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1. CONTEXTO LITERARIO E HISTÓRICO-SOCIAL DE ANTONIO BUERO 

VALLEJO

    En 1939, después de tres años, termina la Guerra Civil en nuestro país. Ha vencido el bando

que  apoyaba  la  sublevación  militar  y  se  implanta,  en  consecuencia,  la  dictadura  del  general

Francisco  Franco,  lo  cual  destruye  las  ilusiones  republicanas  de  progreso  social,  político  y

cultural.

      El balance de la guerra es desolador: una España hecha trizas económicamente, un millón

de muertos y encarcelados, medio millón de exiliados (muchos de ellos intelectuales y artistas de

renombre)  y  un  país  dividido  en  dos  bandos  irreconciliables:  vencedores  y  vencidos,  con

proyección casi hasta nuestros días. 

Ese  mismo año comienza  la  Segunda Guerra Mundial,

que  terminará  con  la  derrota  del  resto  de  regímenes

totalitarios  en Europa.  Esto deja a  España aislada  en el

plano  diplomático,  económico  y  cultural.  Muchos

intelectuales  contrarios  al  régimen franquista decidieron

exiliarse para evitar represalias. Los que deciden quedarse

tienen que sortear la censura impuesta por la dictadura. Se

distingue  entre  una  censura  externa, que  es  la

institucional, llevada a cabo por un gobierno que revisa y

controla los textos, y otra censura interna en la que es el

propio  autor  el  que  se  autocensura  para  evitar  un

enfrentamiento con las autoridades. 

Las  manifestaciones  públicas  y  artísticas  debían  cumplir

las normas del Régimen, como la defensa de la familia, la

religión católica o la unidad de España. En concreto, podemos destacar:

◦ El alejamiento de un régimen liberal y de partidos políticos.

◦ La aceptación del intervencionismo estatal. 

◦ El catolicismo exacerbado.

◦ El acatamiento del tabú del sexo. 

◦ La exaltación de la Patria. 

◦ El enfoque optimista de la vida: resignación positiva del obrero

◦ La omisión de las manifestaciones de penurias en la vida cotidiana. 

◦ La  predominancia  del  modelo  patriarcal  y  del  control  paternalista  del  mundo

femenino.  

◦ Los espectáculos de evasión, alienantes y de masas, que exaltan el nacionalismo y la

masculinidad y las trivialidades folklóricas 

 



      La posguerra deja, así, dos tendencias literarias: 

A. EL TEATRO DURANTE LA GUERRA CIVIL 

    La Guerra  Civil  no  supuso la  interrupción  de  la  producción teatral .  En las  grandes

ciudades  bajo  control  del  gobierno  republicano  continuaron  representándose  los  mismos

espectáculos de años anteriores. Desde diferentes instancias oficiales se promovió un teatro que

estuviera  al  servicio  de la  República.  Rafael

Alberti,  Miguel  Hernández o Max Aub fueron

algunos de los autores que contribuyeron a este

tipo de teatro de fuerte contenido político. En la

España  bajo  dominio  franquista  la  actividad

teatral  fue menor.  José María Pemán,  Gonzalo

Torrente  Ballester  o  Eduardo  Marquina

escribieron obras afines a los sublevados. 

B. EL TEATRO DESPUÉS DE LA GUERRA 

CIVIL 

❖  EL TEATRO DE LOS AÑOS 40 

La  victoria  del  bando  franquista,  con  su  política  dictatorial,  represiva  e

intolerante,  puso fin a un periodo de esplendor artístico en España y trajo a su vez fatídicas

consecuencias para el mundo de la cultura, en general, y del teatro, en particular. El asesinato de

García Lorca, la muerte de Valle-Inclán, Unamuno, Antonio Machado o Miguel Hernández y el

exilio  de  Rafael  Alberti,  Jacinto  Grau,  Alejandro  Casona  o  Max  Aub  privaron  a  los

espectadores de los autores más representativos de los años veinte y treinta.  En el teatro, las

aportaciones  de  Valle-Inclán  o  de  García  Lorca  no  encontraron  continuidad  en  los  nuevos

autores.  A ello  debe  unirse  que,  tras  la  guerra,  empobrecimiento  cultural  es  patente  y  el

panorama está marcado por una rígida censura, que hace imposible la aparición de un teatro

que refleje con fidelidad la realidad del país o que reflexione críticamente sobre ella. 

   Como consecuencia,  el  teatro,  durante los primeros años cuarenta, se circunscribe a un

teatro militante (falangista y nacional-católico) y a un teatro de carácter evasivo o escapista



continuador  de  las  formas  más  tradicionales  y  comerciales  de  antes  de  la  guerra  (comedia

burguesa y teatro humorístico). 

1. El teatro de propaganda de la ideología franquista cuenta con obras de escasa calidad

de José María Pemán, Gonzalo Torrente Ballester o Eduardo Marquina. El triunfalismo

nacionalista  se va atenuando en estos  años cuarenta y va dejando paso a  lo  que Ruiz

Ramón llamó “teatro de la continuidad sin ruptura”, esto es, la comedia burguesa al estilo

de Jacinto Benavente y el teatro humorístico como antes de la guerra.

2. En la  comedia  burguesa,  un teatro  amable  e  intrascendente  dirigido  a  un  público

burgués,  destacan autores  como José López Rubio,  Joaquín Calvo Sotelo,  Víctor  Ruiz

Iriarte, José María Pemán, Juan Ignacio Luca de Tena o Edgar Neville. La mayoría de

ellos son representantes  de la  ideología dominante.   Sus obras se caracterizan por  la

cuidada  construcción  formal,   el  equilibrio  entre  lo  humorístico  y  lo  sentimental,  la

presencia de ambientes burgueses, con temas recurrentes como los asuntos matrimoniales,

los celos, la infidelidad... y la defensa de los valores tradicionales. En definitiva, es un

teatro estéticamente convencional e ideológicamente conservador en el que apenas hay

menciones a las circunstancias sociales o políticas de la época.  

3. El teatro humorístico  de la época resulta hoy insustancial  e intrascendente.  Frente al

teatro  de  chiste  fácil,  surgió  una  nueva  corriente  innovadora  encabezada  por  Enrique

Jardiel  Poncela y Miguel Mihura.  Son dos autores que ya  habían empezado a escribir

antes  de  la  guerra  y  que  trataron  de  renovar  las  formas  teatrales,  dando entrada  a  lo

inverosímil en sus obras, despojando a sus personajes del sentimentalismo y renovando la

escenografía1.

 EL TEATRO SOCIAL DE LOS AÑOS 50❖
           Dos obras cambiarán la escena teatral española de aquellos primeros años de posguerra:

Historia de una escalera (1949), de Antonio Buero Vallejo, y Escuadra hacia la muerte (1953),

de Alfonso Sastre. Las dos suponen un teatro distinto al que se hacía en ese momento, muestran

una preocupación por los problemas del presente y son de corte claramente existencial, pues en

ellas se reflexionaba sobre asuntos como el sentido de la existencia, la condición humana o la

frustración de las ilusiones.

