moral™.

Como ya se ha visto en el anterior capitulo, el tema del “descenso a los infiernos”, que
hallamos como motivo fundamental en Ef tragaluz, sefiala un proceso gracias al cual
el protagonista logra la superacion del conflicto. Vicente adquiere un nuevo orden
espiritual mediante la aceptacién consciente de su culpa, y gracias a la superacién de
la hybris en que hubo incurrido. El camine que va del remordimiento de conciencia al
arrepentimiento liberador hizo posible el paso a otro modo de existencia, en virtud de
la reconciliacion de los “pares de opuestos”. Y precisamente es la “alianza de los
contrarios” €l motivo por el cual la angustia de la conciencia moral se convierte en la
liberacién de la conciencia noética.

El primer término escénico, el velador de la terraza, expresa simbélicamente
ideas como conjuncidn, coincidencia, reconciliacién, alianza o, en fin, unidad, ya que
en realidad ese ambito central simboliza una coincidentia oppositorum. Asi como la
sintesis dialéctica establecida entre la oficina y el semisétano de la escena encuentra
solucion en el velador de la terraza, todo el complejo dramatico encuentra su punto de
reunién o de confluencia en el imaginario tragaluz de la cuarta pared.

La teatralidad del “tragaluz” trasciende el conjunto escénico, pues en calidad de
“invisible” no aparece restringido vinicamente al espacio imaginario de aquel muro
transparente; la sola calidad de imaginario lo convierte en un elemento ubicuo, que da
idea de una trascendencia vertical, pues teatralmente esta en todas partes.

Por esta virtual ubicuidad trascendente, el tragaluz se convierte en el principal
punto de focalizacién de todo el complejo dramético, y no sdlo del espacio escénico
dedicado al semis6tano, donde efectivamente, y como pide el autor en la acotacion, se
proyecta la sombra de su reja.

Desde este punto de vista, la significacion de ese tragaluz puede colegirse del
simbolismo que Buero otorga al ojo humano: el simbolismo propio de la conciencia
moral —el mecanismo psiquico por cuya instancia se es simultineamente sujeto que
contempla, pero también objeto contemplado, y tiene su trasunto fenomenolégico en
el superego freudiano®.

¥ En este caso, la concicncia moral en la psique disociada cs, como dice Vladimir Jankélévitch, "una

conciencia que s¢ acusa a si misma, que tiene horror de si misma”, puesto que: "...se encuentra directamente
en lucha consigo misma; y como no puede ni mirarse a la cara ni desviar la mirada, s¢ cncuentra atormentada
por la vergiienza v los remordimientos. Uno de los clementos esenciales de la mala conciencia es esta horrible
soledad de un alma que ha dcbido de renunciar a toda diversion y que experimenta una especic de horror
panico o de agorafobia moral al sentirsc desnuda cn presencia del tnico testigo al que no puede ocultar nada,
pucsto que ese Lestigo soy yo mismo”(op. cit. pp. 28-29).
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Como expresién de la conciencia moral, es decir, de la “otredad” y del
dualismo “contemplante-contemplado”, el ojo bueriano —testigo y juez de la accién
dramitica— trasciende todo el hecho teatral para ejercer una aprehension activa del
piblico en la sala. Teatralmente, y mediante el derribo de la cuarta pared, los
personajes contemplan al espectador y éste a su vez contempla la accion realizada por
aquellos, mediante el tragaluz, receptaculo y espejo de la mirada de unos y otros.
Personajes y piiblico se funden y se confunden, en el orden de una identificacion
activa provocada por el dinamismo dialéctico de una conciencia que mira, pero que se
siente mirada, tal como de hecho ocurre con la conciencia moral o “especular”.

En el drama titulado Er la ardiente oscuridad se dice, por ejemplo, que debe
tenerse “la precaucion de pensar en los ojos de los demas”, ya que “siempre
olvidamos la vista ajena™?, mientras que en Hoy es fiesta se indica el mismo motivo
cuando Buero pone en boca de Silverio las siguientes palabras: “Solo. A ti te hablo. A
ti misterioso testigo, que a veces llamamos conciencia... A ti, casi innombrable a
quien los hombres se dirigen cuando estan solos sin lograr comprender a quien se
dirigen...”.

Y posteriormente en El tragaluz los investigadores del futuro, El y ella,
conminan al espectador con estos términos: “Un ojo implacable nos mira, y es nuestro
propio ojo. El presente nos vigila, el porvenir nos conocerd como nosotros a quienes
nos precedieron™.

El simbolo del “implacable” ojo que, como “misterioso testigo”, nos contempla,
vigila y juzga en “nuestro propio 0jo”, se transfiere al tragaluz, considerado como
representacién simbdlica de una conciencia trascendente, tal como la que se confiere
al Dios ubicuo, omnisciente y omnipresente (el Padre, el “Dios juez” o “Dios terrible”
y “ligador™) que cuestiona toda actividad humana desde su morada vertical.

La tragedia —dice Lukécs— es un juego, un juego entre el hombre y su destino, un
juego cuyo espectador es Dios. Pero éste es solamente espectador, y sus palabras y sus
actos no se mezclan nunca con las palabras y los gestos de los actores. Unicamente sus
ojos se fijan en ellos®.

* Buero Vallcjo, Antonio. En la ardiente oscuridad. Un softador para un pueblo. 8° ed. Madrid, Espasa-
Calpe, 1984 (Austral, 1510). p. 86.

B Buero Vallgjo, Antonio, Hoy es flesta.

¥ Bucro Vallejo, Antonio, Ef trogaluz... p. 164. La obra dc Buero llamada La detonacién no cs sino la
perspectiva dc a conciencia moral unos segundos antes del suicidio de Larra; mientras que en Didlogo
secreto —una obra tardia- el protagonista vive precisamente un didlogo con su conciencia, en la cual se asecia
sicmpre la figura del padre.

* Citado por Ricardo Doménech en Buero Vallcjo, Antonio. Historia de una escalera. Las meninas, 9° od.
Madrid, Espasa-Calpe, 1985 (Austral, 3). p. 22.
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3.3.1. Ubicuidad y “perspectiva aérea”.

La magistral teatralidad lograda en la escenografia de EIl tragaluz establece una
fenomenologia de la conciencia, con el simbolismo implicito en el trasunto mitolégico
de ésta. Sin embargo, hay un dato que debe destacarse como esencial para la
interpretacion del motivo escénico que da titulo al drama. El virtuosismo escénico
ofrece, sin duda, una particular via de interpretacion gracias a su teatralidad
dramtica, y pictorica, podria agregarse™.

