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En la ardiente oscuridad es la primera obra dramética escrita por Antonio Buero Valgo
(1916-2000) en & afio 1946 y es, ademas, una de las producciones més importantes del
dramaturgo guadagarefio, pues nos facilita todas las claves y temas dd testro bueriano (con dla
inicia también Buero quizas € més rdevante de sus temas la ceguerd). Todo lo que Buero
querra decir en sus posteriores composiciones esta ya esbozado en este drama inaugurd de una
de las carreras draméticas méas importantes de la literatura y la escena espafiolas de la segunda
mitad del Sglo XX.

A pesar de ser su primera obra compuesta, no seria En la ardiente oscuridad, sno
Historia de una escalera (1949), la obra que consagrara a Buero Valgo. En 1949, Buero
presenta estas dos obras a Premio “Lope de Vega' de Ayuntamiento de Madrid, y édta Ultima



es la que £ dza con € gdardon. Su correspondiente estreno tuvo lugar en @ Teatro Espafiol de
Madrid en octubre de 1949 y obtuvo tal éxito que las representaciones continuaron hasta enero
de 1950, provocando con elo la suspension de la tradicional puesta en escena de Don Juan
Tenorio gque cada afio se producia en los teatros espafioles durante € mes de noviembre. En la
ardiente oscuridad, sometida desde su composicion a numerosas correcciones por parte de
autor, no sera llevada a escena hasta @ 1 de diciembre de 1950, en & Tesatro Maria Guerrero de
Madrid, bgo la direccion de Luis Escobar y Huberto Pérez de la Ossa y con un elenco notable
de importantes actores de momento.

Edtas obras configuran, por tanto, € punto de origen de la produccion dramética de
Antonio Buero Vdlgo, dentro de la cud halamos otros titulos tan relevantes como El tragaluz,
Aventura en lo gris, Un soflador para un pueblo, Las meninas, El concierto de San Ovidio o El
suefio de la razon, entre otras muchas. Y precisamente, de entre todas ellas, ha sdo sempre la
obra que vamos a tratar, En la ardiente oscuridad, |la preferida por su autor, por encima incluso

de Historia de una escalera.

Comenzaremos este comentario andizando, en primer lugar, la herencia literaria
delaque parte Buero Vdlego parallevar acabo su produccion.
Encontramos, en primer lugar, entre las influencias que recibe Buero, la tradicion redidta
europea dd dglo XX. As pues, en Buero estan presentes la influencia de Ibsen, muy admirado
desde siempre por é yde quien adopta € uso dd simbolo como ago trascendentdl y creado a
partir de dementos de la misma redidad (“redismo smbdlico”), lo cud se convertira en uno de
los temas centrales ddl dramaturgo: € deseo de superar las apariencias, Strindberg, que le ensefio
la necesdad de recuperar d mundo del suefio; Pirandello; O'Neill, quien volvia a los temas
tragicos con € propdsito de mostrar las raices dd terror y laducinacion en d dma humana.
No menos importantes son las influencias de autores como Cervantes (tema de la locura, la
consagracion a una causa en gpariencia descabellada y @ enfrentamiento entre € hombre y €
mundo que lo rodea); Sofocles (Edipo); Caderdn (el acance metafisico de La vida es suefio);
Vdle-Inclén; Garcia Lorca; etc. EStos y otros muchos nombres estén en los origenes de un autor
que, aficionado d teatro desde siempre, tuvo por primera vocacion la pintura. No obstante, no
podemos olvidar que, a pesar de estas numerosas influencias, su voz posee un fuerte caracter
persond. El fluir de la vida espafiola repercutieron en € de ta manera que su dedicacion d arte

continud por otros derroterosy se encamind por la sendateatral.



Frente a teatro intrascendente y evasivo de los afios 40, Buero Valgo se declind por un
teatro red, trascendente y de enfrentamiento. Con sus proyectos escénicos intenta hdlar una
sdlida para la crisis que en aquellos afios vivia € teatro en Espafia. Pero este propdsito no era de
fécil gplicacion y contaba con muchos obstéculos, uno de los més importantes, un publico que
no queria un teatro angustiado.

“ La sociedad y los hombres que la componen propenden a defender se de toda inquietud,
problema o transformacion (...) tildando de pesimistas y destructores a los hombres o a las
obras que se atreven a plantear tales cosas. La identificaciéon del terror, la lastima y e 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 o no poder afrontarlos...” .*

Sin someterse a los gustos del publico, que buscaba comicidad y no amargarse la vida,
Buero Vdlgo comienza su labor revitdizadora dd teatro. No era su intencion angustiar, Sno
gemplarizar. Pero no adoptara para elo una postura de moraina, pues “ nunca confundié la

escena con € pulpito” .2

Con su primera obra (Historia de una escalera, 1949), comienza € nuevo drama espafiol,
fundado en la necesidad del compromiso con la redidad, la busqueda de la verdad y € deseo de
remover las conciencias. Después de tantos afos, la redidad espafiola vuelve a escena, con la
verdad y los aspectos més negativos y probleméticos del ser humano; y su findidad no es otra
que inquietar fnover) d espectador y hacerle despertar su espiritu critico para que abandone su
posicion de mero receptor pasivo. Crear, en definitiva, a un  nuevo hombre, capaz de llevar a

cabo latransformacion que  mundo necesita

“ ... Pretende ser un teatro critico y removedor que nos enfrente una vez mas con
la evidencia, ante la que obstinadamente cerramos los 0jos, de que no todo esta
bien y que nos invite a reflexionar acerca de las graves preguntas que esa
desdichada evidencia debe sugerirnos. Y como no presume de poseer la verdad,

sino que la busca, pregunta més que resuelve...” .2

“ Intenta ser (...) un revulsivo. El mundo esta lleno de injusticias y de
dolor: la vida humana es, cas siempre, frustracion. Y aunque ello sea
amargo, hay que decirlo. Los hombres, las sociedades, no podran superar

susmiserias si no lastienen muy presentes...” .*



Persigue, en definitiva, abrir los ojos. Y este propdsito esta mas explicito en la obra

concreta en la que vamos a centrar este estudio:

“ ...Enla ardiente oscuridad (...). Los personajes de aquella obra tenian los ojos
cerrados; su conflicto consistia en abrirlos. Era un conflicto nacido de la lucha
entre el temor y el deseo, entre los inconvenientes y las ventajas que €
esclarecimiento de un gran problema puede acarrear...El propésito unificador de
toda mi obra ha seguido siendo, seguramente, e mismo: el de abrir los 0jos. ¢A

qué? A laverdad...” >

A pesar de este objetivo que persigue con su testro, Buero pretende ir mas dla de esa
mera funcion critica Cuadquier autor que se precie no debe ignorar los problemas estéticos,
porque dgjar de lado este aspecto supondria limitarse a exponer los avatares cotidianos para ser
en poco tiempo olvidado con dlos. Adi, dfirma Iglesias Feijoo que la obra teatral se judtifica por
sl misma, por su capacidad de diverson, por su perfeccion y por su belleza; y, ademas, presenta
problemas éticos hondos y sugerentes que no interesarian 9 edtuviesen expuestos de forma
defectuosa®

Buero poseia una clara conciencia de la funcion socid del teatro y de su posbilidad de
revelar las precariedades y limitaciones dd hombre y la sociedad. Por dlo, dige la tragedia
como género idéneo para tratar la problemdtica humana. Desde sus primeras composiciones
dramédticas, Buero opta por ubicarse en € terreno de lo tragico con d fin de disanciarse de

teatro de evasion que predominaba en 1os escenarios espariol es durante la posguerra.

“...la tragedia es la que pone verdaderamente a prueba a los hombres y la que
nos da, al hacerlo, su medida total: la de su miseria, pero también la de su
grandeza. Intentar conocer al hombre de espaldas a la situacion tragica es un

acto incompleto, ilusorio, ciego...”.’

Con la tragedia, Buero incorpora a sus obras tanto una dimensén metafisica, bien
perceptibleen En la ardiente oscuridad, como una dimension socid.
La tagedia presenta diversos aspectos que, por lo genera, cuentan con un desenlace smilar: €

hombre abocado irremediablemente a la muerte. Pero esta muerte, para Buero, no es snénimo



de adgo negativo o pesmista, Sno esperanzador. No pretende con dla la exdtacion de
espectador, Sno su reflexion sobre lo que ha presenciado en escena y la concluson de que todo
lo sucedido es consecuencia de un destino inevitable. El espectador debe sdir convencido de que
son los seres humanos quienes con su modo de actuar han conducido la accion dramética hasta
exe “trégico” find. El dsgnificado profundo de la tragedia es la esperanza 'y, S no gparece en los
personges, €stos terminaran despedazados antes de que caiga € teldn, pero € sentido de la obra
no concduye en ese momento. He agui la idea bueriana de la funcién socid del teetro: escribe
movido por la esperanza de que agun dia las limitaciones humanas que expone puedan ser
vencidas. Por tanto, cuando la obra concluye solo findiza la existencia de los seres de ficcion,
gue van a seguir vivos en la mente del espectador: S para los personges ya no existe esperanza
alguna, éste alin puede salvarse.