 Durante los años cincuenta los gustos del público siguen siendo más o menos los

mismos,  pero  se  advierten  nuevas  orientaciones  ideológicas  y  estéticas  en  los  jóvenes

dramaturgos que escriben sus primeras obras. El realismo social es la nueva estética que triunfa

en todos los géneros literarios y que llega también a la dramática con  una clara intención: dar

testimonio de la situación del momento y denunciar la realidad concreta de la época (miseria,

injusticia,  falta  de libertades…). Como no podría  ser de otro modo,  estas obras tuvieron que

enfrentarse a varios problemas, como la férrea censura del régimen franquista y las limitaciones

1 JARDIEL PONCELA (Eloísa está debajo de un almendro, Los ladrones somos gente honrada, Cuatro corazones con freno y
marcha atrás…).  MIGUEL MIHURA, fundador y director de la revista  de humor gráfico La codorniz,  es el  autor  de  Tres
sombreros de copa.



impuestas por los propios empresarios, que no estaban dispuestos a que las obras que ponían en

escena fueran prohibidas.  Aunque en aquellos años va apareciendo otro tipo de público,  más

crítico e inquieto, sobre todo en los ambientes universitarios. 

   BUERO VALLEJO y  SASTRE,  como decimos,  son  quienes  inauguran en  el  teatro  el

realismo social. El suyo es un espectáculo que muestra la deplorable situación económica del

país, que conmueve al espectador y que impulsa a meditar sobre el cambio y el progreso. No

obstante, se aprecia una diferencia entre ambos autores: mientras que Alfonso Sastre preconizó

un teatro combativo y directo contra la censura franquista,  Antonio Buero Vallejo personalizó

una postura de desgaste paulatino del autoritarismo con el uso de alegorías y parábolas

para salvar la censura y crear una obra estética de calidad y no panfletaria . Ambos suponen

dos vías distintas:

 ➢ El posibilismo de Buero. Este autor se adaptó en

lo  necesario  a  las  exigencias  del  momento  para  poder

publicar  y  estrenar.  El  posibilismo fue  la  fórmula  artística

que defendía cuestionar y criticar la represión de la dictadura

franquista con aquellos medios que fueran tolerados por la

censura,  de  manera  que,  con  una  forma  aparentemente

moderada en los  argumentos,  se  podía publicar  y estrenar.

Sin escandalizar con su teatro a las autoridades, Buero busca

inquietar  o  desasosegar  al  espectador,  haciendo  que  se

interrogue sobre sus circunstancias vitales.

   Con clara  conciencia  de  que  las  cosas  no  iban  a  serle

fáciles,  Buero Vallejo sabía bien que no era posible  abordar  de momento temas relacionados

directamente  con  la  áspera  realidad  de  la  España  de  entonces.  Y no  lo  hizo:  las  primeras

referencias  directas  a  la  Guerra  Civil  no  aparecerán  hasta  El  tragaluz  (1967)  y  parte  de  su

experiencia carcelaria estará presente en La Fundación (1974). Pero este posibilismo no lo llevó

a la búsqueda de un teatro indulgente o acomodaticio. Prefirió elegir, como hemos dicho, vías

simbólicas o parabólicas. Así y todo, no le faltaron tropiezos con la censura.

➢ Por  otra  parte,  encontramos  el  Teatro  de  Agitación Social  de  Alfonso  Sastre,  quien

postulaba un teatro combativo y agresivo con el régimen dictatorial, por lo que sus obras

o no se estrenaban o lo hacían en espacios marginales de escasa repercusión. De hecho,

Escuadra hacia la muerte (1953) fue prohibida por la censura tras tres representaciones.

Se trata de una pieza antibelicista que recoge la rebelión de unos soldados abocados a una

muerte absurda. Más tarde escribirá obras sobre el autoritarismo y la tiranía que apenas

logrará estrenar. En esta línea se inscribe La mordaza (1954), un drama protagonizado por

un padre despótico que tiene atemorizada a su familia.  Este tipo de espectáculos,  que

contenían una denuncia explícita, incitaban directamente a la acción corrosiva y al ataque

contra los estamentos que sustentaban la dictadura. 

 



  EL TEATRO EXPERIMENTAL DE LOS AÑOS 60 Y 70 ❖

El teatro de los últimos años del franquismo sigue escindido entre el que sube a la escena de las

salas  comerciales y  el  que  difícilmente  consigue  llegar  a  un  público  amplio  ya  sea  por  sus

propuestas críticas o por su afán experimental. 

• En el  teatro comercial  de aquellos años triunfa  Antonio Gala, autor de obras que se

caracterizan  por  el  tono  poético,  una  simbología  fácil,  la  presentación  escénica

convencional  y  cierta  intencionalidad moralizante.  Entre  sus  obras  más  exitosas  están

Anillos para una dama o Las cítaras colgadas de los árboles. 

• En los años sesenta continúa el teatro realista de intención social, como ya se adelantó

en el apartado anterior. Alfonso Sastre, Martín Recuerda, Rodríguez Méndez o Lauro

Olmo siguen  escribiendo  nuevos  textos  en  los  que,  además  del  propósito  crítico,  se

advierten nuevas formas escénicas. 

• Poco a poco la  influencia del  teatro europeo más vanguardista  va llegando a España.

Hacia 1970 se produce un movimiento de renovación teatral  y se busca un lenguaje

dramático  en  el  que  el  texto  solo  es  un  elemento  más  y  se  tienen  muy en  cuenta  el

espectáculo,  el  vestuario,  la  escenografía  y  las  técnicas  audiovisuales.  Es  un  teatro

hermético  en  el  que  abunda  la  simbología  y  el  lenguaje  oculto,  con  ecos  de  autores

europeos  como  Ionesco  o  Beckett,  por  lo  que  no

siempre llega al  gran público.  Los autores  de este

movimiento,  consideraban  el  teatro  como  un

espectáculo  en  el  que  el  texto  literario  no  es  el

elemento central, sino uno más de la representación.

Por  ello,  cobran  especial  importancia  la

escenografía,  la  luz,  el  sonido,  el  vestuario,  los

efectos  especiales,  la  música,  la  expresión

corporal…  Este  teatro  experimental  también

romperá la tradicional división entre el escenario y

los  espectadores.  En  cuanto  a  los  temas,  sigue  la

denuncia social y política del franquismo . Entre los

autores experimentales destacan Fernando Arrabal

y Francisco Nieva. 

FERNANDO ARRABAL (n. 1932), que en los años cincuenta ya había escrito

obras antirrealistas y repletas de elementos surrealistas y absurdos (Pic-nic, El triciclo), crea en

los sesenta el teatro pánico, un teatro total que exalta la libertad creadora y persigue provocar y

escandalizar  al  espectador  por  medio de la  violencia,  el  sexo y la  locura.  En sus piezas  irán

apareciendo  ingredientes  del  teatro  del  absurdo,  influencias  surrealistas,  elementos

expresionistas,  formas propias del  vodevil  y la  revista musical…, todo ello  empleado con un

espíritu  claramente transgresor.  Ejemplo de este  teatro total  es  El  cementerio de automóviles

(1957). 



FRANCISMO NIEVA (1924-2016), destaca de su producción aquellas obras que

el  autor agrupa bajo la denominación de teatro furioso. Muchas de ellas fueron escritas en los

años  60,  aunque  no pudieron ser  estrenadas  hasta  después  de  la  muerte  de  Franco:  Pelo  de

tormenta, Nosferatu, Combate de Ópalos y Tasia , entre otras. El tema central de su obra es la

crítica a la España tradicional, marcada por la religiosidad y la represión sexual. Propugna la

transgresión y la liberación de los instintos mediante un lenguaje dramático caracterizado por el

erotismo  y  la  desinhibición,  al  que  incorpora  elementos  del  carnaval,  el  esperpento  y  el

surrealismo. 