Estéticamente, la ubicuidad del motivo escénico “tragaluz” confiere al
espectador la llamada perspectiva aérea, un foco de vision por el cual se logra
dominar el entorno desde un angulo superior y que permite experimentar una posicién
elevada, vertical, que evoca el punto de vista de la divinidad omnipresente.

El espectador de la obra contempla la accion dramatica desde “arriba”, y
adquiere por ello el “punto de vista de Dios”, tal como se sugiere en mas de una
ocasién en el drama; pero también participa dialécticamente por “empatia” o
identificacién en el desarrollo del problema planteado, para que juzgue y se juzgue a
si mismo a través de un hecho que le hace tomar conciencia sobre el problema del
hombre.

Gracias a la teatralidad estética del tragaluz invisible y mediante este “punto de
vista de Dios” -la llamada “‘plataforma de espectador” en psicologia—, el complejo
escénico de la obra pierde su aparente horizontalidad y adquiere una posicion
verticalizante, enfocada, claro esti, desde un punto de wisién elevado, trascendente,
conferido por el tragaluz ubicuo.

En funcion del principio y la técnica de la “perspectiva aérea”, se ha
considerado al primer término de! espacio como vértice inferior de un tridngulo
apuntando hacia abajo, y formado por sugestién teatral mediante la interconexion de
los tres 4mbitos escénicos que constituyen el disefio escenografico de Buero; los otros
dos vértices del triangulo se dan en la relacion espacial Oficina-Semisétano.

% No debe olvidarse que antes de incursionar en ¢l arte dramatico, Buero Vallgjo tenia una vocacion

decidida al arte de la pintura, y que los principios estéticos de esta modalidad artistica sicmpre s¢ hallaran
presentes €n su dramaturgia (véanse, por ejemplo, Las meninas, un cxcelente drama inspirado en ef cuadro asi
titulado de Diego de Velazquez, o Ef suefio de la razén, obra quc recrea la historia de un Francisco de Goya
creador de las "Pinturas negras”, en sus Gltimos afios de vida).
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Con la siguiente imagen se sintetizd nuestra idea:

B (oficina) C (semisétano)

A (terraza)

De acuerdo con la disposicion de esta figura hay que considerar que el
complejo escénico de El tragaluz actia en abstracto a la manera de una “imagen
especular”ﬂ, y como simbolo de la conciencia. Dicho en otros términos, nuestro
triangulo escénico opera de forma similar que la imagen ante el espejo.

La sola capacidad de duplicacion® de imagenes establece ciertamente Ia
dualidad inherente a la conciencia: la dualidad “‘contemplante-contemplado”, en cuyo
tratamiento se perfila la caracterologia de algunos personajes tragicos en el teatro
bueriano. Al hacer del espectador algo semejante a una divinidad omnipresente, con
autoridad y poder para juzgar el valor de los actos humanos, Buero Vallgjo parece
fundamentar la maxima de Polibio de que “no existe testigo tan terrible, ni acusador
tan potente como la conciencia que mora en el seno de cada hombre™.

Ahora bien, y como recuerda Adrian Frutiger, un triangulo sobre el vértice o
“imagen especular” ofrece la significacién simboélica de la “balanza”, ya que posee un
“caracter mucho mas activo™ que el triangulo apuntado hacia arriba. Por sus actos
deshonestos y carentes de un valor espiritual, el protagonista bueriano debera
experimentar la imposicion de un castigo porque sus actos ya han sido juzgados en
razon de la clausula moral de la conciencia (una clausula aplicada también al
espectador, testigo y juez de la accidén dramatica).

Al sobrevenir la “catastrofe”, la carrera dramatica del protagonista llega a su
término y es medida y justipreciada en la balanza de la valuacion (que es la balanza de
la conciencia tanto del espectador-juez, como del propio personaje), para acreditarse
el castigo que inflige el juicio de una conciencia superior y trascendente.

Y Cr. Frutiger, Adrian. Signos. simbolos, marcas. sefiales. Barcelona, Gustavo Gili, 1985, p.31.
¥ Cfr. Cirlot, Juan-Eduardo. op. cir. p. 178.
¥ Frutiger, Adrian. ibiden.
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Esta conciencia superior esta en el espectador, el cual es revestido durante la
representacion dramatica del don especial de la ubicuidad vertical; un don confendo
teatralmente a un publico que contempla el “experimento” dramatico “en el aire™,
desde un lugar privilegiado —el siglo futuro- donde ya se han trascendido las

limitaciones humanas.

' En Tres maestros ante el publico, Bucro habla de la perspectiva acrea cuando valora la teoria csperpéntica
de Ramon del Valle-Inclan y el punto de vista del dramaturgo que se erige en “demiurgo” que contempla “en
cl aire”. “Esc punto de vista, dice, se sitla cn las alturas, pucs solo desde cllas pucde advertirse 1a risible
pequeiicz de la criatura humana y la endeblez de los mitos que se forja para creerse importante”™ (Tres
maestros ante el publico. Madrid, Alianza, 1973. p. 35).



3.3.2. El tema de la caida.

En el complejo escénico disefiado por Buero Vallejo para la representacion de Ef
tragaluz, el desnivel de la oficina editorial denota la verticalidad que ha ganado el
personaje trdgico, gracias a una coyuntura social favorable: la Guerra Civil. Como
consecuencia de esta guerra cainita, Vicente se halla arriba; tipologicamente, es el
“vencedor”, como su nombre indica. Sin embargo, para lograr la altura o el prestigio
que su calidad de vencedor le merece, ha transgredido el orden reinante en la familia y
en la sociedad, y por ello recibe el castigo de manos de El Padre (personaje inspirado,
como se ha dicho, tanto en Atropos, como en la idea del “Dios terrible™).

La confrontacion que hace Buero de la oficina y del semisotano enmarca la
caida del protagonista hacia el final de la obra. Si bien es cierto que la disposicion
geométrica de nuestro triangulo escénico connota la fuerza de gravedad o de atraccion
de la tierra, esta idea se expresa en la escenografia mediante la “pared de metro y
medio” que subdivide la oposicion espacial Oficina-Semisétano, y que se convierte en
representacion simbdlica de un arquetipo de orden materno: el arquetipo del abismo o
precipicio. En este sentido, el plano escénico del semisotano representa el abismo
simbélico, que a su vez materializa el arquetipo del inconsciente psiquico profundo.