De este modo, observamos que Buero no expone ninguna ideologia determinada  (nada
tiene que ver con la propaganda politica) ni nos presenta un teatro de agitacion socid ni
revolucionario en @ sentido corriente de la paabra. Buero no escribe “en contra de ago’, sno
“en pro de ago”; “no es un teatro de condenacion, sino de salvacion”

As pues, la tragedia tiene un caracter optimista 'y esperanzado, es decir, tragedia 'y esperanza son

conceptos SNdnimos e inseparables.

“ Tampoco la tragedia de hoy puede considerarse pesimista (...). El auténtico
pesimismo es(...) lo contrario dela tragedia (...).

Representa (...) un heroico acto por € que € hombre trata de comprender el
dolor y se plantea la posibilidad de superarlo sin rendirse a la idea de que €
dolor y el mundo que lo partea sean hechos arbitrarios.

(...) SOlo en un sentido puede afirmarse que la tragedia sea pesimista: en e de
reconocer la realidad de |os aspectos sombrios que plantea.

(...) La tragedia propone la fundacién del optimismo en la verdad y no en la
mentira; en & reconocimiento de todas las cosas y no en € escamoteo de las
peores’ .°

Con edta funcién socia del teatro se tiende a la creacion de un espectador colaborador y
activo de la obra Mas dla de lo que sostienen las teorias de Bertolt Brecht acerca de la
necesdad dd disganciamiento psicolégico para que la potencia critica ddl espectador no
naufrague, Buero defiende la exitencia de una rdacion empdica y emociond que permita



compartir con los personges sus angudias, Sn que esto provoque una disminucion de la
capacidad de reflexion. Esa identificacion profunda entre espectadores y seres de ficcion se
puede llegar también a producir a partir de ciertos mecanismos escénicos |lamados “efectos de
inmersén” y que, por gemplo, aparecen en En la ardiente oscuridad en un momento en € que
se oscurecen las luces de la sda teatrd para compartir psicolégicamente por unos segundos la

sensacion de oscuridad con la que conviven |os ciegos.

La tragedia moderna no conserva de la antigua cas ninguno de sus aspectos formales.
Pero, en cambio, permanece un elemento: la catarsis (purificacion por la piedad y @ temor). Esta
serd la primordia funcion socid del teatro: trandformar d hombre en su interior, devandolo a un

plano ético superior: “ catarsis es|o mismo queinterior perfeccionamiento” .1°

“ ¢Qué cosa es catarsis? (...) Para los griegos significaba purga o purificacion,
depuracion; en cierto sentido, también regulacién o moderaciéon. S todo efecto
estético puede considerarse, durante € goce de la obra de arte o con
posterioridad a é, como algo que nos eleve y nos descarga de impurezas,
entonces la catarsis podra ser producida por cualquier obra de arte. Pero, (...) es
en la tragedia donde su accién se ha considerado méas significativa (...).

(...) la catarsis tréagica representaria e método empirico de canalizar y anular la
peligrosidad de nuestros mas fuertes impulsos, despertandolos primero para
aplacarlos después por medio de su incorporacion a la ficcion escénica.

Que, tras esa purga, € alma quedase (...) apaciguada o también ennoblecida, es

enrealidad lo importante” .1

Para lograr sus objetivos, la tragedia utilizara @ otro demento de la caarsis la piedad,
gue debe ser entendida como identificacion compasiva con los personges, y que, efectivamente,

Buero llevaa cabo en sus obras para hacer posible lafuncion socid de su teatro.

La férmula propia dd teatro de Buero consiste en llevar a escena un debate entre dos
modos de entender la vida y de actuar en dla, que se oponen entre si incluso con violencia hasta
producir un chogque que suele terminar con la imposcion de una de esas dos fuerzas, como
sucede en En la ardiente oscuridad. El debate se reduce sempre a un enfrentamiento entre una
actitud caracterizada por € egoismo y otra distinguida por una preocupacion por los demas. Pero
edtas posturas no aparecen exclusivamente en UNOS personges y en otros no, SNO que un mismo



persongje puede estar regido por ambas en un momento u otro de la obra. Agi, afirma Buero: “ Es
constante humana mezclar de forma inseparable la lucha por los ideales con la lucha por
nuestros egoismos” .} Esto sucederd precisamente con los protagonistas de la obra que vamos a
andizar.

Findmente, nos queda sdlo por hacer mencion, en este primer acercamiento a la obra
bueriana, de la presencia en ella de ciertos simbolos, como la ceguera.
Ya comentamos a principio que la utilizacion dd simbolo fue una de las herencias que Buero
recibié de un autor europeo contemporaneo, Ibsen. También anotamos que una de las constantes
en e teatro de Buero es la penetracion en d fondo de las cosas, acudiendo nds dla de las
goariencias. En este sentido es donde se convierte en fundamenta la recurrencia d simbolo. 'Y
uno de los simbolos mas caracteristicos de Buero lo congtituyen las diferentes taras fiscas a las
gue recurre en sus digtintas obras, entre dlas, la ceguera, td vez la més utilizada y la que va a
protagonizar En la ardiente oscuridad. Buero Valgo representa mediante este simbolo diversos
aspectos de la redidad, pero 4 mismo ha reconocido que d fin primero que persgue con la
reiteracion del simbolo de la ceguera es mostranoda como una limitacion de hombre (d igud
gue con cuaquier otro defecto fisico, slo que @ prefiere la ceguera porque es un estado que le

atrae desde précticamente sempre):

“[El tema de los ciegos] siempre me interesd...Me ha captado, desde Tiresias y
Edipo. Quiza, como quise ser pintor, me acongojo especialmente la idea de la

faltadevista’. =

La ceguera representa, por tanto, la lucha dd hombre, con sus limitaciones, por su
libertad.™*  No obstante, cabria imaginar que esa ceguera va més dla y, andizandola dentro del
contexto de cada obra, su significado puede llegar a sr mucho més amplio: lucha socid, ceguera
causada por la fascinacion ante determinados regimenes politicos, miedo a asumir la realidad
gue nos hace abrazarnos ala cdmoda postura de no ver mas ala de nosotros mismos, etc.

Por gemplo, en En la ardiente oscuridad puede remitir en cierta forma a la redlidad que Buero
percibio en 1946 d sdir de la prison, cuando se encuentra con una sociedad en absurda y
completa tranquilidad durante la posguerra espaiola. Cdlan los que han “vencido”, los que no
quieren complicaciones, los que tienen miedo...; todos estan interesados en que nada se remueva,

no quieren ver y piensan que la “prisén” en la qie se hdlan es la libertad misma Entonces, agui



la ceguera seria simbolo de la impasibilidad y € conformismo de unos seres que temen ver la
redidad tal y como es porque ya habian sufrido bastante con dla.

Lo que pretende hacernos ver Buero es que todos somos “ciegos’ y carecemos de libertad
suficiente para comprender € migterio de nuestro ser y € dd mundo. La conclusién seria que no
somos libres y no podemos conocer esos misterios porgue vivimos en una sociedad basada en la
mentira 'y que se empefia en convencernos de que N0 SoMas ciegos, Sno libres y fdices, pero hay
que asumir esa verdad, por trégica que Sea, para asentar nuestras vidas sobre ella.

Como podemos observar, Buero no abandona € tema de Espafia que también habian
tratado los dramaturgos de la generacion anterior a la guerra (“...es a través de la realidad de mi
patria y de sus problemas como siento mas auténticamente los problemas humanos’ *°). Pero no
podemos obviar que su critica tenia que hacerse de forma velada porque acechaba la ensuray
porque €@ tenia un pasado politico que, probablemente, hiciera posar con mas impetu sobre su
obra las miradas de recelo de los censores. Su espiritu critico gparece d percatarse de la lgania
exisente entre la Espafia red y la Espafia que podia exigtir. Es la suya una preocupacion éica
surgidaa partir de las ruinas resultantes de la Guerra Civil.

Y precisamente muy relacionado con esa herencia bédica es perceptible en d trasfondo de
En la ardiente oscuridad otro posible significado para d simbolo de la ceguera. Td vez, d
hecho de que sus protagonistas sean ciegos de nacimiento pueda ser entendido partiendo de la
base de que edtos jovenes nacieron poco antes de la Guerra Civil, con lo cud dificilmente
habrian conocido la “luz’, es decir, un contexto socid y politico diferente del establecido en ese
momento concreto. Por tanto, son personas que ya han nacido en la oscuridad de una Espafia
prebédica, han crecido en plena posguerra y viven los afios més oscuros del pais y la sociedad

espanola

Buero Vdlgo, refiriéndose ala superacion de esa ceguera, comenta:

“ El camino de curacién de nuestras “ cegueras’ es transitable, pero también
indefinido y (...) oscuro. Lo probable es que los hombres siempre estén ciegos
para algunas cosas, aungue en cada etapa de su vida individual o de su historia
colectiva abran los ojos para otras ante las cuales los tuvieron cerrados
anteriormente. Advertir que esto es asi es ya un acto de lucidez, sélo quien se

percata de que esté ciego puede empezar a ver” . 1°



La propuesta find de sus obras viene a ser que, de no hacer nada, nos convertiremos en

sordos y ciegos voluntarios. He aqui, por tanto, € auténtico vaor del simbolo: la sugestion.