En los  últimos años del franquismo surgen por toda España multitud de grupos

teatrales,  al  margen  del  teatro  comercial,  que  van  a  representar  obras  realistas  de  intención

social, obras experimentales y obras extranjeras contemporáneas. Entre estos grupos de  teatro

independiente y teatro de calle sobresalen Els Joglars, Els Comediants, Tábano, Los Goliardos,

Teatro de Cámara de Zaragoza… 

 EL TEATRO EN DEMOCRACIA❖

 Con  la  llegada  de  la  democracia  se  recuperan  obras  prohibidas  durante  el

franquismo que no habían sido estrenadas en España. Además, se crean instituciones públicas

destinadas a la promoción y conservación del teatro , caso del Centro Dramático Nacional o de

la Compañía Nacional de Teatro Clásico. 

Salvo alguna excepción como el grupo La fura del Baus, tras el experimentalismo

hay un cierto retorno a la tradición, de ahí la denominación de neorrealismo que se aplica a

la época posterior a 1975. En general, los nuevos dramaturgos se inclinan por una comedia bien

construida y que desarrolla temas de actualidad: la droga, el paro, los problemas de la juventud,

la  delincuencia,  etc.  El  tratamiento  de  estos  temas  favorece  la  aparición  de  un  nuevo

costumbrismo, aunque esta vez tenga un matiz irónico. 

Citaremos  algunos  autores  como  José  Sanchis

Sinisterra (1940) con ¡Ay Carmela! (1986); José Luis Alonso

de  Santos  (1942)  con  La  estanquera  de  Vallecas  (1981)  y

Bajarse  al  moro  (1985);  Alfonso  Armada  con  Cabaret  de  la

memoria (1987). Y, por su calidad, la obra del también actor y

director  de  cine  Fernando  Fernán  Gómez  (1921–2007):  Las

bicicletas son para el verano (1982).  Además,  sobresalen de

la  generación  más  joven:  Juan  Mayorga2,  Paloma Pedrero  o

Jordi Galcerán. 

2 JUAN MAYORGA, uno de los autores españoles contemporáneos con más repercusión internacional, escribe un teatro de la
palabra,  cuyo tema central es la reflexión sobre las distintas formas de dominación y la indefensión de las víctimas ante el
abuso. En su amplia producción  encontramos dos vertientes fundamentales: 1) Dramas sobre los grandes hechos de la historia
del siglo XX: la Guerra Civil (El jardín quemado), el exilio republicano (Siete hombres buenos), el Holocausto (Himmelweg), el
estalinismo (Cartas de amor a Stalin), la Guerra Fría (Reikiavik)… 2) Dramas ambientados en el presente, en los que reflexiona
sobre temas como la pederastia (Hamelín), la corrupción y las relaciones de poder en las altas esferas políticas y económicas
(Alejandro y Ana)...



En los últimos años pueden observarse los siguientes rasgos: 

– Se mantiene el vodevil y la comedia burguesa: obras comerciales y ligeras

destinadas a un público burgués de mediana o tercera edad.

– Un ascenso en el número de espectadores.

– La revitalización del género musical y del monólogo humorístico.

– La  proliferación  de  pequeñas  salas  independientes  de  aforo  escaso  y

presupuesto reducido, que programan nuevas creaciones y propuestas teatrales de jóvenes

autores u obras alejadas del circuito comercial. 

–  El ascenso de autores (muchos también intérpretes y directores) próximos a

la  vanguardia  y a  renovadoras  propuestas  escénicas,  caso de  Angélica  Lidell,  Rodrigo

García, Calisto Bieito o Alex Rigola. 



Había terminado el segundo año de formación en esta academia cuando el 18 de julio del 36 se
produjo la rebelión militar que pretendía hacerse con el poder en toda España: era el estallido de
una Guerra Civil  que duraría tres años y daría un vuelco a las aspiraciones vitales de Buero,
como a las de tantos españoles de entonces.

A pesar de que no milita en ningún partido,  se acentúa su sensibilidad por la política  y se
siente próximo al marxismo. Al comenzar la guerra, con tan solo 19 años, piensa en alistarse
como voluntario para ir al frente; finalmente desecha esta idea ante la oposición de su familia.
Consciente del enorme peligro que eso supone, esta consigue convencerlo para que espere hasta
los 21.



De manera lamentable, su padre, a causa de su profesión de militar, es detenido en la contienda
por la policía republicana y fusilado el 7 de diciembre de 1936, pese a no estar implicado en la
conspiración de Franco. Su cadáver nunca fue localizado, pues a la familia solo se le comunicaba
que  había  sido  trasladado.  A  su  hermano  Francisco,  también  encarcelado,  finalmente  lo
absolvieron. A pesar a ello, Antonio Buero Vallejo sigue militando en el bando republicano y
colaborando en el diseño de carteles.

En  1938,  cuando  Buero  es  destinado  a
Villarejos  de  Salvanés  (Madrid),  un  médico  descubre  su
talento como dibujante y lo lleva con él para que ilustre La
Voz de la Sanidad, periódico del frente. Es así como acaba
viajando a Levante, donde  conocerá  al  poeta  Miguel
Hernández.

Acabado el conflicto bélico, sufrió las represalias de los
nacionalistas: fue apresado en mayo de 1939 y condenado a
muerte por «adhesión a la rebelión».  Sin embargo, a los
ocho meses la condena fue conmutada por la de  reclusión
mayor de 30  años.  En  1940,  en  la  madrileña  prisión  de
Toreno, vuelve a coincidir con Miguel Hernández, con quien
intimó mucho. El oriolano, que morirá dos años después en
penosas condiciones, le pedirá que le haga un dibujo para
enviárselo a su esposa Josefina, su novia de toda la vida.

Sin duda, el asesinato de su padre y su reclusión en penales  franquistas marcaron su
personalidad y su carácter. Si el poeta  Retrato de Miguel Hernández hecho por Buero Vallejo
Antonio Machado se declaró «bueno, en el buen sentido de la palabra», Buero Vallejo fue «una
persona seria, en el sentido serio de la palabra»: sensata, creativa, discreta y circunspecta.

El  fin  de  la  Segunda  Guerra  Mundial  con  la  derro ta  de  las  potencias
totalitarias  aconsejó  al  régimen  de  Franco  proceder  a  una  rebaja  general  de
condenas  para  disminuir  la  población  reclusa.  De  esta  forma,  y  tras  siete  años
encarcelado,  Buero logra disfrutar  de la  l ibertad condicional  el  17 de febrero de
1946.

Desterrado de Madrid,   fija  su residencia en Carabanchel  Bajo.  Se hace socio
del  Ateneo  y  publica  algunos  dibujos  en  revistas  para  conseguir  ingresos,  pero  su
afición  pictórica  empieza  a  decaer  en  pro  de  la  escritura.  Es  autor  de  muy
importantes  ensayos  y  compuso  algunos  poemas  y  relatos  (refleja  a  través  de  la
narrativa  los  pensamientos  de  su  último  año  de  cárcel),  si  bien  pronto  abandona
estos géneros por el teatro. El tema de la ceguera, que siempre le había interesado,
se convierte en el centro argumental de su primer drama, En la ardiente oscuridad.