Durante una de las primeras escenas del drama, el “contemplativo” Mario
cuenta un suefic de caracter sintomitico que anticipa la caida y muerte del
protagonista en el abismo de la vivienda subterranea. El suefio es el siguiente:

Habia un precipicio... Yo estaba en uno de los bordes, sentado ante mis pruebas... Por la otra
ladera corria un desconocido, con una cuerda atada a la cintura. Y la cuerda pasaba sobre el
abismo, y llegaba hasta mi mufieca. Sin dejar de trabajar, yo daba tironcitos... y lo iba acercando
al borde. Corria ya junto al borde mismo, di un tirén repentino y lo despenis®!,

Gracias al recurso retorico de la anticipacion en el suefio, nuestra figura
trnangular sufre una modificacion, que se expresa con el deslinde de la oposicion
entre By C.

* Bucro, Vallejo, Antonio. El tragaiuz... pp. 98-99.
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La caida del personaje tragico se sefiala en la imagen mediante una vertical
continua que la subdivide, tal como se sefiala a continuacion:

B C

A

En virtud de la introspeccidn iluminativa, adquirida mediante la contemplacion
a través del tragaluz escénico, Mario echara de ver que la altura ganada por el
hermano mayor ha sido mera consecuencia del arribismo oportunista y le hara caer,
despeiiandolo al abismo.

El tratamiento de la etapa dramatica de la “catastrofe” en E/ tragaluz apunta
particularmente hacia el simbolismo de la caida arquetipica, en cuya referencia
cultural pueden recordarse algunos mitos de caracter tragico, como el de Adan, en la
tradicion judeo-cristiana; de los Titanes, de Faetén y de Icaro, en la mitologia griega.
Estos relatos siguen un modelo estructural semejante, ya que sefialan en su etapa
climatica la imagen de la caida desde un plano vertical trascendente. El mévil que
impulsa a los personajes gira en torno a la idea de ganar la altura del cielo para
igualarse a los dioses, es decir, de dominar la dimensién vertical, no obstante la
dificultad que supone el condicionamiento psiquico y fisioldgico de la horizontal para
el hombre*,

En lo concerniente a la catastrofe, el arquetipo de la caida sefiata el resultado de
una blisqueda continua, titanica de personajes como Vicente, merced a su vocacion
arribista por lograr una favorable situacion material, en su contexto historico-social.
No obstante, asi como parece un medio de castigo frecuente en la tragedia, la caida
misma se constituye en posibilidad de salvacion que da paso a la anagnorisis.

Para analizar el motivo de la caida en la obra que nos ocupa, es necesario
esbozar antes algunas consideraciones acerca de los mitos con caracter “catastrofico”
que dan pauta para el analisis y la interpretacion.

* Adrian Frutiger tienc razén cuando dicc: “E] movimiento de! hombre discurre casi exclusivamente en

horizontal; de ahi quc csta dimensién le merezea mucha mas importancia que la vertical. La horizontal es una
medida concreta, alge que se puede controlar, dominar y andar. La ticrra es llana; la horizontal tcorica es un
concepto consistente. Por contra, todo lo que cae sobre la tierra sigue un movimiento vertical; se trata de algo
que no es, sino que ocurre (sin que el hombre haya intervenido en ello): ¢l rayo, la lluvia, hasta la radiacién
solar™ (op. cit. p. 18).
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En el mito biblico de Adan y Eva, el tema de la caida expresa, como se ha visto,
la pérdida de la unidad y de la condicién divina, ast como la adquisicién involuntaria
de la condicion humana, en razén de la transgresion (el “pecado original”) a la ley del
Padre. El destierro del Paraiso, como un castigo, supone esa misma caida desde un
plano vertical trascendente hasta un plano horizontal inmanente —simbolo motivado
por efecto de la fuerza de atraccion de la tierra, de la materia—.

En otro relato, la mitologia griega cuenta como en su afan de igualarse a los
dioses del Olimpo, los Titanes emprendieron la escalada a la montaiia sagrada para
destronar a los olimpicos y abolir Ia sujecion a las leyes de la divinidad. No obstante,
Zeus, el padre de los dioses y simbolo del espiritu ordenador, castiga a los sublevados
con ¢l arma magica del rayo, dembandolos de la escala construida para el audaz
ascenso. En este mito los Titanes representan, segun Paul Diel, la tendencia de “hacer
desaparecer el espiritu”, de “matar el espiritu”, en tanto que son representacion de
cierta “tendencia hacia la dominacion de los otros: el despotismo™. Por su pretensién
de dominio matenial antes que espiritual, estos seres miticos se trasladan al teatro
buertano como expresion del afian lucrativo propio de la circunstancia actual®.
Personajes como Dimas, Valindin y Javier en Irene o el tesoro, El concierto... y
Misica cercana, respectivamente, son al modo de Vicente caracteres en que tiene
lugar el tipo del empresario frio y oscuro, despotico y sediento de poder, cuyo delirio
lucrativo puede ser satisfecho unicamente en funcién de una ética acomodaticia,
instituida a costa de la integridad moral y aun fisica del otro.

El arquetipo de la caida en E! tragaluz posee asimismo un antecedente
referencial en los mitos griegos de Faetén y de fcaro. Segim el primero de ellos, el
joven Faeton decidio probar a sus comparieros su filiacion con Helio, el dios del sol, y
subi¢ al Olimpo para pedir una prueba de su ascendencia divina y rogd al padre que lo
dejara conducir por un dia el carro solar. Ante el peligro que esa peticién temeraria
suponia, el padre tratd de disuadir al hijo de que abandonara su deseo, pero fue tal la
insistencia del joven que Helio tuvo que acceder al ruego. Efectivamente, el mhabil
hijo se ve conduciendo el carro solar, pero provocando un caos en cielo y tierra, hasta
que Zeus.—ordenador cdsmico— le hace caer, arrojando sobre el imprudente joven el
rayo fulminante.

La pretension de “tener” el mismo atributo del padre indica, segin Paul Diel, un
rechazo al “esfuerzo paciente de la elucidacion progresiva que es la tarea propia del
espiritu humano™’. El joven inexperto cae por querer alcanzar la vertical de modo
rresponsable, tal como los audaces Titanes y el desventurado Icaro.

** Diel, Paul. ibid. p, 139, v Frutiger, Adrian. op. cit. p. 8.

* En una escena de la obra, por gjemplo, Vicente es tildado por su hermano como "pequefio dictadorzuclo” y
“ridiculo aprendiz de tirano™.

- Ibid, p.70.
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Otro mito cuenta que para escapar del laberinto en que estaban prisioneros,
Dédalo —el constructor del laberinto mismo- y su hijo icaro elaboraron unas alas de
cera con las que emprendieron el vuelo liberador; mas la temeridad del joven fue tal
que quiso acercarse mas al sol aun contra la prohibicion expresa del padre, y cay¢ al
mar desde la altura que habia ganado con las improvisadas alas®.