“S una obra de teatro no sugiere mucho mas de lo que explicitamente expresa,
estd muerta. Lo implicito no es un error por defecto, sino una virtud por

exceso” .’

“El magisterio del teatro (...) guarda su mayor fuerza en las cuestiones que
implicitamente presenta, no en las explicaciones con que las completa. Sempre
tiene el teatro algo, aun mucho, de didactico; pero a través de lo que implica mas

todavia que de lo que explica” .8

En definitiva, con estos y algunos otros aspectos que trataremos en relacion con En la
ardiente oscuridad y a los que nos iremos refiriendo durante d andiss de la misma, Buero
Valgo ha pretendido, en suma, presentarnos los problemas de una época dificil y oscura de la
historia de Espafia. El autor no ha dgado de sefidar la poshbilidad de labrar un futuro diferente,
més digno y egperanzado; y €sa es, en gran medida, la funcidn que cumplen la mayoria de los

persongjes de sus obras.

EN LA ARDIENTE OSCURIDAD?®

En la ardiente oscuridad es la primera obra de Antonio Buero Valgo, redactada en una

semana de agosto de 1946.

Esta obra esta dividida en tres actos que, a su vez, hemos estructurado en escenas para
facilitar asi d andlisis.

La edtructuracion en planteamiento, nudo y desenlace no se corresponde exactamente
con los diferentes actos, Sno que hdlamos un planteamiento d principio del primer acto que
llega hasta cas € find del mismo, cuando Ignacio confiesa a Juana que € anhela ver. A patir de
ahi comienza d nudo de la obra, momento en @ que ya se observa € primer signo de duda en los
internos dd colegio, cuando Carlos no intuye la presencia de Juana, y abarca todo € segundo
acto y pate dd tercero. El desenlace (3 es que consderamos que cuenta con €) lo
encontrariamos en d momento de la muerte de Ignacio. A smple vista, podriamos interpretar
gue con la muerte de Ignacio @ centro volveria a la normdidad, pero unas paabras de Carlos a



find del tercer acto nos hacen ver que no estamos ante una obra cerrada y que € desenlace no es
el que hemos supuesto antes, sno otro bien digtinto: Carlos ha adoptado |la pstura de Ignacio y
eso nos hace intuir que ahi comienza una nueva historia o, més bien, que continta la misma con
un intercambio de papeles.

Iniciemos, por tanto, & andiss pormenorizado de la or ganizacion interna del texto.

Esta obra estad congtituda con una gran sencillez en su trama y una accion que nos
encaming, desde € principio, d fin delamisma

Cuando se dza € teldn, asstimos a una primera escena de carécter presentativo. Estamos
ante un sAon de un centro de ensefianza para ciegos de nacimiento. El espectador queda
sorprendido por la facilidad de movimiento de estas personas y por la sensacion de normalidad
que transmiten. La acotacion inicid indica que los jovenes estan comodos y “ placidamente
sentados’, “con aire risuefio”. Son “jovenes y fdices (...); tan seguros de si mismos que (...)
caminan con facilidad y se localizan admirablemente’. Por dlo se recdca “La ilusién de
normalidad es (..) completa’” (p. 73). Edta “iluson de normdidad’, d igud que la
caacterizacion de los pesonges en un ambiente de superficid degria, como veremos a
continuacion, crea un climade fdicidad que se rompera con lallegada de Ignacio.
Hace mencion también a una de las claves de toda la obra: “ pulcramente vestidos” (p. 73), pues
la vesimenta condtituye uno de esos eementos cotidianos a los que Buero concedera valor
smbdlico en En la ardiente oscuridad. El vestuario ira conociendo un proceso degenerdivo que
sera pardelo a la adopcion por parte de los dumnos dd centro de la ideologia de Ignacio.  En
eda primera acotacion se nos indica también la situacion que ocupan en @ escenario los digtintos
persongjes, se nos describe a agunos de dlos (los mas importantes. Carlos, Juana y Elisa) y sdlo
menciona a los que tendrdn una mera funcion cord. Otro personge que se individudiza es
Miguel, de quien s mencionan adgunos raggos fiscos y de persondidad: es € bromisa de
grupo. Quedan también definidos en esta primera escena las pargas exigentes en la obra
Carlos-duana y Migue-Elisa La secuencia cord trata de exponer la Stuacion reinante en €
centro y trangmitir la imagen de extrema degria que se daen d. Esta escena esta marcada por
una actitud burlesca cas atificia, forzada: hay burlas ante cudquier Stuacion, todo son digtes
y las risas a veces son exageradas y Sn motivo (p. 74: todos rien ante la smple pregunta de la
hora por parte de Elissy p. 75. Esperanza bate pamas cuando Migud se dispone a contar sus
vacaciones, p. 75. antes de comenzar a hablar “ Miguelin empieza a reirse con zumba’; etc.).

También gparece ya esbozado otro de los temas claves de la obra: € uso restringido dd lenguge.

10



Egtos jovenes, d igud que no quieren ser llamados “ciegos’, tampoco aceptan € tono

compasivo haciadlos.

De ahi d enfado de Elisa en la Sguiente secuencia
“ CARLOS (...) No os metéis con ella. Pobrecilla.
ELISA: j Yo no soy pobrecillal " (P.74).

Ege centro es consderado como refugio ante lo que hay fuera Se edtablece asi la
relacion conflictiva exterior/interior, donde éste Ultimo serd € ambito propio de estos seres, en €
cud pueden andar sin baston (otro eemento smbdlico clave de la obra); mientras que en €
exterior se senten como seres extrafios y en peigro. Esta circunstancia es perceptible a través de
las padabras de Migud, quien a su llegada ad centro afirma: “Es mucha calle la calle, amigos.
Aqui se respira. En cuanto he llegado, jzas!, € bastén al conserje’ (p. 75). Enlacdle s
necesitae bastdn: “ Un dia cojo mi baston para salir ala calley...” (p. 75). Y estas paabras son
interrumpidas, precisamente, por d ruido dd baston de un personge que llega de fuera 'y que va
aconmocionar laplacidez existente.

Comienza aqui la segunda escena, con la que podemos considerar que la obra comienza a
funcionar reamente, pues la anterior era, mas bien, una escena de presentacion. La presencia de
Ignecio se ddata incluso antes de entrar en escena mediante € sonido, insdlito en @ centro, del
golpeteo dd baston, que es @ objeto que une a Ignacio con la redidad y que le Sirve de apoyo y
defensa. En esta acotacion se nos expone la gpariencia fisica de Ignacio, que contrasta con la de
Carlos. Ya en sus respectivos fisicos ambos se muestran como personajes opuestos, pero de este
aspecto nos ocuparemos mas addante, cuando nos centremos en € andisis de los persongjes.
Ignaco sente miedo y se dispone a marcharse del sddn, pero tropieza y cae. Juana lo ayuda a
levantarse ofreciéndole su mano, y con este gesto se nos anticipa o que sucedera mas tarde, pues
congtituye la primera toma de contacto de la futura pargja. En cambio, no es asi interpretado por
Juana, quien afirma: ‘Me ha cogido la mano...”. Mariano de Paco advierte en esta inversion de
lo relmente sucedido un anticipo de los posteriores cambios de ésta respecto a Carlos y a
Ignacio.?°
La accion va a reducirse d enfrentamiento de Ignacio con d mundo en d que penetra v,
concretamente, con Carlos. Ante € temor y & acoso que Sente, Ignacio proclama su condicion
(“Yo...soy un pobre ciego”, p.76), frase que todos toman por burla, cuando no es otra cosa que
una amarga confesidn. Y reitera sus pddoras “iOs digo que soy ciego!” (p. 76). Migud le
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contesta con tono ironico: “jOh, pobrecito, pobrecito!” (p. 76), paabra que mas addante
utilizara € padre de Ignacio en sentido recto (“Pero todos estos chicos, jpobrecillos!, son
ciegos’, p.79). Con estas paabras, Ignacio muestra ya que ve de otro modo la redlidad y se
afirma como ciego entre quienes se denominan “invidentes’, con lo que s presenta como
persongje tragico que pretende ser fid alano sempre agradable realidad.

Paraddgjicamente, la persona que intercede por @ es Carlos, tras descubrir que Ignacio no se burla
de elos, sno que reamente es ciego. Pero para Ignacio resulta sorprendente € descubrimiento

de la ceguera de sus compafieros. “...no puedo creer gque sedis...como yo© (p. 77), “ Andais con
seguridad. Y me habléis...como si me estuviéseis viendo” (p. 77).

El ambiente tenso y violento de un momento antes se torna en amigable, y los compalieros piden
disculpas a Ignacio. No obstante, éste se muestra orgulloso y rechaza la ayuda que le ofrece
Carlos para llegar d despacho del director, aunque luego se equivoca y Carlos se dispone a
llevarlo. Se produce en este momento € primer contacto fisico, alln amistoso, entre Carlos e
Ignacio (“Lo coge afectuosamente del brazo...”, p. 78). De hecho, la actitud de Carlos con
Ignacio serd acogedora y afable hasta que descubra que d recién llegado representa un peligro

redl paralasidess que @ defiende.