 

Cuando en 1948 el PREMIO LOPE DE VEGA recupera
su actividad, detenida por la guerra, Buero Vallejo decide
presentarse  con  sus  dos  primeras  obras:  En  la  ardiente
oscuridad (que acabaría por estrenarse en 1950) e Historia
de una escalera, obra que consiguió alzarse con el premio a
pesar  de  los  antecedentes  políticos  de  un  autor  tan
desafecto al régimen. El desconocimiento de su trayectoria
anterior  durante  la  guerra  y  años  posteriores  fue  un
salvoconducto para lograr el galardón, porque después de
todo solo había sido un simple soldado republicano.

 Como recompensa por haber obtenido la palma, Historia



de una escalera pudo  estrenarse el 14 de octubre de 1949 en el Teatro Español de Madrid.
Puesto que los responsables del teatro no estaban seguros de la recepción que tendría la función,
la programaron hasta el 1 de noviembre, fecha en que sería sustituida por la reposición tradicional
de Don Juan Tenorio. Pero, sorprendentemente, el espectáculo de Buero cosechó tal éxito que se
suspendió la representación de José Zorrilla. Oleadas de espectadores acudieron masivamente al
teatro, deseosos de ver en escena un drama alejado de los convencionalismos imperantes. Por
ello, es frecuente que se conceda a nuestra obra un papel significativo parecido al que tienen en la
misma década La familia de Pascual Duarte, de Camilo José Cela, en el campo de la novela, e
Hijos de la ira, de Dámaso Alonso, en el de la poesía.

 Durante la  década de los cincuenta  escribió y estrenó, en España y en el extranjero,
obras tan significativas en su trayectoria literaria como La tejedora de sueños, La señal que se
espera, Casi un cuento de hadas, Madrugada, Hoy es fiesta o Un soñador para un pueblo. A pesar
de varios problemas con la censura, en la década de los sesenta estrenó títulos como El concierto
de San Ovidio, Aventura en lo gris, El tragaluz —que se mantuvo en cartel durante casi nueve
meses— o Las Meninas, cuyo estreno en 1960 obtiene un éxito sin precedentes. Además, preparó
versiones de Shakespeare (Hamlet, príncipe de Dinamarca) y Bertold Brecht (Madre Coraje y sus
hijos). 

Durante los  sesenta y los setenta su fama se consolidó en España y el extranjero. Participó en
actos  de  oposición  al  régimen  franquista  y  realizó  un  ciclo  de  conferencias  en  varias
universidades  estadounidenses.  A  propuesta  del  poeta  Vicente  Aleixandre,  miembro  de  la
Generación del 27, y otros académicos, el 21 de mayo de 1972 Buero toma posesión del sillón X
de la Real Academia  Española  con el  discurso titulado García Lorca ante el esperpento.  Se
conjugan en dicho discurso tres  grandes  nombres  del  teatro español  del  siglo pasado:  Buero
Vallejo, García Lorca y Ramón María del Valle-Inclán. 

En un homenaje a Miguel Hernández, organizado por estudiantes de la Universidad de
Madrid en 1976, reproduce sobre una pared su dibujo del poeta de Orihuela. 

Durante los primeros años de democracia en España no paró de estrenar obras: Jueces
en la noche, Caimán, Diálogo secreto o su versión de El pato silvestre, de Henrik Ibsen, en 1982.
En 1986 recibió el Premio Miguel de Cervantes por toda su trayectoria literaria. En 1993 publicó
Libro de estampas, donde se recogen pinturas acompañadas de textos inéditos del autor. En 1997
vio la luz su última obra, Misión al pueblo desierto, estrenada en Madrid dos años después. 

El  29 de  abril  de  2000,  Buero fallece en  una clínica  madrileña  tras  sufrir  un infarto
cerebral.  Su  capilla  ardiente  se  instaló  en  el  Teatro  María  Guerrero,  donde más  de  seis  mil
personas,  desde  las  autoridades  hasta  el  pueblo  llano,  le  rindieron  un último homenaje  y  se
despidieron de él. En su entierro se leyeron algunos versos de la Elegía de Miguel Hernández, así
como un fragmento de En la ardiente oscuridad, su primer drama. Concluía la vida de un hombre
que en todo momento entendió que el teatro no era únicamente literatura, sino un espectáculo que
permitía la implicación afectiva del público y el despertar de su conciencia crítica. 

B. LA GENERACIÓN DEL 36 

Son  muchos  los  nombres  con  los  que  se  ha
denominado  a  la  Generación  del  36,  entre  ellos,
Promoción  del  36  o  Primera  Generación  de
Posguerra. Lo  cierto  es  que  fue  una  generación
perdida por culpa de la Guerra Civil, que comenzó
en 1936 y de la cual toma su nombre. 

 Este movimiento literario engloba a poetas (como
Miguel Hernández),  narradores (como Camilo José

Cela  y  Miguel  Delibes)  y  dramaturgos  (como Buero  Vallejo)  nacidos  en  las  dos  primeras



décadas del siglo XX y cuya formación literaria fue interrumpida por la contienda. Sufren, en
general,  las  consecuencias  de  la  dictadura  franquista,  la  censura  y  las  miserias  políticas  y
religiosas, con la consecuente división entre vencedores y vencidos. 

Los autores de la  Generación del 36 reflejaron en sus obras lo que sucedía en la España de la
época, haciendo hincapié en la división de la sociedad, las penurias que se vivían y la censura.
Sus obras dejaron plasmada la situación anímica del país, el dolor, la desdicha y la resignación
que tuvieron que adoptar los ciudadanos ante la literatura y, también, ante la vida. 

Entre los elementos literarios y artísticos que comparten destacamos :



C. EL TEATRO DE ANTONIO BUERO VALLEJO

         Buero Vallejo representa el movimiento moderno del teatro en el siglo XX, con vigencia en
la  actualidad: es un teatro de indagación escénica,  con experimentación suficiente para hacer
avanzar el formato del denominado teatro de palabra (frente al teatro espectáculo que irrumpirá
en la década de los setenta). 

        RASGOS DEL TEATRO BUERIANO

• Crítica social y teatro existencialista 

El teatro de Buero Vallejo siempre ha tenido una  constante intención de testimonio o
crítica social. Aunque muchas de sus obras tengan un alcance existencial, metafísico o moral,
los personajes y las tramas de sus obras siempre se sitúan en un contexto socio-histórico concreto.
Acerca de la polémica con Sastre sobre el modo de luchar con el teatro para cambiar la sociedad,
Buero fue, como ya se ha explicado, posibilista y defendió que se debía aprovechar cualquier
resquicio que permitiera la censura franquista para intentar cambiar la sociedad desde dentro. 



Las obras de Buero giran en torno a una  oposición dialéctica: el anhelo de realización humana (la
búsqueda de la felicidad, de la verdad, de la libertad) y sus dolorosas limitaciones (el mundo en el que
vive). Dos son los principios que moverán a sus personajes: la responsabilidad humana y la esperanza.

 Estos temas de sus obras son enfocados en un doble plano: el existencial y el social. En sus
piezas dramáticas es muy habitual el deseo de ahondar en ciertos aspectos de la naturaleza humana: la
soledad, la felicidad, el amor, la libertad, la doblez, la falta de autenticidad… Pero siempre va a haber
una denuncia de las injusticias desde un punto de vista social y político.