Simbolicamente, el mito informa acerca de la vanidad exaltada de Faeton y de
fcaro para ascender gracias al mismo moévit que impulsa a los Titanes: el afan de
poder y la igualdad con los dioses. Los dos jovenes remontan el cielo y ganan
verticalidad, sin acceder por ello a una espiritualidad trascendente; y no podia ser
menos porque €l impulso que motiva al vuelo estd en funcién de la “exaltacion
vanidosa”; esto es, por incurrir en la Aybris de la tragedia. La altivez orgullosa de
fcaro por alcanzar el sol con alas fragiles lo llevan a la muerte y cae nuevamente al
laberinto del cual pretendia escapar: el laberinto del inconsciente.

*  “El vuelo hacia ¢l sol, dice Paul Diel, simboliza la espiritualizacion; pero ¢! vuclo con la ayuda de las alas
de cera no puede ser sino la forma inscnsata de la espiritualizacion™. Cabe colegir cn este sentido la misma
interpretacion simbolica para ef vuclo desbocado de Factén en el carro solar.



3.3.3. Caida y mito solar.

El motivo arquetipico de la caida permite considerar la fenomenologia del ciclo de
vida y muerte del hombre y del mundo manifiesto a sus sentidos, segan las imagenes
miticas que se presentan en k! tragaluz, con un protagonista cuya trayectoria
dramitica sigue el modelo paradigmatico del héroe caido. El personaje del mito
catastrofico es atraido por la tierra después de encumbrarse con las alas de la
“imaginacién perversa”. Sin embargo, con la caida, con la muerte, adquirird la
oportunidad de alcanzar la liberacion ontoldgica; asi como ocurre con el héroe del
llamado mito “solar’’, mismo que se estructura de acuerdo con el simbolismo
sugerido por el mundo fenoménico.

Simbdlicamente, el nacimiento, la muerte y el renacimiento continuos del sol
vivificador vienen a ser aqui los grandes motivos que fundamentan la existencia del
héroe, que semejante al astro, tendra que vencer las tinieblas de la noche para adquirir
¢l dominio det mundo.

El ciclo cosmogénico de las grandes mitologias muestra, por ejemplo, al dios
triunfando sobre el monstruo o el dragén para poder crear el universo (recuérdense
aqui los casos de Marduk venciendo al dragén Tiamat para crear el mundo, de Indra
contra Vrira, de Yahvé contra Rahab —el “monstruo del mar rugiente”, segin Job—, ¥
el caso de los dioses escandinavos dando forma al munde con el cuerpo vencido del
gigante Ymir, de acuerdo con las mitologias asirio-babilénica, hindd, judeo-cristiana
y germédnica, respectivajnente4s).

La concepcion cosmologica del mito pone de manifiesto el ciclo de la existencia
del héroe en los términos de un nacimiento por la Gran Madre del Mundo —la madre
ctoénica—, el logro de un desarrollo cenital y un descenso, una “muerte” o “caida”, para
retornar nuevamente al vientre materno y volver a nacer en otro ciclo de vida.

El destino del héroe del mito estd comprendido ineluctablemente en aquel que
va “de la tumba del vientre al vientre de la tumba™?, tal como dice Joseph Campbell;
pues el hombre nace del vientre de la madre y retorna a €l con la muerte, en un circulo
ineludible,.

"7 Viéase: Jacobi, Jolande. op. cir. pp. 141-142.
* Véase: ibid p. 135; ademas de Campbell, Joscph. op. cit. pp. 258-259, y

- Eliade, Mircea. Mefistdfeles y el androgino... pp.70-71; Lo sagrado y lo profano., pp. 47-48.
* Campbell, Joscph. op. cir. p. 19.
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En realidad, esa trayectoria “protagénica” lleva un tratamiento que opera segun
el ciclo: nacimiento-muerte-renacimiento. El descenso o la caida del sol hacia el
poniente para retomar, simbolicamente, al vientre cosmico y para regenerarse y
volver a nacer es equivalente, en la fenomenologia del mito, a ese retorno arquetipico
al vientre matemo, o regressus ad uterum, experimentado por el héroe o por el
neofito, durante la iniciacion en la caverna, con el fin de regenerarse y volver al
mundo luego de lograr un nuevo régimen ontologico.

El tema de la caida no solo va a adquirir un caricter estrictamente trigico, ya
que da razén de la idea de la conclusién de un ciclo de vida. Para la conciencia
cosmoldgica, por el contrario, la muerte representa un acto de liberacién por
excelencia que da paso a otro nivel de existencia. El motivo no necesariamente tiene
un caracter fatalista,

Como representacién simbdlica, la imagen de la caida al abismo supone
siempre dos momentos de indudable caricter significativo. Se trata, en efecto, de un
primer momento en que se impone el castigo para la expiacién de la falta y para el
reconocimiento, de acuerdo con el contexto de que se trate. En una primera instancia,
un texto —mitico o no— puede dejar cerrada la posibilidad para la salvacién del
personaje, adquiriendo asi un tono tragico. Pero cuando se da apertura a un segundo
momento, la situacién no puede ser tan desalentadora, puesto que el personaje caido
logra la sublimacion y la superacion del conflicto, en tanto posibilidad de acceder a un
nuevo estado del ser.

En El tragaluz el caricter que va de lo tragico a lo “esperanzador” se deduce
del doble sentido que adquiere el motivo de la caida. La etapa dramatica de la
catastrofe no termina para el personaje trégico con su muerte en el semisétano de la
escena, sino que simbolicamente se prolonga hasta el primer término de la misma,
donde posteriormente reaparecera bajo el simbolo del hijo futuro y en el vientre
materno, que le hara encamar liberado y regenerado, como Osiris y Horus en el mito
egipcio.

La imagen de la caida permite notar de qué manera el caracter numinoso de una
fuerza de atraccion, como la que supone el arquetipo del vientre —simbolizado ahora
mediante el abismo— lleva a la introspeccion, hacia las profundidades de la psique,
para llevar a la conciencia los contenidos que han coadyuvado en la disociacion de
aquella, de modo tal que pueda lograrse un desprendimiento de las ligas o fijaciones
inconscientes.

El descenso a las profundidades del psiquismo interior se halla en estrecha
asociacion con la idea cosmologica del renacimiento, en el sentido de la renovacién y
de la conversion del personaje que toma conciencia sobre si mismo y sobre su
entorno, como en los casos de Vicente y de Mario en la obra analizada.