Llegamos asi a la tercera escena, en la que gparecen en d sdon d director y d padre de
Ignacio, Unico ser con vista hasta ahora. También en la acotacion se nos drece una descripcion
fisca de ambos y observamos una oposicion smilar a la existente entre Carlos e Ignacio, a la
cud aenderemos en su momento. Encontramos una paraddjica expresion tranquilizadora
dirigida d padre “Su hijo se encontrara bien entre nosotros, puede estar seguro. Aqui
encontrara alegria, buenos comparieros, juegos...” (p. 78). Pero, en redidad, su hijo no estara
bien; no dcanzara tad feicidad porque su amargura no amanard y, ademas, tomard més
conciencia de su tragedia; no tendra precisamente buenos compafieros e incluso uno de elos sera
quien le dé muerte; y, por Ultimo, serd justo en esa zona de juegos donde morira d caer de
tobogan, segln la verson oficid. El didogo introduce agui & tema del peigro de los juegos. El
padre epresa en una ingenua pregunta y agunas afirmaciones (* ¢No se caerd?’, p.78; “ Es que
parece imposible que puedan jugar asi, sin que haya que lamentar...”, p.78; “De aqui saldrés
hecho un hombre...”, p.80; “Vendré...pronto..a verte’, p.80) la ironia tragica que los
acontecimiento desvelaran.

Regparece, ahora ya de forma mas explicita, otro aspecto dd centro: € uso de un lenguge
especid, en d que dgunos términos, como “ciego” o “pobrecillos’, estan vedados. En su lugar,
los ciegos son denominados “invidentes’ y los que ven, “videntes’, término que llama la



atencion a Ignacio y a su padre ( Perdone, pero...como nosotros Ilamamos videntes a los que
dicen gozar de doble vista...”, p.80). Precisamente, don Pablo pide disculpas d padre por
parecer que puede haber censura por su parte; pero es que, efectivamente, no es mas que eso:
una censura lingligtica que mas tarde pretenderd convertirse en un moldeamiento ideoldgico
mediante la gplicacion de la “pedagogid’ (p. 77) dd centro y la infuson de su “mora  de acero”.
Esa “mord de acero” smbaliza la capacidad de olvidar por sstema una carencia que se ha de
superar.

Nos queda sefidar de esta escena la enumeracion que hace don Pablo ante € padre de Ignacio
sobre actos normaes y cotidianos que los invidentes pueden redizar sn problemas, como
personas completamente normaes. desempefiar didtintas profesiones, llevar una vida sdudable y
hasta casarse con personas que pueden ver, como € mismo director, casado con una vidente.
Efectivamente, dofia Pepita es una mujer que ve y representa, por elo, d colectivo vidente de
eda inditucion de ciegos de nacimiento. Pero su facultad de vison también resulta smbdlica vy,
en cierto modo, necesaria en la obra. La primera lectura que podemos hacer sobre su presencia
en la obra es atribuirla a la necesdad por parte dd centro de contar con ella para demostrar las
iguddades entre videntes e invidentes. Viene a ser la demostracion objetiva y red de que las
maximas predicadas en € centro son verdaderas (es perfectamente podble la unién entre una
persona que ve y otra que no). Ahora bien, profundizando en la figura de dofia Pepita y
andizandola con una perspectiva globa de la obra, podemos deducir que, en redidad, dofia
Pepita es un personge necesario para € lector-espectador, pues ella es € Unico soporte sobre €
que = puede asentar € conocimiento del asesnato find, condituye € Unico medio de que €
receptor (mas € espectador que d lector, pues éste podra deducirlo mediante las acotaciones,
como veremos) sepa con certeza que Carlos ha matado a Ignacio. El publico se fiara de la vision
de dofia Pepita y configurard su autoconvencimiento del desenlace de la obra, pues, d menos en
lo rdlacionado con esta muerte, no quedard con dudas (éstas llegaran més addlante, con las
paldbras findes de la obra enunciadas por Carlos). Y ya una tercera lectura nos mostraria, como
indica Iglesias Feijoo, que dofia Pepita es una ciega voluntaria, pues, a pesar de ser la Unica
persona que ve d asesinato de Ignacio, no hard nada por revelar esta verdad ni querrd que Carlos
sufra castigo; es decir, su vistano le sirve de nada.®*

Finamente, padre e hijo se despiden “hasta pronto” e lgnacio seincorporaalavidaen € centro.

En la cuarta escena, Ignacio comienza ya a rebelarse contra todo lo que le rodea en €
centro: se niega a soltar € bastén (p.81), que en sus manos se convierte en @ sgno escénico de

la consciente aceptacion de la ceguera y que resulta, como hemos podido observar, disonante
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con ese paraiso utopico de los nvidentes, cdifica a director como un hombre “absurdamente
fdiz’ (p. 81); se considera anorma a si mismo y a todos los demés (‘ Puede que esté...anormal.

Todos lo estamos’, p. 82); y vuelve a mencionar la palabra madita: “Los dos somos ciegos’ (p.
83).

Ante |a fdta de éxito en la integracion de Ignacio, Carlos recurre a Migud y a su degria
paraintentar conseguir la adaptacion del dumno nuevo, pero esto tampoco dard resultados.
Una expresdon de Carlos nos hace ver la degria como ago artificid y no nacido de sentimiento
humano, sino prefabricado y  proporcionado por la inditucion como s fuera un dimento o un
objeto materia cudquiera: “ En esta casa sobra alegria parati y lo pasaras bien” (p. 82).
Cabe comentar, ademés, dos aspectos interesantes. El primero es € edremecimiento que sente
Elisa cuando da la mano a Ignacio (*...no puede evitar un ligero estremecimiento”, p. 83), que
puede ser entendido como @ presentimiento de que algo extrafio va a ocurrir. Destaca también
en este sentido que sea Elisa, la mgor amiga de Juana, quien tenga esa sensacion, mientras que
U amiga sea una de las personas que resulta més fascinada por la figura de Ignacio. El segundo
aspecto que resulta curioso es que @ compafiero de habitacion de Ignacio sea la persona, en un

principio, més discordante con su forma de ser angustiada y triste.

La escena dguiente estd condtituida por un didogo entre Juana y Elisa, interrumpido por
don pablo y dofia Pepita. El director pregunta a las muchachas qué opinidn les merece Ignacio y
en dlas exigen ideas contrarias. a Elisa no acaba de gudarle, pero a Juana le parece smpético
(p.84). Don Pablo les pide que extremen su aencion hacia @ para lograr convencerlo y
conseguir impregnarlo lo més brevemente posble de “nuestra famosa moral de acero” (p. 85).
Lo cieto es que ni don Pablo ni nadie dd centro comprenden la Stuacién de Ignacio y sus
deseos, por eso le ofrecen soluciones poco efectivas en é. En redidad, todos intentan introducir
a Ignacio en d ssema dd colegio por medio de superficides soluciones. Un gemplo de dlo
sera la solucion fatil que proponga Juana: “ La solucién para Ignacio es...una novia”; y sera dla
precisamente quien consga entablar esa amistad con €, pero no lo hard cambiar, Sno que la
transformacion sucedera mas bien a contrario, es decir, Juana se adhiere a la ideologia de
Ignacio. Ella se convertirg, por tanto, en dicha solucion. Pero Ignacio se rebeara como ya lo hizo
antes, ahora con mayor resstencia
Las amigas contindlan hablando, pero ya Elisa sente dgo més extrafio con respecto a Ignacio:
“..tiene algo indefinible que me repele’ (p. 86). La sensaciéon de Elisa presagia, segln ya
gpuntamos anteriormente, € quebrantamiento de la tranquilidad del centro.
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Un aspecto que podria ser Util en esta escena para hacernos ver la “esclavitud” a la que estan
sometidos estos dumnos puede apreciarse en las siguientes paabras de dofia Pepita: “ mandaré
conectar |os altavoces. Los chicos tienen derecho a su ratito de misica...” (p. 85). Puede ser un
rasgo que, aunque no parezca demasado extrafio, nos hace pensar en la exigencia en ese
colegio de una vida excesvamente dirigida. Buero Vdlgo utiliza con frecuencia la misica en
sus obras con un vaor smbdlico o como demento argumenta. En este caso, € titulo de la

composicion de Beethoven que suena no puede ser mas significativo: “Claro de lund’.