 Estos dos planos aparecen siempre entremezclados en su teatro, de tal manera que así se
entiende lo que él mismo dijo acerca de su temática: «la lucha del hombre, con sus limitaciones, por la
libertad». El autor no se escapa a la exigencia ética a que se ven sometidos los personajes (y los
espectadores) de este teatro. El drama del intelectual o el artista enfrentado a su propia responsabilidad
moral está presente en varias obras. Las meninas (con Velázquez como personaje principal), El sueño
de la razón (protagonizada por Goya) o La detonación (con Larra como protagonista) son dramas de
los artistas e intelectuales de su tiempo (y el nuestro) enfrentados con el poder. En cada uno de ellos
hay una proyección del propio Buero, aunque quizás la coincidencia sea más palpable con la figura de
Larra: ambos vivieron en una época absolutista, ambos se enfrentaron a una censura omnipresente.

Historia de una escalera representa, como analizaremos más adelante, la existencia humana por la
que transitan hombres y mujeres de manera infructuosa; la azotea de Hoy es fiesta reúne a los vecinos
que comparten allí sus sueños de escape de una existencia sórdida y degradante; el  sótano de El
tragaluz acoge a las víctimas sin futuro; la celda, por ejemplo, de La Fundación, es siempre lugar de
opresión y represión. Estos espacios no se limitan, por tanto, a ser meros escenarios para ambientar la
acción.



 • Los personajes 

El  teatro  de  Buero  Vallejo  concede especial  importancia  al  ser humano  concreto. Los
personajes de Buero representan individuos y como tales permiten ser estudiados uno por uno. Solo
atendiendo a su función dramática es posible realizar algunas observaciones generales. 

Estos personajes ocupan un lugar subordinado en la estructura del drama al servicio de su
significación global. Así,  asumen funciones dramáticas más o menos constantes. La crítica ha
destacado dos de estas funciones: la oposición entre contemplativos y activos y la de los personajes con
taras físicas o mentales. La escisión acción/contemplación se encuentra en la base del pensamiento
dramático de Buero. Su sentido es esencialmente ético. La acción representa la eficacia a costa de la
moral; la contemplación se atiene a la ética, sacrificando la eficacia. 

- El activo es un personaje destinado al rechazo por parte del espectador: utiliza la
violencia, el engaño, la crueldad a favor de sus intereses o para lograr sus deseos. Eliminada la
dimensión ética, el mundo se convierte en una selva y el personaje se justifica ante sí y ante los
demás. 

– El contemplativo es un personaje incompleto, hondamente problemático, soñador,
altruista, pero  incapaz de realizar los sueños en el mundo en que vive. Encarna al héroe
trágico, abocado casi siempre al fracaso, a la muerte, pero cuyo «ejemplo» encierra un sentido
positivo, esperanzador.

–  Ciegos y locos.  El  número de personajes afectados por limitaciones físicas o
mentales que pueblan el teatro de Buero es numeroso: multitud de personajes son ciegos,
sordos, cojos o locos. Estas limitaciones adquieren significados simbólicos: los ciegos y los
locos que aspiran a conseguir la luz y la verdad se encuentran recluidos en su mundo, aislados
de los demás. La soledad, la limitación a que se ven sometidos, desarrolla en estos personajes
con frecuencia un sexto sentido que permite a los ciegos ver más allá o más hondo que los
videntes y a los locos percibir realidades que se escapan a los cuerdos. 

• La técnica dramática: los efectos de inmersión y las innovaciones 

A propósito de su teatro, Buero Vallejo dijo: «Yo me he pasado la vida, en mi propio teatro,
experimentando».  Siempre  llevó  a  cabo  una investigación  formal intensa  en  su  larga  carrera
dramática, siguiendo un camino propio, alejado de las modas vanguardistas.

 En cuanto a las estructuras de sus obras, en sus doce primeras obras (hasta 1970) se mostró
partidario de la estructura cerrada, es decir, aquella que concentra acciones en un espacio único o
con pocas mutaciones y en un tiempo corto y presenta conflictos de creciente intensidad hasta llegar al
clímax.

 En las once posteriores se mostró partidario de la estructura abierta, esto es, la que presenta
la acción fragmentada en múltiples episodios, con frecuentes cambios de lugar y saltos de tiempo y
presentación de los conflictos a la manera de la técnica cinematográfica, es decir, como una sucesión
de acciones. 

El  espacio  dramático, siempre  de  carácter  realista,  adquiere  frecuentemente  valores
simbólicos. No son lugares donde solo se ambienta la acción. Las acotaciones en que se hace la
descripción  del  escenario  suelen  ser  detalladas  y  ofrecen  a  menudo  soluciones  técnicas  para  la
representación. 

Las  escenografías  suelen incluir innovaciones que rompen el academicismo de los salones
burgueses: perpetuidad de un decorado sórdido (Historia de una escalera),  espacios múltiples (El
tragaluz), variaciones de la misma escena (La Fundación). 

El  tratamiento  del tiempo desempeña  un papel  importante  en  muchas  de  sus  obras.  En
Madrugada,  por  ejemplo,  hace  coincidir  el  tiempo  representado  (dramático)  y  el  tiempo  de  la



representación (teatral). Historia de una escalera está planteada con sucesivas elipsis temporales que
hacen que el espectador asista solo a las consecuencias de unas acciones realizadas en el tiempo
elidido,  tal  y  como  se  estudiará  más  adelante.  El  tragaluz  presenta,  igualmente,  un  tratamiento
complejo del tiempo.

La  aparición  de personajes  narradores en  algunas  obras  constituye  una  novedad en  la
construcción del relato dramático. Estos personajes actúan como «mediadores» entre la historia que se
representa y el público que asiste a ella.

La investigación formal más continuada y original que Buero Vallejo ha desarrollado en su
teatro  se  centra  en  el  problema  de  la  participación,  es  decir,  la  identificación  del  público  con
determinados personajes, haciendo que la obra sea percibida como la ve alguno de ellos gracias a los
«efectos de inmersión», que sitúan al espectador en la conciencia de los protagonistas. Hallamos
ejemplos de esta técnica en varios de los dramas buerianos:

 

 TEMAS DEL TEATRO BUERIANO ❖

En el teatro de Buero Vallejo vemos que aparecen con frecuencia los siguientes temas: la
esperanza, la denuncia de la miseria económica y moral, la falta de libertad, la frustración, el paso del
tiempo… De todos ellos hablaremos con más extensión en el tercer epígrafe, dedicado al análisis de
Historia de una escalera. 

• La esperanza 

Sobre este tema dice el propio autor: Se escribe porque se
espera, pese a toda duda. Pese a toda duda, creo y espero en el
hombre, como espero y creo en otras cosas: en la verdad, en la
belleza, en la rectitud, en la libertad. Y por eso escribo de las
pobres y grandes cosas del hombre; hombre yo también de un
tiempo oscuro,  sujeto a  las  más  graves,  pero  esperanzadas
interrogantes. 

• La miseria 

El autor  habla  de las  pobres  y grandes  cosas  del  hombre.
Pobres en el doble sentido, material y espiritual. Uno de sus
temas principales es, sin duda, la miseria, ya sea económica o
ética. Tengamos en cuenta la situación socioeconómica en que



tiene lugar el primer estreno del dramaturgo, Historia de una escalera. Corre el año 1949; hacía una
década que había terminado la Guerra Civil, pero, por desgracia, al hambre le faltaba aún mucho
tiempo por acabar. La producción y distribución de alimentos de primera necesida era controlada por
las autoridades del régimen, para lo cual se crearon las cartillas de racionamiento. 