Signo de que ha logrado una renovacion ontoldgica, Vicente alcanzara la
salvacion en el hijo futuro, en tanto que Marto expenmentara la equivalente toma de
posiciéon para acceder a un estado de conversién iluminativa, en virtud de la cual
asumira la paternidad del hijo en que encarna el Vicente renovado.
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Fundado en la idea mitica del retorno eterno, y con base en el mito solar, el
motivo de la renovacion periddica deja ver, en El tragaluz, que tras la inflexibilidad
del fatalismo tragico se descubre el caracter de una obra que lleva siempre implicita
una invitacion a tener esperanza en la regeneracién del hombre futuro.
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3.4. Un tridngulo escénico.

Importa ahora recordar que la teatralidad lograda por el desnivel de un plano escénico
respecto del otro llevo a considerar la idea de una caida y de un retomo simultaneos al
abismo del vientre materno, como motivo fundamental del proceso simbolico-
arquetipico en E! tragaluz. No obstante, cabe recordar el planteamiento semiologico
sobre el espacio escénico de £/ tragaluz, esbozado hacia el final del primer capitulo.
En aquel analisis se hicieron coincidir los tres planos de la escena correspondientes al
complejo escenografico disefiado por el autor para la representacién de su obra.

Para una mejor comprension del andlisis se disefid una figura geométrica
triangular con el sistema A ¢l velador de la terraza— como un vértice apuntando hacia
abajo. Descubrimos asimismo que ese primer término funciona como el punto de
reunion de los planos principales, en razén de que los ambitos dramaticos relativos a
los personajes Encarna, Vicente, El Padre-La madre y Mario se espacializan
graficamente en los sintagmas visuales bl, b2 y ¢2, cl.

La figura siguiente esquematizo la idea de un punto central y principal donde
confluyen nuestros sintagmas visuales:

La figura muestra sistematicamente como ocurre en abstracto el proceso de
significacion simbolica que se desarrolla en el espacio dramético estudiado. La
significacion de la figura subdividida con una vertical continua va en funcién de un
lugar en el que se articula una estructura donde se matenializan simultaneamente las
imagenes arquetipicas del “descenso a los infiernos” y del “retormo al vientre
materno”, asociadas a su vez con el motivo del segundo nacimiento.
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El caracter simbolico del espacio escénico de nuestra obra establece una
mitologia de la iniciacion cuyos motivos plantean la lucha del hombre por su
liberacion, mediante un proceso de evolucion ontoldgica que tiende a la unificacion y
a la totalidad.

El cardcter “iniciatico” que ha adquinido el espacio escénico lo convierte en
representacion de ese abismo matemo al cual retorna Vicente para alcanzar la
posibilidad de un nuevo nacimiento en el hjo futuro. Notemos que un triangulo
expresa los principios de “la divinidad, la armonia y la proporciéon™, y como
representacién geométrica del principio temario que representa “un orden intelectual
y espiritual en Dios, en e cosmos y en el hombre™', el triangulo entraiia el
simbolismo del equilibrio, del acabamiento integral,

Como ejemplo, téngase en cuenta que la estrella de seis puntas, estrella de
David o “sello de Salomén” representa a la divinidad en la tradicién judia, ya que
Dios representa el estado de una “coincidencia de los opuestos™2. Esa imagen es
expresion simbolica de la unidad o totalidad, asi como del completamiento armonioso
de los factores de la psique humana, pues a la luz de las teorias junguianas la
conjuncion de consciente y de inconsciente supone la totalidad psiquica.

Por otro lado, un triangulo con el vértice trunco representa el aspecto oscuro,
pasivo y femenino del agua y la tierra>, como elemento primario del devenir cosmico,
y contiene el simbolismo del agua y del sexo femenino™, en tanto que ¢l tridngulo
boca arriba expresa el principio luminoso, activo y masculino de toda manifestacion,
lo mismo que el Yang, complementario activo del Yin pasivo, en el taoismo oriental.

Constituido como un tridngulo escénico, el espacio dramitico de Ef fragaluz
expresa ¢l proceso “imicidtico” que establece Ja introspeccion a las profundidades del
inconsciente y se manifiesta como imagen del arquetipo del vientre materno, de una
fuerza capaz de atraccion numinosa, como el inconsciente profundo.

El segundo momento que supone la caida del protagonista desde el plano
escénico de la oficina editonial al plano del semisétano y de ahi hasta el primer
térmimo del espacio representa un proceso de expiacion por el "error” que hubo de
poner en marcha el ritual purgativo de la tragedia. Sin embargo, dicho proceso
expresa ese retorno simbdlico a la fuente primordial de la existencia como posibilidad
de la regeneracion, pues como dice Mircea Eliade, “.. 1a iniciaciéon se reduce, en suma,
a una experiencia paraddjica, sobrenatural, de muerte y resurreccion, o de segundo
nacimiento™,

Chevalicr, Jean v Alain Gheerbrant. op. ¢it. p. 1020.

 Ibid, p. 1016,

52 Véase: Jung, Carl Gustav. Respuesta a Job. tr. Andrés Pedro Sanchez. México, F CE, 1973.p. 74,

Cfr. Jung, Carl Gustav. k! hombre y sus simbolos...p. 192,

Veéase Koch, Rudolf. £ libro de los simbolos. tr. Eduardo Sudrez. México, Tomo Dos, 1994. pp. 59, 122
Eliade, Mircca. fmeagenes y simbolos... p. 157.
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Con el desplazamiento de la caida del personaje hacia el primer término de la
escena, el simbolismo del complejo escénico adquiere una “estructura obstétrica” *®
Este “simbolismo obstétrico™ refiere, por supuesto, el tema del nuevo nacimiento y de
la regeneracién, que siguen a un regressus ad uterum, o “reintegracion al modo
indiferenciado de la preexistencia™’. El retono del personaje al mundo preformal o
prenatal expresa la abolicion de los contrarios: un acceso al estado no condicionado
de la unmidad, que supera la dualidad.

% Ibid. pp. 166-167.
T Véasc: ibid. p. 112.

.



3.4.1. La sintesis arquetipica.

Como se apuntd en la consideracion anterior, el sistema A se sitia en un lugar
significativo, puesto que se encuentra fuera de la interseccion de los sistemas By C, y
por su sola disposicion central en el espacio dramatico, configura el vértice de un
triangulo trunco, que expresa el caracter “iniciatico” —y obstétrico- del simbolismo en
El tragaluz. La convergencia de los sistemas B y C —con sus respectivos subsistemas
bl, b2 y ¢2, cl- en el ambito central equivale a la unién, tanto de los principios
fundamentales, como de los personajes en su calidad de entidades simbélicas.