Se inicia ahora una escena decisva que concluira con € acto en la primera victoria de
Ignacio. Juana queda un momento sola, pero acto seguido aparece en escena Ignacio con d firme
propésito de marcharse. No consigue adaptarse d modo de vida de la ingtitucion y decide
findizar esa dtuacion de la manera mas sencilla, abandonando una casa en la que esperaba
encontrar a unos seres como €, adgo que no ha conseguido: “Crei que encontraria..a mis
verdaderos comparieros, no a unos ilusos’ (p. 88). Pese a poco tiempo que hace que llegd,
Ignacio ha captado perfectamente la esencia de la educacion en ese centro. La conoce, pero no la
acepta. No quiere engafiarse a S mismo como sus compafieros 1o hacen, no quiere negar la
evidencia y no pretende ocultar la ceguera que le et amargando la vida. Dirige paabras duras a
Juana y en este didogo destapa de manera detalada la filosofia del centro, la mora de acero ala
gue tanta referencia hacen todos. “ Estais envenenados de alegria. Pero sois monétonos y tristes
sin saberlo” (p. 88); “...no tenéis derecho a vivir, porque os empefidis en no sufrir; porgue os
negais a enfrentaros con vuestra tragedia, fingiendo una normalidad que no existe...” (p. 89);
“jCiegos y no invidentes, imbéciles!” (p. 89). He aqui una de las deudas de Buero hacia
Unamuno, que estd en € fondo de toda la obra: quien se niega a sufrir no vive, pues € dolor
revela la vida verdadera sdlo sufriendo se es persona. “El dolor es € camino de la conciencia, y
es por & como los seres vivos llegan a tener concienciade si...” %2
Ademés, también queda patente un resentimiento con € género femenino: «Todas decis.” ¢Por
qué no te echas novia?” Pero ninguna (...) ha dicho:“ Te quiero”» (p. 89). Pero @ se ha
inmutado como consecuencia del acercamiento de Juana (p. 88). ES decir, que junto a su dureza,
encierra andedad y sentimientos. Cuando la conversacion llega a un estado de menor ateracion,
Juana contindia con su intento de persuadir a Ignacio para que no se marche dd centro, pero las
razones que le expone para dlo parecen enfocadas, mas bien, a un intento de no manchar la
reputacion del centro (' seria escandaloso”, p. 89) ni su propio poder de conviccion (‘ S te vas

todos sabran que hablé contigo y no consegui nada” , p. 90).



En un intento desesperado por convencer a Ignacio, Juana edta dispuesta a llegar a ruego de
rodillas, pero @ joven introduce un giro irénico que resulta bastante revelador de la consciente
diferenciacion que edtablece Ignacio entre ciegos y videntes, pues invdida para los ciegos un
smple gesto muy frecuente en las relaciones socides y, mucho més aln, en d lenguge. Ignacio
pretenderd sempre romper los lugares comunes que se estrellan contra su ceguera. Para €, €
arodillamiento es un gesto como tantos otros, que igualmente no ve y que, por tanto, carece de
vaor para un ciego. A pesar de todo, Ignacio decide permanecer en @ centro, pero antes hace
una advertencia a Juana que resultara reveladora para € resto de la obra: d mundo idilico en €
que dlos pretenden vivir le repugna y la crigpacion ante d mismo le resultard ineviteble:
“Hacéis mal negocio. Porque vosotros sois demasiado pacificos, demasiado insinceros,
demasiado frios. Pero yo estoy ardiendo por dentro; ardiendo en un fuego terrible, que no me
degja vivir y que puede haceros arder a todos...Ardiendo en esto que los videntes Ilaman
oscuridad, y que es horroroso..., porgue no sabemos |o que es. Yo 0s voy a traer guerra'y no
paz’ (p. 90). Es una profecia que se cumplira
En fin, cuando elale pregunta qué desea, d revelala hondura de su anhdo;

“iVer!l Aunque sé que es imposible (...). Aunque en este deseo se consuma

estérilmente mi vida entera, jquiero ver! No puedo conformarme. No debemos

conformarnos. j Y menos, sonreir! Y resignarse con vuestra estUpida alegria de
ciegos(...)" (p. 90).

“Ve” equivae a “ser libre’, a poder andar libremente sin la ayuda de ningln objeto y sin que
peligre su integridad, a poder ser d mismo quien guie su vida y no su familia o la prison a la
que llaman colegio. La ceguera lo convierte en un ser preso de i mismo y, por tanto, aidado y
atormentado.

Este grito de rebddia, tan unamuniano, y que va més dla de la razon, pardiza a Juana, que no
sabe reaccionar ante la entrada de Carlos, que la llama; y éste, desconcertado por la fata de
respuesta, redliza un gesto insdlito en @ centro: “ Carlos pierde su instintiva seguridad; se siente
extrafiamente solo. Ciego. Adelanta indeciso los brazos, en e gesto eterno de palpar € aire, y
avanza con precaucion” (p. 91). Este gesto find es un signo visud de todo lo que va a suceder y

Juana, movida por la compasion hacia lgnacio, dgja de responder alallamada de su novio.

En d acto segundo, la transformacion dd centro se presenta de inmediato.

Simbdlicamente, los “copudos arboles’ y d *“frondoso follaje que da al ambiente una gozosa
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claridad submarina” (p. 73) en d acto I, se han convertido en “ arboles (...) Que muestran ahora
el esgueleto de sus ramas’ y en d sudo “ abundan las hojas secas’ (p. 92). También en la
acotacion observamos como “ el aire mustio” de Elisa contrasta con € “ aire risuefio” de los
jovenes en la primera escena de la obra (p. 73). Ya con estos cambios se ros previene dd giro
que ha tomado la vida en € centro. De este modo, S antes todo estaba impregnado de aegria y
fdicidad, ahora vamos a encontrarnos con un panorama muy diginto: la preocupacion y la

desconfianza ha nacido entre dlos.

La primera escena consste en un didogo entre Carlos y Juana que evidencia que ago no
marcha bien entre dlos y que la confianza que antes pudiera exisir (“ Sempre nos dijimos
nuestras preocupaciones...”, p. 92) ya practicamente ha desgparecido. Carlos, e incluso €
mismo don Pablo, se muestran preocupados por “la situacion que ha creado... Ignacio” (p. 92):
“1os muchachos [estéan] més reservados, menos decididos que antes” (p. 93). Y hasta Carlos esta
llegando a conocer sentimientos antes impensables en & seno dd centro: “ desprecio” (p. 93),
palabra que enuncia y que provoca asombro en Elisa, o cud demuestra que se trata de una
paabra tabl. Hay también un aspecto, expresado en la acotacion, que indica la pérdida de
seguridad entre los internados. en @ acto primero unos perciben la presencia de los otros y son
capaces de identificarse; ahora, gpunta la acotacion, “ el enlace parece haberse roto entre los
ciegos’ (p. 93) y yano pueden percatarse de sus respectivas presencias.

A continuacion, Carlos comenta a su novia d plan que va a llevar a cabo respecto a
Ignacio. Puesto que las tentativas para la adaptacion de Ignacio por medio de la amisad y la
amabilidad han resultado un fracaso (“Ignacio nos ha demostrado que la cordialidad y la
dulzura son indtiles con € (...). Responde a la amistad con la maldad” , p. 93), Carlos propone
iniciar otra téctica: “ jTendra guerral” (p. 93). Esta expresion de Carlos es un anticipo de lo que
sucedera d find de la obra, cuando éste adopta las mismas paabras de Ignacio. En este caso no
S trata de una expresion idéntica, pero s muy smilar: “ Yo os voy a traer guerra 'y no paz’ (p.
90). A la persuasion va a suceder d enfrentamiento, que en este acto serd aln didéctico: “ Solo
nos queda un camino: desautorizarle ante los demas por la fuerza del razonamiento...” (p. 94).
Carlos intentard este procedimiento antes de llegar a la violencia fisca find. Sin embargo,
enfrentamiento didéctico producira un efecto inverso d esperado: serd Ignecio quien venza a
Carlos. Esto es porque Carlos parte desde una posicion desacertada: @ no admite ser convencido
por nadie porque se siente poseedor de la razén (' La razon no puede fracasar, y nosotros la

tenemos’, p. 94). Es éta una frase clave en la obra y que nos conduce a uno de los temas
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preferidos por Buero: la verdad no es dgo que se posee, SN0 que se conquista constantemente a
fuerza de dudas y replanteamientos>
Concluye esta escena con una frase de claro sentido bélico y que resulta premonitoria “ Nos

hemos quedado solos para combatir, Juana. No desertes ti también” (p. 94).

La escena segunda es colectiva: gparece Ignacio acompafiado por varios compafieros, y
va a ser éste d momento en @ que se produzca € enfrentamiento entre Carlos e Ignacio. A pesar
de ser una escena colectiva, los personges que llevan la voz cantante son los protagonistas,
mientras que los demés desempefian la funcidn de coro. En esta es escena se produce la derrota
diaéctica de Carlos. Ignacio, que “ha acentuado su desalifio” (p. 94), reitera su negativa a
consgderarse igua a los demés hombres. “
95).