TRAYECTORIA TEATRAL





Resumiendo: en esta primera etapa, las tragedias de Buero están construidas sobre una base
realista y en ellas cobran especial relevancia los elementos simbólicos. Además, estas piezas teatrales,
que se incardinan en el Realismo de los años 50, admiten una lectura en clave social, dado que en ellas
se lleva a cabo una crítica (moderada en el caso de nuestro autor) de la realidad española, caracterizada
por la  ignorancia,  la miseria,  la falta  de libertad,  el  dolor y la  incertidumbre.  En definitiva,  nos
encontramos ante una etapa cargada de unos dramas existencialistas que reflejan un concepto de la
acción dramática más convencional y donde la trama fluye hasta el desenlace, sin saltos temporales,
salvo los que puedan darse entre acto y acto .

• Etapa del teatro histórico (1958-1970) 

En 1958 Buero Vallejo decide ampliar sus propios límites e inicia un camino que había de
transitar con notable éxito, el de las  parábolas históricas, con las que se pretende mostrar algunos
episodios del pasado para que arrojen luz sobre el presente. La ambientación histórica se convierte
en un recurso para sortear la censura; esta es su manera de hacer un teatro posible trasponiendo los
problemas del siglo XX al pasado, por lo que los espectadores habrían de entender los conflictos de
épocas anteriores como una alegoría del presente. Las alusiones a la actualidad se veían difuminadas y
el autor, así, podía sufrir menos la censura. 

Buero explica que él hubiera escrito igual teatro histórico sin la censura. El caso es que fue
acusado por el dramaturgo Alfonso Sastre de posibilista, como se ha explicado antes. Es decir, fue
acusado de rebajar la carga crítica contra el régimen para que el estreno de sus obras fuera posible.
Nuestro dramaturgo opinaba que era mejor una crítica al régimen más pequeña pero realizable que una
frontal, descarada y, por lo tanto, irrealizable. 

En  paralelo  a  la  ampliación  temática  (un  mayor  interés  en  los  asuntos  sociales  y  en  la
responsabilidad que el individuo y la sociedad tienen sobre su propio destino), en esta nueva etapa se
produce una variación en la estructura dramática, que es más abierta, lo cual implica lo siguiente: 

Con el estreno en 1958 de UN SOÑADOR PARA EL PUEBLO se abre esta nueva etapa del
teatro bueriano. Ambientada en el Madrid del siglo XVIII, en el reinado de Carlos III, la obra está
protagonizada por un ministro del monarca, Esquilache, un ilustrado progresista que chocó con los
intereses reaccionarios. La pieza teatral resalta, así, cómo aquellos que quieren aportar modernidad
pueden ser frenados por el pueblo inculto y manipulado por los políticos más poderosos. El marqués de
Esquilache representa esa modernidad que para Buero tenía la República, mientras que el pueblo
encarna la población española sometida a Franco. 



Otra  obra  relevante  de  este  periodo  es  EL TRAGALUZ (1967). En  ella  aparecen  dos
narradores del futuro que median entre la historia y los espectadores. Estos explican al público que van
a presenciar un experimento por el que se ha logrado reconstruir el ya lejano siglo XX, lo que muestra
un  salto  temporal.  Estos  narradores  consiguen  situar  al  espectador  en  posición  de  observador
consciente.

 Va mostrándose en escena la historia de una
familia compuesta por un padre anciano y demente, su
esposa y sus dos hijos: Vicente y Mario. Elvirita, otra
hermana que tuvieron, murió de niña.  Mientras que
Vicente  tiene  una  posición  social  acomodada,  los
demás  residen  en  un  humilde  semisótano  con  un
tragaluz.  Este  espacio  aparece  en  escena
simultáneamente  junto  a  otros  dos:  la  oficina  de
Vicente y una cafetería.

 Gradualmente, se irá descubriendo que, al final
de la Guerra Civil, la familia intentó subir a un tren
para escapar  juntos  de Madrid,  pero solo consiguió
hacerlo Vicente, que no quiso bajar del convoy pese a
ser el único que había logrado cogerlo. Esta elección
marcó para siempre el destino de la familia, que para
poder vivir en paz no ha querido interpretar la decisión
de Vicente como el acto de egoísmo que en realidad

fue. Sin embargo, cuando la realidad sale a la luz con toda su crudeza, la tragedia se hace presente. 

Completan esta etapa LAS MENINAS (1960), EL CONCIERTO DE SAN OVIDIO (1962), LA
DOBLE HISTORIA DEL DOCTOR VALMY (1964, prohibida por la censura y estrenada doce
años más tarde) y EL SUEÑO DE LA RAZÓN (1970). 

         Destacan en estos años dos obras: La Fundación y La detonación. 

LA FUNDACIÓN (1974), una de las piezas que nos ofrece uno de los ejemplos más claros
del efecto de inmersión, nos presenta a un hombre que, tras haber confesado un delito bajo tortura,
cumple condena en la cárcel. Ante la dureza de la situación, se refugia en la locura, creando la fantasía
de vivir en una fundación que le ha invitado a escribir un libro. Sus ojos perciben todo de forma
agradable hasta el momento en que la cordura le enfrenta con la realidad. La bonita decoración va
desapareciendo gradualmente de escena a medida que Tomás, el personaje principal, toma conciencia



de que lo que él ve es una ficción que su mente ha creado. Lo original es que los espectadores van
descubriendo  la  realidad  a  la  vez  que  lo  hace  el  personaje.  Buero  logra,  así,  una  sensación  de
desconcierto muy interesante y una mayor empatía con el protagonista, pues el espectador también se
siente perdido e incómodo ante el hecho de que el mundo que percibía se desmorone ante el peso de la
verdad.  Además,  la  historia  no  sigue  un  orden  lineal,  puesto  que,  desde  el  presente,  se  van
descubriendo acontecimientos pasados que se entrelazan para reconstruir por fin la totalidad de lo
sucedido: solo entonces se comprende qué está aconteciendo en el momento de la representación. 

LA DETONACIÓN (1977) se centra en la figura del articulista Mariano José de Larra y en las
causas políticas y sociales que motivaron su suicidio en el siglo XIX. Se trata de una obra que se vale
nuevamente de los efectos de inmersión, dado que la pieza se desarrolla prácticamente en su totalidad
en la mente del escritor romántico.

 • Teatro en democracia 

A lo largo de los últimos veinte años de
trayectoria,  Antonio  Buero  Vallejo  quiso
seguir  interviniendo  con  sus  obras  en  el
diálogo con la sociedad al que siempre aspiró.
No es extraño, por ello, que aparezcan temas
como  la  actividad  terrorista  (Jueces  en  la
noche,  1979),  las  desgracias  que  puede
originar  el  mundo  regido  por  el  dinero
(Caimán, 1981; Las trampas del azar, 1994) o
el narcotráfico (Música cercana, 1989). 