Establecida como una “caida™ hacia el primer término de la escena, la unién de
los planos (relativos a entidades simbdlicas como Encamna, Vicente, El Padre-La
Madre y Mario) materializa un arquetipo especifico, que manifiesta una influencia
para la renovacion y la regeneracion de la psique individual. Se trata, en este caso, del
arquetipo del “nifio eterno”. La influencia numinosa con que se carga la imagen
simbdlica convierte a ese arquetipo en signo particularisimo del nuevo ciclo renovado
después de la muerte®.

Expresado mediante la alusion al mito del héroe en un descenso al inframundo,
el motivo de Ia regresion a la fuente primordial implica un proceso iniciatico de
regeneracion o nuevo nacimiento, y la conquista del equilibrio interior, fundado en la
totalidad consciente-inconsciente,

Hasta aqui podemos dar cuenta que la nekyia psicoldgica emprendida mediante
un descensus ad infieros constituye para el protagonista un “viaje por el mar nocturno
de sus sustancias psiquicas”, mismo que representa, para Jolande Jacobi, “..una
vivencia en la que son los componentes de la psique individual las que participan del
renacer, de la resurreccion, fusionados en las imagenes arquetipicas del fundamento
arcaico colectivo™”.

El héroe tragico de la obra analizada logra sublimarse en el hijo, fruto de su
vivencia ¢ existencia historica. Este hijo futuro encarna un simbolo capaz de fusionar
en si mismo esas imdgenes arquetipicas de fundamento arcaico colectivo.

Personajes como Encama, Vicente, El Padre, La Madre y Mario vienen a ser,
desde este punto de vista, entidades simboélicas en que se descubre un caricter
arquetipico con cualidad numinosa.

La fusion significativa de los lugares relativos a dichos personajes-arquetipo en
un lugar que se refiere al centro simboliza la unién de los contrarios en un principio
de totalidad (la coincidentia oppositorum).

* El hijo futuro de Vicente se halla en ¢l vientre de Encama cn las dltimas escenas de la obma, 1o cnal

materializa el proceso de significacién simbolica del espacio escénico en la obra.
* Jacobi, Jolande. op. cit. pp. 168-169.
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Precisamente, ¢l arquetipo del “nifio eterno™, o puer aeternus, se presenta en la
obra como una imagen en la cual se supera el principio de la dualidad.

Cabe sefialar que en el mundo mitico la oposicion de los principios contrarios
—masculino-femenino, en este caso— suele unificarse en la ﬁgura del mito, un tercer
elemento unificador con el cual se constituye un nuevo pI‘mCIplO -la nueva familia-*,
fundado en el motivo mitico del “matrimonio cosmico” o “mistico”.

Cuando Mario y Encama en la ultima escena del drama se estrechan las manos
asumiendo el cuidado del nifio, se representa el arquetipo del “casamiento sagrado”
como expresién de la unidad o totalidad lograda por ¢l protagonista de la obra®'.

El tema del matrimonio representa, segun Joseph Campbell, “la fuente que
genera y regenera al mundo y al hombre™?; como conjuncién masculino-femenino
expresa siempre el motivo de la unién o del apareamiento, simbolo de aquella
generacion y regeneracion del cosmos y del hombre.

Téngase en cuenta aqui que la conciliacién de la dualidad suele representarse
mediante 1a imagen de la familia, del “matrimonio sagrado” o zyzygia®, es decir,
mediante el simbolo de las parejas androginas de dioses™

E! arquetipo de la zyzygia se manifiesta en El tragaluz en razon de la “alianza
de los contrarios”, y mediante el motivo de la unidad, que es la nueva familia,
formada por Mario, Encarna y el hijo futuro de Vicente.

Se concluye que en el binomio actancial formado por El Padre y La Madre del
pasado se hace uno con la pareja Mario-Encarna del presente, y este a su vez, con la
pareja El y Elfa del futuro, significando con ello un nuevo ciclo de existencia en el
cual el mundo y el hombre se renovaran. Convertido en simbolo de un futuro
prometedor, el hijo —que encama el Vicente renovado— define la ruptura de las
limitaciones humanas, en ocasion de una posible oportunidad ontolégica y metafisica
proyectada hacia un futuro regenerado, esperanzador.

* Cfr. Miller, Carol. £l profeta alado. México, Diana, 1990, p. 51
# “El matrimonio mistico con la reina diosa ded mundo representa ¢l dominio total de la vida por el héroe,
Eorquc la rmujer es la vida y ¢! héroe ¢s su conocedor y ducito”, dice Joscph Campbell (ibid. p. 114).

Ihid. p. 228,
® Veéase Jung, Carl Gustav. Arquetipos e inconsciente colectivo. tr. Miguel Murmis. Bracelona, Paidés, 1994
(Bibliotcca de Psicologia Profunda. 14}. pp. 52-67.
™ Adan y Eva son en la tradicién judeo—cristiana un ser hermafredita o andrégino que retine los principios
masculino y femenino en uno: y, en forma similar, los dioses Shiva y Shakii, en la tradicién oriental, aparecen
unidos ¢n un mismo cucrpo v s¢ los conoce como "El Sciior Mitad Mujer”. (cfr. Joseph Campbell, op. ci.,
pp. 142-144; 157-159).




CONCLUSIONES.

Considerar el aspecto simbélico y arquetipico de una obra literaria (el texto dramético
también es literario) implica aventurarse en ambitos todavia &ridos. El nivel de
profundidad del analisis corre el riesgo de quedar, como toda aventura interpretativa,
en la mera abstraccién, precisamente porque aborda los planteamientos todavia
oscuros de la psicologia arquetipica.

El estudio que se presenta en este trabajo de investigacién ha sido planteado
con ¢l fin de ofrecer ciertas pautas para el andlisis literario, en funcién de los
postulados de la psicologia de Carl Gustav Jung. La riqueza interpretativa de los
simbolos y de los arquetipos ha permitido llegar a un nivel de profundidad que no
queda en la mera exposicion.

En la medida de lo posible, se ha demostrado que un texto tragico posee ciertas
estructuras simbdlicas que van repitiéndose en infinidad de textos literarios y que se
manifiestan con mayor vigor en el mito. Puesto que el arquetipo se manifiesta en los
motivos mitoldgicos que palpitan en la obra, se esbozo en el analisis la bisqueda del
significado que el simbolo puede adquirir en el drama de Buero Vallejo.