En su conversacion con sus compalieros, Ignacio se limita a narrar anécdotas  monotematicas:

¢Para qué fumar?¢Para imitar a los videntes?” (p.

sus tropiezos y su temor a los mismos, la verglienza sufrida ante una caida, etc. Su obsesion llega
ata extremo que no cuenta con otro tema de conversacion mas ala de este anecdotario que esta
minando la confianza de sus compafieros y que los hace sentirse inferiores a los videntes. Y en
eda reflexion incduye también unes pdabras que podriamos consderar una aduson socid:
“Intenté comprender por primera vez por qué estaba ciego y por qué tenia que haber ciegos.
i Es abominable que la mayoria de las personas, sin valer mas que nosotros, gocen, sin merito
alguno, de un poder misterioso que emana de sus 0jos...!” (p. 95). De aqui podemos deducir
que d autor hace clara referencia a las desigualdades humanas y socides, que hacen afortunados
a unos y desgraciados a otros desde d momento mismo sus nacimientos. En este momento llega
Migud, quien expone la “idea genid” que se le acaba de ocurrir: la viga es una iluson y los
Unicos seres normales y redigtas que existen son los invidentes, que no padecen esa ducinacion
(p. 96). Descubrimos en este pasge € verdadero origen dd humor de Migud: es un humor de
raiz tragica que le drve para acdlar sus dudas, hecho ddl cud se percata d &vido Ignacio ( TU
has sabido ocultar entre risas, como siempre, lo irreparable de tu desgracia”, p. 97). Carlos se
incorpora a esta reunion y se empefia en afirmar la smilitud entre los ciegos y los demés. En este
momento, expone sus argumentos en defensa del centro: ciegos y videntes pertenecen d mismo
mundo, todos tienen las mismas oportunidades en la vida (estudios, deporte, distracciones...),
todos se casan (argumento de peso que se recaca a lo largo de toda la obra es que la iguadad
llega hasta € extremo de que existen incluso matrimonios entre ciegos y videntes), todos son

igualmente o mas desgraciados que dlos (cojos, paraliticos, tuberculosos, victimas de guerres...).
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Ignacio se levanta y parece que va a marcharse, ademan que es interpretado por Carlos como un
punto a su favor, @ primer paso hacia su inminente victoria. Pero no se trata de eso. Ignacio se
levanta para tender una tampa que disuelva la confianza y la seguridad de Carlos, cuyo exceso
de confianza va a provocar una Situacion que va a poner de relieve su duda a la hora de andar
gpresuradamente hacia Ignacio cuando descubre que éste ha cambiado una mesa de sitio y la ha

colocado en su camino para que tropiece y sembre la duda en sus comparieros.

“ IGNACIO: Muy seguro estas de ti mismo (...).
(Ha tomado por su tallo & velador y marcha (...) al centro de la escena.
Alli lo coloca suavemente, sin el menor ruido). (...).
CARLOS: (...).
IGNACIO: Confias demasiado. Tu seguridad esilusoria...No resistiria €l
tropiezo mas pequefio (...). (...El velador se encuentra

exactamente en la linea que |le une con Carlos). " [p. 99].

Carlos cae en la trampa que Ignacio ha utilizado para demostrar la indefensén en que todos
s hdlan y d caracter atificia d&l centro (* Aqui todo esté previsto”, p. 99), y lo que parecia
que iba a ser victoria de Carlos se torna en la primera victoria de su contrincante (“jUn tanto
para Ignacio!”, p. 100). El segundo triunfo de Ignacio tendra lugar cuando éste invdide la
teoria del amor que antes expresd Carlos “ Pero esa maravilla no pasa de ser una triste
parodia del amor entre los videntes! Porque ellos poseen al ser amado por entero. Son
capaces de englobarle en una mirada. Nosotros poseemos..a pedazos’ (p. 100). Y,
findmente, la tercera derrota dialéctica de Carlos se produce cuando Ignacio ofrece una razon
que judifica , d margen dd sentimiento amoroso, @ matrimonio entre don Pablo y dofia
Pepita: “ Dofia Pepita y don Pablo se casaron porque don Pablo necesitaba un baston (...);
pero, sobre todo (...), por una de esas cosas que |0s ciegos no comprendemos, pero que son
tan importantes para los videntes. Porque...jdofa Pepita es muy fea!” (p. 101). Laentradade
dofa Pepita, que ha oido esto dismuladamente, interrumpe la discuson y pone orden en €
sadon. Pregunta a Ignacio que cuando va a degjar @ bastdn, “ ¢no ve a sus comparieros como
van y vienen sin é?” (p. 102). Y de nuevo Ignacio combate las frases hechas, vacias de
sentido, d contestarle: “ No, sefiora. Yo no veo nada” (p. 102).

Al quedar solos Carlos e Ignacio, @ primero confiesa que esta a punto de agredir d otro, 1o
cud anticipa ya también d find. Queda daro, por tanto, que ni la apdacion a la amigad ni €
razonamiento han resultado exitosos con Ignacio (“ No discutiremos nada! No hay acuerdo
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posible entre ta y yo”, p. 104). Ignacio no admite € didogo y no hace otra cosa que

proclamar laverdad en voz ata, como una obsesion:

“ IGNACIO: (...) Este centro est4 fundado sobre una mentira (...).
CARLOS ¢Qué mentira?
IGNACIO: Ladeque somosseresnormales. 7 [pp. 103-104]

No hay acuerdo e Ignacio afirma su intencion, que es una amenaza. “ Hablaré lo que quiera y
No renunciareé a ninguna conquista que se me ponga en mi camino” (p. 104).
Toda la escena es soportada por Carlos con contencién y resistencia, con no pocas ganas de
recurrir a la violencia (“ Engarfia las manos. Se contiene”, p. 104), por eso prefiere
marcharse.
Juana y Elisa entran luego e Ignacio, que esta solo, oculta su presercia y las escucha. Esta
escena ofrece un pardelo con un dd primer acto, en la que también participaban las dos
jovenes. Ahora las sensaciones son mas extremadas S antes Elisa tenia una impresion
negativa de Ignacio que Juana no compartia, ahora directamente lo odia porque le ha
arrebatado a su novio (“jLe odio! jLe odio!”, p. 104; ‘Me ha quitado a Miguelin y nos
quitara la paz a todos’, p. 105) y Juana estd cas convencida por € y su ideologia (‘ No se
propone nada. Sufre...y nosotros no sabemos curar su sufrimiento. En el fondo es digno de
compasion”’, p. 105). Este odio de Elisa hacia Ignacio y esta Igania con respecto a su
intencion se muestra de manera evidente cuando observamos que Elisa dente su presencia,
que no ha anulado su poder de presentimiento. Durante toda la escena, Juana no advierte la
presencia de nadie en € sdon, pero Elisa, aunque no es consciente de elo, presiente que hay
aguien cerca (* Me parecia...”, p. 105; “Se para junto a Ignacio, que no respira...” , p. 105);
“Engarfia las manos en el aire. Mas de pronto comienza a volverse lentamente hacia Ignacio,
sin darse cuenta todavia de que siente su presencia’, p. 105). En cambio, Juana Si esta
cayendo en sus redes y, horrorizada, Elisa s marcha llorando y queda en escena Juana,
momento que Ignacio aprovecha para descubrirse. En esta Ultima escena del acto, Ignacio su
amor a Juana. Es una escena pardela a la Ultima del acto primero; tanto es asi que hasta
llegan a repetirse dgunas expresiones.

“ JUANA: jGuerra nos hastraido y no paz
IGNACIO: Telo dije...(...) En este mismo sitio. Y estoy venciendo...

Recuerda quetd lo quisiste. " [p. 107]



Ignacio s ha sentido comprendido por primera vez en su vida y proclama su sentimiento:
“(...) iPero yo no quiero una mujer, sino una ciega! jUna ciega de mi mundo de ciegos, que
comprenda! ...TU. Porgue ta sélo puedes amar a un ciego verdadero, no a un pobre iluso que
se cree normal!” (p. 107). Ignacio la abraza apasionadamente y, en ese momento, entran don
Pablo y Carlos. De nuevo se da la repeticion dd find dd acto anterior, en € que llegaba
Carlos s0lo y Juana se debatia entre é e Ignacio; ahora ya parece haberse decidido. Carlos es
ahora un hombre doblemente atacado: como representante de la ingtitucion y como novio de
Juana.

El find vudve a ser plenamente smbdlico: Juana es conducida fuera de la escena (cas
raptada) por Ignacio, que, por primera vez, anda sin ayudarse del baston para no hacer ruido y
delatar asi su presencia:

“ (Ignacio, con € bastén levantado del suelo, conduce rapidamente a Juana hacia la

portalada. Sus pasos no titubean; todo € parece estar poseido de una nueva y

triunfante seguridad) ”. [p. 108]

El amor ha proporcionado a Ignacio seguridad y confianza en S mismo, ementos de los

gue hasta e momento habia carecido.

Llegamos, de esta manera, d Ultimo acto de la obra; en & que se va a producir €
violento desenlace de la misma. Obsarvamos mediante la primera acotacion que se ha
producido un cambio de escenario y ahora se encuentran en otra estancia del centro. Aparecen
Carlos y Elisa, ambos abandonados por sus pargias, pero con unas actitudes muy dispares ante
ese hecho: Elisa sufre mucho, pero Carlos se niega a sufrir porque “no ocurre nada” (p. 111),
“Juana no ha dejado de quererme”’ (p. 110). Pero la influencia de Ignacio ya se ha extendido
por todo € centro y ha llegado hasta € mismo Carlos, que ha cambiado su aspecto fisico: ya
no va “ pulcramente vestido” como en € primer acto, Sno con “ la camisa desabrochada y la
corbata floja” (p. 109).