En casi todas estas obras, lo mismo que
en  Diálogo  secreto  (1984)  o  Lázaro  en  el
laberinto (1986), la perspectiva se centra en
protagonistas  que  en  buena  medida  son
responsables  de  haber  construido  su  vida
sobre la mentira, con lo cual observamos la
persistencia de un motivo que ya aparecía en
su primera obra. Solo que en las últimas, al
vernos obligados a compartir la vivencia del

personaje desde dentro, asumimos también su condición. Son dramas de la conciencia culpable, en los
que se asiste a un proceso en el que no somos simples testigos ajenos o indiferentes, sino responsables
en la medida en que asumimos el punto de vista de los autores de los hechos expuestos.

 La última de sus obras,  Misión al pueblo desierto (1999), supone el broche que cierra el
círculo:  con  elementos  autobiográficos  procedentes  del  trabajo  del  autor  en  el  salvamento  del
patrimonio artístico durante la Guerra Civil, viene a ser otro drama histórico, pues nos lleva a un
pasado esta vez más cercano, pero expuesto desde el mismo escenario en diálogo con el presente. Se
retoma la perspectiva del relato visualizado por los personajes y a la vez se eleva un último canto en
alabanza del arte como un modo de trascender las miserias del hombre .



3. ANÁLISIS DE ‘HISTORIA DE UNA ESCALERA’

             Historia de una escalera, estrenada el 14 de octubre de 1949, significó la aparición de un
espectáculo nuevo que reflejaba en escena los temas sociales. En este sentido, esta pieza teatral se erige
como una isla de compromiso en el ámbito del teatro español de su tiempo y se incardina dentro de un
canon literario que afecta a los demás géneros de la época, .























E. ANÁLISIS DEL ESPACIO

 El espacio escénico no varía a lo largo de toda la obra. Se trata de un espacio interior, pero no
es, como ocurre normalmente, una habitación, un salón o un cuarto de estar —el modelo realista por
excelencia—, sino un lugar de paso: un rellano y un tramo de la escalera de una «casa modesta de
vecindad», situados en el quinto piso de un edificio, dato que el autor no suministra hasta el tercer acto.
Apenas sabemos nada de lo que ocurre en el interior de las casas: al dramaturgo solo incumbe retratar
la convivencia y los conflictos que surgen. 



Tampoco sabemos exactamente en qué ciudad se desarrolla la acción, aunque la mayoría
de los críticos se inclina por creer que se trata de Madrid. Esta imprecisión o falta de ubicación no
afecta a la comprensión de la obra y, por otra parte, la dota de un sentido más generalizador.

 El principal símbolo de nuestro drama es, pues, la escalera, que nos habla de una férrea
permanencia que contrasta con la fugacidad temporal. La reaparición al inicio de cada acto del mismo
espacio escénico convierte la escalera en la imagen de una cárcel o una jaula que aprisiona a todos y no
les permite alcanzar la libertad: están amarrados a ella como los reclusos a una cadena. Representa, así
pues, el fracaso, la impotencia y la frustración. 

6) Finalmente, la escalera representa, en ocasiones, los deseos de ascender y superarse, de 
auparse económicamente, de escalar en las clases sociales, de aumentar el nivel cultural… 









Entre sus personajes no existe el prototipo de "héroe positivo". La primera impresión que 
nos producen es de congoja y pena, sensación que se verá después atenuada por la esperanza de
que  el  futuro  presente  mejores  perspectivas  para  los  hijos.  Aunque  todos  ellos  están  
perfectamente  dibujados  y,  en  consecuencia,  pueden  ser  estudiados  uno  por  uno,  es  la  
comunidad de vecinos, esto es, la colectividad, la auténtica protagonista de la historia. En el 
siguiente cuadro, observamos cómo estos personajes se distribuyen por familias en las casas y 
cómo trasladan su vivienda de puerta en puerta —único cambio en sus vidas— a lo largo de 
treinta años.



 

 CARACTERIZACIÓN  DE  LOS❖
PERSONAJES 

En este drama de familias vemos
repetirse  a  lo  largo  de  tres  generaciones  las
mismas  pautas  de  comportamiento.  La
personalidad de los hijos es un eco de la de sus
mayores  y  aquellos  transmiten,  a  su  vez,  la
herencia que han recibido. 

La caracterización de los personajes se
plantea a través de dos vías diferentes:

1) Caracterización directa, por la cual el
propio  personaje  revela  su  forma  de  ser  al
espectador a través de su imagen y sus palabras.

 2) Caracterización indirecta, por la cual conocemos a un personaje a través de lo que otros nos
dicen de él  y de las acotaciones, en las cuales el  autor suele describir los rasgos físicos más
sobresalientes de cada uno, su indumentaria y sus gestos (movimiento corporal).

         Buero utiliza, además, la técnica de establecer contrastes y paralelismos entre personajes
para dibujar sus caracteres. Así, por ejemplo, opone la figura obesa de la señora Paca a la de la
alta  y  delgada  doña  Asunción;  y  opone  también  sus  modales:  Paca  es  una  mujer  descarada
mientras que doña Asunción es una mujer muy educada, aunque algo hipócrita. 

      Entre Fernando y Urbano también apreciamos contraste.  Fernando es empleado de una
papelería,  un  dependiente  que  ocupa,  por  tanto,  el  escalón  inferior  de la  pequeña burguesía,
caracterizada  por  el  individualismo,  la  insolidaridad  o  el  temor  larvado  por  los  cambios
revolucionarios. Urbano, en cambio, es un proletario con conciencia y acción sindicalista, muy en
boga en la época. En consecuencia, el sentido de su enfrentamiento no es una mera disputa por
una mujer,  sino una  disputa clasista, un enfrentamiento de dos posturas ante la vida:  la  del
proletario sindicalista, partidario de la lucha social colectiva, y la del pequeño burgués que vive
para sí solo y tiene afanes más crematístico.

 



Fernando  traiciona,  pues, la confianza de las tres mujeres que más le han querido: su
madre, Carmina y Elvira. Pero se traiciona sobre todo a sí mismo, eligiendo el camino más fácil,
al aceptar el dinero de su suegro casándose con Elvira. 

Fernando fracasa por su propia incapacidad personal. Porque es un gandul, un inconstante
que cree poder alcanzar sin esfuerzo lo que no pasa de ser una ilusión. Por ello, cuando fracasa el
negocio del suegro,  finalizan para siempre sus ambiciones, quedando únicamente el  poso del
cotidiano e incontenido mal humor. Es la mediocridad.



Con sus  decisiones  y su actitud,  es  el  personaje  que  más  ha  causado infortunio  a  su
alrededor. Su determinación de abandonar a Carmina y dejarse pescar por Elvira y el dinero del
padre no solo ha hecho infelices a él y a su esposa, que vivirán en continuo resentimiento, sino
que también ha dejado herida a otra joven: la propia Carmina. La insinceridad de Fernando deja a
esta sumida en un estado de pasiva indefensión, que provocará el desastre de su compromiso con
Urbano en el segundo acto. 

contentar a Carmina y en la dimensión social tampoco prosperan sus ilusiones sindicales, 
que  dieron al  traste  definitivamente  con la  Guerra  Civil  y  la  dictadura  de  Francisco  
Franco. El personaje de Urbano ofrece debilidades en su carácter, lo que lo enriquece  
como personaje literario: es un ser mediocre, irascible, con frecuentes amenazas a Pepe y 
a Fernando, adolece de falta de confianza… Esto hace que sea totalmente creíble. Es el  
polo opuesto a su amigo de la infancia: 



A pesar de estas diferencias, tienen en común su incapacidad para la acción, que se hace
patente en la coletilla que uno y otro aplican a la menor ocasión, aunque nadie —ni siquiera ellos
mismos— crean en lo que afirman. Fernando desperdicia el presente asegurando que a partir del
día siguiente va a trabajar y Urbano amenaza a todo el que le molesta con tirarle por el hueco de
la escalera. En varias ocasiones se echan en cara su fanfarronería: 

– FERNANDO: «Cualquier día tiras tú a nadie por el hueco de la escalera. ¿Todavía no
te has dado cuenta de que eres un ser inofensivo?» (Acto l).