En este sentido, en funcién de la interpretacion de los niveles de espacio y de
personajes, damos cuenta del simbolismo que hay implicito en el trasfondo mitico-
arquetipico de la obra. Analizar el trasfondo mitico de una obra equivale a dar con el
problema de la investigacion. Para el punto de vista que aqui se sigue, el analisis
culmina en la demostracién de las estructuras simbolicas que palpitan en obras con
semejantes caracteristicas estructurales. La riqueza polisémica de una obra literaria
estd influida muchas veces por el trasfondo mitico en que se apoya el codigo de
referencias culturales de la misma.

Cuando se ha dicho que la obra de Buero posee un cardcter tragico, o
“catastrofico”, el interés se orienta hacia la simbologia de un gran pufiado de textos
que ammancan de la mitologia antigua. El simbolismo profundo de la obra puede
aclararse si se parte del supuesto que determinadas estructuras simbodlicas se repiten
incesantemente, pues tienen su origen en el inconsciente colectivo.

Puesto que en el mito palpitan los contenidos del inconsciente que prefiguran el
hecho artistico, el simbolo arquetipico se prefigura asi como una entidad plenamente
significativa que facilita el acto de la traduccién, o interpretacién, del contenido
subyacente de un texto.



99

Por lo demas, las estructuras simbélicas de la obra se hacen visibles cuando se
van registrando los diferentes “momentos” en que se manifiesta el aspecto arquetipico
de las mismas. Como se ha hecho en el trabajo, €l analisis lleva a demostrar la idea,
hipotética, de que la obra se define como la unidad donde cristaliza una imagen
primordial en la significacion profunda del texto: el arquetipo del vientre materno.

Como una particularidad caracteristica, el arquetipo o la imagen arquetipica
donde éste aparece se prefigura en el hecho literario como una entidad plena de
significado que facilita el acto de la traduccion del contenido subyacente de la obra.

La interpretacion de los arquetipos lleva a establecer un punto de referencia con
el cual valorar el aspecto positivo, o “esperanzador”, de una tragedia que, al igual que
una gran diversidad de relatos, postula la sublimacién ontologica, y aun espiritual, del
héroe en aras de la caida y de la muerte.

En nuestras consideraciones se esboza el aspecto significativo que el simbolo
arquetipico mantiene en la psicologia del texto. Es precisamente el hecho
fenomenologico del arquetipo el fundamento por el cual se da una interpretacion de la
obra en los niveles considerados.

La significacion que se plantea para algunos simbolos tiene, sin embargo,
ciertas limitaciones; una de las cuales consiste en dar con el significado adecuado para
las imagenes recurrentes en la obra.

La escasez de material bibliografico acerca del simbolo y del arquetipo —amén
de los planteamientos oscuros y abstractos del propio Jung, por ejemplo— conducen
frecuentemente a postulados cuyo desarrollo queda en un nivel meramente expositivo,
sin Hegar a la interpretacién.

Ese es precisamente un obsticulo que trato de salvarse en el analisis. No sélo ha
sido posible hacer un registro de los simbolos arquetipicos que aparecen en una obra
como E! tragaluz, sino que se ha tratado de ofrecer una interpretacion psicolégica del
significado de esas entidades referenciales.

El hecho estd en esbozar para el arquetipo el significado, y ain la
fenomenologia, en que radica la forma de un elemento simbdlico. En el aspecto
bibliogrifico se requiere dilucidar primero cudles son los Hlamados arquetipos, y
después encontrar el dato que especifique su valor psicolégico en un hecho literario.
Se necesita, entonces, tratar de esclarecer las formulaciones de los postulados
junguianos acerca de imagenes cuya significacion se precisa a través del texto, como
se ha pretendido hacer.

En un nivel de busqueda, registro e interpretacion del simbolo y de la imagen
arquetipica, el anlisis deja de ser una mera formulacion superficial, carente de
descripcién y traduccion alguna, pues el problema no consiste en especificar en qué
situacion apremiante aparece un arquetipo, sino en tratar de aclarar su significacion
profunda por la manera en que aparece en la obra.
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Se propone dar un paso hacia esa segunda instancia de traduccion para llegar a
un desarrollo mas completo. El caso no solo es plantear que el espacio escénico de la
obra se expresa como una imagen arquetipica; por el contrario, debe pensarse que éste
se encuentra materializado a partir de un proceso fenoménico de creacion, y en
funcion de la accion dramatica propuesta.

Si consideramos, por ejemplo, que el arquetipo del llamado inconsciente
colectivo aparece sin rasgos de temporalidad, habria de preguntarse si existe alguna
relacion entre las imagenes simbolicas de orden materno que aparecen en la
configuracion rupestre de las grutas iniciaticas del paleolitico, y los simbolos de la
caverna y del inframundo de los cuales hacen uso numerosos autores.

En realidad, es €l arquetipo el que establece una relacion de correspondencia
simbdlica con caracter de intemporalidad, pues la caverna vale tanto para el hombre
del paleolitico, como el semisétano donde se sitia al hombre moderno en E/ tragaluz,
en recuerdo de la alegoria de la caverna donde Platén suponia prisionero al hombre de
su tiempo y de todos los tiempos.

A lo largo de nuestro estudio, se han tratado de determinar los puntos que
puedan llevar hacia una interpretacién de E! tragaluz, en sus niveles de espacio y de
personajes, y sin pretender agotar la materia de analisis, se ha querido ofrecer una
aproximacion al texto de Antonio Buero Vallejo.

Sin duda, para el estudio del teatro, el espacio dramatico sobre el cual se
mueven los personajes da unidad a una propuesta teatral, a la vez que determina, en
cierta medida, el nicleo de la accion con que ésta adquiere un caricter teatral,
significativo. Ese es el motivo por la cual se justifica aqui el anakisis del espacio
escénico con base en la accion del personaje.

En la obra se trato de descubrir la fenomenologia del simbolismo implicito en el
trasfondo mitico-arquetipico de la misma. Por un lado se valoro el aspecto simbolico
de los personajes en el trasfondo mitico-arquetipico de la obra, y por otro, se
determiné el simbolismo con que se carga el complejo escénico sobre el cual se
mueve el personaje.

Con un plano como el que supone un “cuarto de estar de una modesta vivienda
instalada en un semisétano”, se ha recordado al antro subterraneo de la alegoria
platonica, y eso es significativo, desde un punto de vista psicolégico, puesto que
ambos simbolos son representacion arquetipica del vientre materno.

En E! tragaluz se representa un simbolismo codificado a la luz de los ritos
inicidticos de renovacion y de nuevo nacimiento, es decir, un simbolismo como el que
sigue la estructura de los llamados ritos de iniciacion, gracias a los cuales e} candidato
o neofito, y postrer iniciado, logra acceder cosmologicamente a un nuevo nivel de
existencia.