La escena dguiente quizas sea la més importante de toda la obra; se trata de otro

didogo entre los dos principaes antagonistas masculinos y viene a ser la continuacion, esta
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Vvez sn coro, de su anterior conversacion en e acto segundo. Exponen de nuevo sus razones,
pero con connotaciones nuevas. Ante la peticién de Carlos de que abandone € centro, Ignacio
responde que no lo hard 'y se muestra muy preocupado por los demés (* j Los comparieros, y tu
con ellos, me interesais mas de lo que crees! Me duele como una mutilacion propia vuestra
ceguera (...)", p. 113). Por primera vez gparece también como portador de la esperanza hacia
e futuro y no como mero destructor de las ilusones de los demés. Sin duda, es esa seguridad
nacida de amor de Juana la que lo ha hecho evolucionar. Afirma Buero que un dtruismo
envuelve a los protagonigtas a find de la obra: Ignacio arde en amor por los demas, a quienes
ha dafiado tanto, y Carlos se identificarda con € hombre que acaba de asesnar hadta €
extremo de hacer suyas sus palabras, como veremos més adelante .2*

Igua que hizo d find de primer acto con Juana, manifiesta ahora a Carlos su deseo de ver,
que trata de contagiar a otro, bgo & resplandor de las edtrellas (* Pues yo las afioro, quisiera
contemplarlas (...) jEs imposible que ti - por poco gque sea - no las sientas también!” (p.
114).

Para d momento en @ que Ignacio trata de convencer a Carlos de la tremenda limitacion que
sufren, Buero ha utilizado un recurso dramético de gran fuerza, d hacer que las luces de
ecenario vayan decreciendo hasta la oscuridad absoluta. Asi, € autor consigue que €
espectador interiorice por un momento la experiencia permanente de los ciegos y quede
implicado fidcamente en las vivencias de los seres de ficcion. A ede recurso o llama
Doménech efectos de inmersion, y congtituyen la gportacion técnica mas origind de todo €
testro de Buero Vdlgo, y una de las mas originaes de todo d teatro dd siglo XX. Buero
propone con estos efectos de inmerson introducir d espectador en d mundo de los
personges, romper los reflgos condicionados del  espectador, resultado de tantas
representaciones teatrales anteriores;, sorprender a espectador, sacarlo de sus caslllas para que
pueda tomar concienciadel mensgje tragico que e le pretende transmitir.

Mientras tanto, la accion continla y nosotros participamos de dla sumidos en la
misma oscuridad que agugja a los personges. ahora somos ciegos como dlos. Pero, s €
espectador ha sdo puesto bgo € influjo de Ignacio porque Sente la misma ceguera que 4,
también Carlos, a su pesar, o experimenta y rechaza, dice la acotacion, “la involuntaria
influencia sufrida a causa de las palabras de Ignacio” : “ Te comprendo, si, te comprendo;
pero no te puedo disculpar” (p. 115). Entonces acusa a otro de no querer ver, Sno morir, alo
que Ignacio responde dirmativamente “ Puede que la muerte sea la Unica forma de

conseguir la definitiva vision...” .



Esta desesperacion de Ignacio hunde sus raices en o mas profundo de la cultura espafiola.
Recuerda a fray Luis de Ledn en muchas de sus expresiones, a la locura de don Quijote vy,
sobre todo, d unamuniano “sentimiento trégico de la vida'. Ignacio es un personge
empapado de desesperacion y esperanza de lo imposible. Ya habiamos dudido a la dimensén
metafisca de esta obra Efectivamente, en En la ardiente oscuridad, Ignacio es un ser que
oscila entre la esperanza y la angudtia, y que se preocupa por la blsgueda de la autenticidad
de hombre, por hdlar € sentido de la exisencia humana, por la libertad, por las limitaciones
humanas, por latempordidad...

Carlos también tiene razones para su contrincante. S éste desea morir, € lucha por la vida, de
la que hace un canto gpasionado: “ j Yo defiendo la vida! (...) Porque quiero vivirla a fondo,
cumplirla; aungue no sea pacifica ni feliz Aunque sea dura y amarga” (p. 115). Se deja
entrever de nuevo con edas paabras la semilla plantada por Ignacio: Carlos adora la vida,
aungue sabe que no es un camino de rosas, menos aln para elos. Antes habia defendido la
fdicidad completa y su condiciéon de seres completamente normdes. Pero  Ignacio
desenmascara a su oponente: € lucha por la vida, pero, sobre todo, quiere recuperar a Juana.
Se hace evidente ahora agui la otra rivalidad, aparte de la ideoldgica, existente entre Carlos e
Ignacio: la amorosa, quizés més fuerte que la primera Carlos reacciona violentamente y su
concluson lo muestra decidido a resolver esa Situacion: “ Te marcharéas de aqui €a como
sea” (p. 116).

La escena sguiente se desarrolla entre Carlos, don Pablo y su esposa, cada vez mas
preocupados por lainfluencia perturbadora de Ignacio.
Carlos responde con una mentira a una pregunta de dofia Pepita, tal vez porque piense que esa
respuesta errénea puede servirle de coartada tras cometer € crimen en € que parece que et

pensando desde |a escena anterior:

“  DONA PEPITA: (...) ¢Sefueya lgnacio a acostar?
CARLOS S...Creo quesi " [p. 116]

Pero @ sabe perfectamente que eso no es asi, pues Ignacio le anuncié antes de marcharse que
iria “ al campo de deportes. La noche esta muy agradable y quiero cansarme un poco para
dormir” (p. 116). Resulta curioso, ademas, que Ignacio estuviera dispuesto a hacer deporte,
cuando aln no habia conseguido independizarse totamente de bastdén. También miente
cuando don Pablo le pregunta: “¢Y por qué no quiere irse?” (P. 118). “No lo s£”, respondera
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Carlos, pero s lo sabe. Edas fasas respuestas dan vaor a aquella afirmacion de Ignacio:
“Este centro esta fundado sobre una mentira” (p. 103). Y sobre otra gran mentira, esta vez
solo conocida por Carlos y dofia Pepita, quedara fundado mientras exista cuando se acepte
como “verdad oficid” lo que no es mas que una nueva fdsedad: la muerte accidenta de
Ignecio.

La conversacion entre estos tres persongjes (Carlos, don Pablo y dofia Pepita) comienza con
la referencia por parte de dofia Pepita a la asombrosa influencia de Ignacio sobre la gran
mayoria de adumnos dd centro (“¢Usted cree posible que un solo hombre pueda
desmoralizar a cien comparieros? Yo no me lo explico”, p. 117); luego dla misma comenta
gue es td ese seguimiento de los principios de Ignacio que incluso muchos dumnoes llegan ya
a extremo de despreocuparse por su auendo (Carlos se sente adudido con esta afirmacion); a
continuacion, Carlos responde a una pregunta de dos Pablo con unas paabras que muy bien
podrian haber sido de Ignacio, con lo que la influencia de éte se dgja notar cada vez mas en
d (“D.PABLO:....¢Qué saben ellos de la luz? // CARLOS ...Acaso porque la ignoran les
preocupe’, p. 117); y después Carlos afirma que Ignacio “ha lanzado una semilla que ha
dado retofios y ahora tiene muchos auxiliares inconscientes’ (p. 117), Sn imaginarse squiera
gue unos de esos “auxiliares inconscientes’ es d mismo; por Ultimo, dofia Pepita hace una
declaracion que, muy a su pesar, se vera d find de la obra que es errdnea (* Yo creo que esos
retofios carecen de importancia. S Ignacio, por gemplo, se marchase, se les iria con € la
fuerza moral para continuar su labor negativa”, p. 117), pues efectivamente esos retofios que
ahora estén de parte de Ignacio, perderan fuerza, pero sera quien ahora no demuestra nada (su
favorito) quien parece ser que seguira los pasos de Ignacio, segin nos dga intuir la escena
final delaobra

El director pide a Carlos que trate de convencer a Ignacio para que abandone d centro y
goodtilla “ Salvo que tenga alguna idea mejor...” (p. 118). Probablemente no tenga alin esa
otra solucién muy decidida, pero es obvio que le ronda en la cabeza desde la escena anterior.
No obstante, las palabras del director (‘ jPues de un modo u otro tendré& que irse!” , p.119),
idénticas a las que @ mismo ponunciara antes y la expresion “ piense usted en algun remedio.
Confio mucho en su talento” (cargada de trégica ironia y ambigliedad con respecto a la
intencion dd director d pronunciarlas) son las que lo hacen decidirse por la solucidn
definitiva dar muerte a Ignacio smulando un accidente nocturno en € campo de deportes; €
recurso alaviolencia se le presenta como la Unica salida.