–  URBANO: «Siempre es desde mañana. ¿Por qué no lo has hecho desde ayer o desde
hace un mes? Porque no puedes. Porque eres un soñador. ¡Y un gandul!» (Acto l). 

               Encuentran así un paralelo final en sus vidas, porque ambos han fracasado económica,
social y moralmente. A los dos les ha faltado el carácter necesario para tener éxito en la sociedad
española. Día tras día, siguen subiendo y bajando la escalera mientras envejecen. 

 CARMINA  

Carmina es una preciosa muchacha tímida, «de aire sencillo y pobremente vestida», que
vive en la misma casa que sus padres con bastantes privaciones por los mínimos ingresos. 

Está perdidamente enamorada de Fernando desde que era una niña. De hecho, cuando eran
pequeños jugaban a que eran novios. Tras un breve titubeo, acepta la proposición de matrimonio
de Fernando al final del primer acto. A través de las palabras del joven, la muchacha vislumbra un
futuro feliz.

 En el acto segundo, tras morir su padre, acabará accediendo a la petición de Urbano, tras
cuya declaración se limita a asentir «tristemente». Se casa, en realidad, para librarse de la vida
llena de miseria que seguramente le aguardaría tras el fallecimiento de don Gregorio.  Se nos
permite suponer que continúa enamorada de Fernando, quien ya es marido de Elvira. 

Carmina nunca se dirige con cariño a Urbano, su esposo. Este le había ofrecido apoyo
material y esto es lo que ella aceptó. Su corazón está cansado y gastado «de la edad... y de las
desilusiones», según ella misma dice. Su carácter se va agriando en el tercer acto y nos sorprende
su manera de hablar, ya que siempre había sido amable, dulce, comedida y dócil.  Así, en las
últimas escenas de la obra, se muestra rencorosa y habla con vehemencia y con dureza contra
Fernando y Elvira. 

 ELVIRA 

Elvira, una joven consentida y caprichosa, es una linda muchacha vestida de calle. Ella y
su padre gozan de una posición económica superior a la de los demás vecinos. Está enamorada
de Fernando, a quien ayuda económicamente cuando tiene ocasión y a quien "persigue" sin
recato.  En  el  paso  del  primer  al  segundo  acto,  Elvira  ha  conseguido  su  propósito,  pues  la
encontramos casada con el hijo de doña Asunción. Pero también observamos enseguida que el
matrimonio no se lleva bien. y Elvira exterioriza de forma ostensible la faceta más negativa de su
personalidad, se ha arrepentido de su elección y se lo reprocha a su cónyuge («Si hubiera sabido
lo que me llevaba... Si hubiera sabido que no eras más que un niño mimado...» 

Desde que se casó con Fernando, Elvira ha descendido en la escala económico-social que
disfrutaba  cuando vivía  con su  padre.  Aunque hasta  entonces  había  simulado mantener  unas
relaciones "correctas" con el resto de los vecinos, al insultar a Urbano y Carmina manifiesta sus
prejuicios de clase (complejo de superioridad) y pregunta a su marido para que todos la oigan
bien: «¿Por qué te avienes a discutir con semejante gentuza?» (Acto III). Casi al final de la obra,
y reconoce el desastre de su matrimonio. El odio, el rencor y el desprecio de Elvira (dirigidos
especialmente a su rival, Carmina) se hacen incontenibles ( pelea final III Acto).





La humanidad que emana del señor Juan se advierte de igual modo en la relación con  
Rosa, la hija proscrita. No quiere saber nada de ella («¡Ni mentármela siquiera!»), pero 
está preocupado por cómo le irá («Debe de defenderse muy mal…») y cuando Trini se lo 
confirma, le entrega a esta sus ahorros para que se los dé a la hermana. 



En el tercer acto, arrepentida, volverá a vivir con los suyos. La atractiva muchacha de la 
primera jornada se ha convertido en una «vieja gruñona» que por fin reconoce que Pepe es
un ser despreciable. 

 PEPE 

En el primer acto, Pepe «ronda ya los treinta años y es un granuja achulado y  
presuntuoso». Es hermano de Carmina e hijo de Generosa y el señor Gregorio, y tiene diez
años más que Fernando y Urbano. La suya es una figura patética. Se trata de un fanfarrón 
perdonavidas, bebedor y juerguista, que responde a las amenazas de Urbano con sorna,  
pero que, en realidad, no se atreve a enfrentarse con él, aunque por otro lado esté seguro 
de que Urbano es incapaz de cumplir sus amenazas. 



Ya en el  primer acto discute con este,  precisamente a  causa de Rosa.  Pero la  
discusión,  comenzada también  por  Urbano,  es  mucho  más  fuerte  en  el  segundo.  En  
ambas ocasiones, Pepe, como cobarde que es, se marcha mientras le llueven insultos:  
“chulo despreciable”, “canalla”, “granuja”, “guiñapo”, “golfo”, “cobarde”, “trapo”. 

Su carácter se agria y su situación empeora hasta pretender convertirse en un 
proxeneta, un pendenciero que quiere prostituir a Rosa. 

Al  negarse esta,  Pepe la  abandona.  En el  tercer  acto tiene unos sesenta años,  
aunque no aparece en escena. Rosa le ha echado definitivamente de su lado. Cuentan  
que sigue viviendo de las mujeres como un chulo .

 FERNANDO HIJO

Fernando  es  el  primer  hijo  del  matrimonio  formado  por  Fernando  y  Elvira.  
Aparece de bebé en el segundo acto, por lo que en el tercero tiene unos veintiún años y se 
ha convertido en un joven «arrogante y pueril». 

Está enamorado de la hija de Urbano y Carmina y nos recuerda continuamente a su padre 
en sus ademanes y en sus palabras, dando  cuenta  nuevamente  del  fracaso  de  sus  
mayores, que «se han dejado vencer por la vida». 

De la  misma forma,  no parece  que sea consciente  de que él  mismo está  expuesto a  
repetir  los  errores  de  sus  padres.  Solo  si  es  capaz  de  rechazar  las  prohibiciones  y  
convicciones estúpidas y sin sentido de estos, logrará no cometer los mismos fallos y  
labrarse un futuro mejor. 



 COBRADOR 

El cobrador de la luz, único personaje que viene de fuera, es el primero en salir a escena. 
Su llegada provoca la presentación de la mayoría de los personajes. Se trata de un hombre 
cumplidor que sabe cuál es su obligación áspero y disciplinado.

El uniforme lo imbuye de poder a pesar de tan misterioso empleo. Viene a ser, para la  
mayoría  de  vecinos,  el  representante  de  las  fuerzas  sociales  opresoras,  del  orden  
socioeconómico que los oprime. 