Asimismo notamos que el tema mitico de la caida guarda estrecha relacién con
el motivo del descenso a los infiemos, en cuanto que ambas imagenes participan en la
obra de un mismo proceso de reelaboracion, cuya fenomenologia parte de Ia
conciencia del mundo fisico del autor tragico.



101

Segun estos términos, se ha visto como el arquetipo del vientre materno, en
relacién con el inconsciente, y ligado a su vez con el simbolo de la tierra, ejerce una
cierta fuerza de atraccion -numinosa, diria Jung- que da paso al impulso de
introspeccion en la profundidad interior del inconsciente psiquico. Este es
precisamente el motivo profundo subyacente en una tragedia como £/ tragaluz, en el
que el protagonista cae al abismo de su propio interior para purgar su culpa.

El simbolismo del espacio tiene mucho que ver aqui con la conciencia tragica,
ya que las dimensiones guardan intima correspondencia con el ciclo de vida y
muerte. El tema de la muerte conduce, desde este punto de vista, al motivo de la
catdstrofe o caida, como una posibilidad de regeneracién para el protagonista, tal
como se plantea en el rito de iniciacion, cuyo simbolismo refiere, a su vez, el motivo
del segundo nacimiento.

Elaboramos, una figura geométrica que fuera esquematica del proceso de
significacion del complejo escénico analizado. En este sentido, ha sido pertinente
mostrar como se da en abstracto ¢l simbolismo de la verticalidad del personaje, de su
caida y retorno al vientre materno y, finalmente, de su regeneracion. La confluencia
de los lugares relativos a los personajes en el vértice inferior del triangulo trunco
hacen notar, precisamente, la solucion de los arquetipos en el motivo del nifio eterno y
de la nueva familia.

Las consideraciones aqui esbozadas pretenden guiar al estudic de los simbolos
y de los arquetipos como una via de acceso al relato tragico. Como un acercamiento a
la obra dramatica, el andlisis se orienta al mnvestigador que dirija su interés al estudio
de los simbolos y de los arquetipos y sus implicaciones psicoldgicas en el texto
“catastrofico” o “tragico”.

El campo de visién no se restringe, por supuesto, s6lo a la obra dramatica de
Antonio Buerc Vallejo, y puede ofrecer pautas de interpretacion para diversos textos,
con las premisas esbozadas a lo largo de dos capitulos. Como material de consulta, el
trabajo puede apoyar como ejemplo introductorio de las teorias junguianas acerca de
los simbolos arquetipicos en la literatura.

No se pretende en el planteamiento llegar a determinar ¢l grado de evolucién y
correspondencia de un simbolo de una época a otra. Se considera, si, el dato como
punto de contacto para establecer un limite al campo de referencias del simbolo
arquetipico, y precisamente, con el fin de valorar esas imagenes en El tragaluz. El
analisis del simbolo, tal como se presenta aqui, lleva, no obstante, a planteamientos
cuestionables, pero no por ello desdeiiables.
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ANEXO 1

El experimento suscita sobre el espacio escénico la impresion, a veces vaga, de los lugares
que a continudcion se describen.

El cuarto de estar de una modesta vivienda instalada en un semisétano ocupa la escena en
sus dos tercios derechos. En su pared derecha hay una puerta. En el fondo, corto pasillo que
conduce a la puerta de entrada a la vivienda, Cuando ésta se abre, se divisa la claridad del
zagudn. En la pared derecha de este pasillo estd la puerta del dormitorio de los padres. En la
de la izquierda, la puerta de la cocina.

La pared izquierda del cuarto de estar no se ve completa: solo sube hasta el borde superior
de la del fondo, en el dngulo que forma con ella, mediante una estrecha faja, y en su parte
inferior se extiende hacia el frente formando un rectdngulo de metro y medio de alto.

Los muebles son escasos, baratos y viejos. Hacia la izquierda hay una mesa camilla pequeha,
rodeada de dos o tres sillas. En el primer término de la derecha, silla contra la pared y, ante
ella, una mesita baja.. En el rectdngulo inferior de la pared izquierda, un vetusto sofé. Algunas
sillas mas por los rincones. En el paito derecho del fondo, una cdmoda. La jarra de agua, los
vasos, el frutero y el cestillo del pan que sobre ella descansan muestran que también sirve de
aparador. Sobre la mesita de la derecha hay papeles, un cenicero y algin libro. Por las
paredes, clavados con chinchetas, retratos de artistas y escritores recortades de revisias,
positales de obras de arte y reproducciones de cuadros famosos arrancadas asimismo de
revistas, alternan con algunos viejos retratos de familia.

El amplio tragaluz que, al nivel de la calle, iluming al semisdtano, es invisible: se encuentra
en la cuaria pared y, cuando los personajes miman el ademan de abrirlo, proyecta sobre la
estancia la sombra de su reja.

El tercio, izquierdo de la escena lo ocupa un blogue cuyo lado derecho estd formado por el
rectangulo inferior de la pared izquierda del cuarto de estar. Sobre este blogue se halla una
oficing. La unica pared que de ella se ve con claridad es la del fondo. que forma dngulo recto
con la estrecha faja de pared que, en el cuarto de estar, sube hasta su completa altura. En la
derecha de esta pared y en posicion frontal, mesa de despacho y sitlon. En la izquierda y contra
el fondo, un archivador. Entre ambos muebles, lo puerta de entrada. En el primer término
izquierdo de la oficina y de perfil, mesita con mdquina de escribir y silla. En la pared del fondo
y sobre el sillén, un cartel de propaganda editorial en el que se lee claramente <<Nueva
Literatura>> y donde se advierten textos mds confusos entre fotograflas de libros y de
escritores; algunas de estas cabezas son idénticas a otras de las que adornan el cuarto de estar.

Anre la cara frontal del bloque que sostiene la oficina, el velador de un cafetin con dos sillas
de terraza. Al otro lado de la escena y formando dngulo con la pared derecha del cuarto de
estar, la faja frontal, roflosa y desconchada, de un muro callejero.

Por la derecha e izquierda del primer término, espacio para entradas y salidas.

En la estructura general, no se advierten las techumbres: una extrafa degradacién de la luz o
de la materia misma vuelve imprecisa la interseccion de los lugares descritos; sus formas se
presentan, a menudo, borrosas y vibratiles.

" Se transcriben aqui textualmente las acotaciones que Buero Valiejo elabora para el espacio
escénico de EI tragoluz. Es pertinente hacerlo asi, ya que la precision de las mismas llevaron al
planteamiento general del trabajo.
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