Carlos gecuta su plan, pero no ha tenido en cuenta que dofia Pepita, vidente, se hdla en una

sda con vigtas d campo de juegos y, ademds, es una noche con luna y, por tanto, luminosa.
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Dona Pepita, sola en escena, se acerca d ventand y grita horrorizada por lo que ve fuera
Carlos ha matado a Ignacio. Con dlo, observamos como la ideologia dd centro, igua que se
muedtra impotente para asumir la verdad, esta dispuesta a recurrir a la violencia cuando €

orden exigtente se tambaea?®

Todos acuden tras € grito de la mujer y, esta pentitima escena, colectiva, servira para
la reconciliacion de todos los personges ante @ cadaver de Ignacio: Migud vudve a unirse
con Elisa y Juana vudva con Carlos inmedistamente. La actitud de Juana ha sdo muy
criticada y resulta, cuanto, menos curiosa. Afirma Issbd Magaia® que en Juana d
sentimiento de compasidon es tan fuerte que se confunde con @ amor, pero ela no solo
compadece, Sho que ama a Ignacio con un amor compasivo. Asi, Juana, novia de Carlos d
empezar la obra, descubre un ser més digno de compasion y de amor en Ignacio y se une a é
para diviar su soledad. Pero, tras su muerte, es Carlos quien ha quedado solo y desvaido,
COMO un Nuevo Ignacio, y por eso vuelva tan pronto junto adl.

Destaca también de este momento € hecho de que € cadaver aparezca en escena e incluso en
la acotacion se nos indica como llevan su cuerpo d saén y lo colocan sobre € sofa Buero
afirma que é consdera imprescindible d tradado del cadaver a escena no para provocar “la
emocion del espectador por medio de su directo y macabro efecto, sino para situar dli a
insobornable contrincante de Carlos, que obra sobre d como un Cid que ganase su batala
después de perder la de la vida. Ignacio termina € drama en redlidad y condena a Carlos d
castigo mas inexorable de su crimen: d de pronunciar las padbras que sus labios yertos no
pueden ya emitir. su presencia muda esté cargada de una vida terrible y actuante, que no es fia
fisol6gica, sino lade la oscura e implacable supervivencia de su pensamiento”’.

La causa de la muerte de Ignacio queda, por unanimidad y después de proponer varias
hipétesis, establecidaz ha muerto por accidente a caerse del tobogén cuando practicaba ese
gercicio a escondidas y sin la presencia de nadie. Pero @ espectador puede empezar a intuir
que hay dgo mas dla de edta teoria oficid: las continuas miradas de dofia Pepita a Carlos

delatan visudmente lo que en las Ultima escena quedara explicito mediante paabras.

Por tanto, la obra no termina aqui, sSno que fata una dura escena entre Carlos y  dofia
Pepita en la que ésta revela d joven que lo ha vigto todo. Es cierto que la vida en d centro se
ha arreglado: “La solucién que antes reclamaba don Pablo...se ha dado ya (...) jPero nadie

esperaba...tanto!” (p. 123).
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Carlos finge no entender las padabras de dofia Pepita y afirma que a partir de ese momento
todo volvera a la normaidad: “jVuelve la alegria a la casa! jTodo se arregla!” (p. 123). Pero
€0 no es més que lo que @ cree. No obgtante, dofia Pepita, materna y a la vez sugerente,
busca una confesén por parte del joven, pero se encuentra con una frialdad irénica, hermana
de lade Ignacio.
En eda Ultima escena se desarrolla una Situacion que hace a lector-espectador interpretar que
e sentimiento de dofia Pepita hacia Carlos va més dla de smple carifio maternd. Ya en una
acotacion de segundo acto se hace dusidon a este carifio especid: “El estudiante es para ella
el alumno predilecto de la casa. Tal vez € hijo de carne que no llegé a tener con don
Pablo...Acaso esté un poco enamorada de é sin saberlo” (p. 102); pero nada de ello ha sido
sugerido por € didogo hasta ete momento . Al igud que antes hizo Ignacio, dofia Pepita le
indica que sabe perfectamente que no sdlo por € bien de centro Carlos ha matado a Ignacio,
sSno principdmente por un asunto mas persond: “El centro puede tener enemigos..., y las
personas, rivales de amor” (p. 124). Ahora Carlos reacciona més violentamente, quizés
porque ve laverdad en lo que le cuentala mujer:
“  CARLOS. ¢Qué pretende? ¢Acreditar su sagacidad? ¢Representar conmigo e papel de
madre a falta de hijos propios?

CARLOS. jDgeme! jY no intente vencerme con sus repugnantes argucias femeninas!

DONA PEPITA:. Olvida que soy casi una viga...

CARLOS jUsted es quien parece haberlo olvidado! " [p. 125].

Carlos, con su reaccion, evidencia que esta afectado, pero d mismo tiempo cree haber
triunfado; entonces dofia Pepita le advierte: “ Pero usted no ha vencido, Carlos; acuérdese de
lo que le digo...Usted no ha vencido” (p. 125). Con estas paabras se anticipa lo que €
espectador confirmara con las Ultimas sentencias de Carlos d fina de laobra

El espectador quedara con la duda de s fue 0 no Carlos quien asesind a Ignacio, pero d lector
obtendr4 esa confirmacion a leer la acotacion que describe la sdlida de dofia Pepita de la sda
“Engloba en una triste mirada al asesino y a su victima, y sale por el chaflan” (p. 125). En
cambio, € espectador va a presenciar como Ignacio es quien resulta vencedor de esta batala:
S reencarna en U enemigo. Carlos va asemejandose a Ignacio primero en los gestos (“...al
fin no puede mas y se despechuga, despojandose (...) de la corbata”) y, findmente, en
sentimientos, pues expresa con idénticas paabras € deseo de ver las estrellas que antes habia

manifestado Ignacio:

26



“ CARLOS: ...Y ahora estan brillando las estrellas con todo su esplendor, y
los videntes gozan de su presencia maravillosa. Esos mundos
lejanisimos estan ahi, tras los cristales...(Sus manos, como las
alas de un pajaro herido, tiemblan y repiquetean contra la
carcel misteriosa del cristal.) jAl alcance de nuestra vistal..., si

la tuviéramos...”.  (p. 126)

“IGNACIO: ... eso quiere decir que ahora estan brillando las estrellas con
todo su esplendor, y que los videntes gozan de la maravilla de
su presencia. Esos mundos lejanisimos estan ahi. (Se ha
acercado al ventanal y toca los cristales.), tras los cristales, al

alcance de nuestra vista..., jsi la tuviéramos! 7 (p. 113).

A egte recurso técnico lo llama Buero “ritorndlo’, y &firma que tiene la funcion de
remarcar la irresolubilidad de las dudas ante los problemas humanos y, en cierto modo, viene
a e la respuesta a esas preguntas. Es decir, € “ritornello” de una frase clave o una situacion
dave denuncian la find persstencia de las cuestiones planteadas.®®  Se percibe claramente
que Carlos se identifica con la manera de pensar de su adversario y, en lugar de conseguir que
Ignacio moldease su comportamiento atendiendo a la “mora de acero dd centro”, Sucede
todo lo contrario. Es decir, los demas adumnos eran quienes se habian acercado a Ignacio y
Carlos es d que, definitivamente, quedara impregnado de las aspiraciones de Ignacio. De este
modo, parece ser que todo comenzara de nuevo, pero ahora serd Carlos quien se ocupe de la
busgueda de la verdad que antes obsesionaba a Ignacio y quien cargue con la desesperacion
que produce la esperanza de la verdad. Este, en palabras de Doménech, es “el castigo por su
ddlito: la respuesta a su hybris”2%; pues la fatdidad no es arbitraria y, tras la hybris (exceso,
insolencia, pecado) viene la némesis (venganza, castigo, expiacion)®° Afirma Ruiz Ramén que
ni Carlos ni Ignacio solos tienen en sus manos la solucidon del conflicto, de ahi d sentido ddl
find de la obra Carlos asesina a Ignacio para asumirlo, no para negarlo. ES una sintesis, no
una exduson.®!  Otra obra en la que Buero utiliza la misma técnica, aunque con propdsitos
digintos, es Historia de una escalera. En su escena find, Fernando y Carmina hijos repiten
unas frases que ya sus padres habian expuesto treinta afios antes.Estos finales abiertos que nos
ofrece Buero Valgo pretenden hacer llegar d espectador la conclusiéon de que € tiene que
paticipar activamente en la interpretacion de la obra y, mediante la recongtruccion del
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ggnificado de la misma, debe extraer sus propias conclusones. Se otorga a espectador la
oportunidad de conocer las consecuencias de ciertos actos para que, asi, busgue los medios
para evitar a tiempo las mismas cuestiones que los personges no congguieron evitar. Otras
consecuencias de esta apertura final, concluye Iglesas Fejoo son, por una parte, que €
dramaturgo no pretende transmitir a publico una ideologia concreta (es decir, € dramaturgo
no se identifica con la forma de actuar de Carlos) y, por otra parte, que la esperanza es €

dltimo significado de toda tragedia que se precie®?

Pasando a estudio de los personajes, cabria comentar que son tres los protagonistas
de esta obra (Ignacio, Carlos y Juand) y otros tantos son personges secundarios (Migud,
Elisa, dbn Pablo, dofia Pepitay € padre de Ignacio), ademés de los componentes de un grupo
gue = caacteriza por una funcion plenamente cord (Andrés, Pedro, Lolita Alberto y
Esperanza). Andizaremos, por tanto, a los personges protagonistas, pues otros como Mgud,
don Pablo o dofia Pepita han quedado caracterizados en lineas generales a lo largo de todo €
comentario. Es posble € andiss de estos personges gracias a las acotaciones, que
proporcionan datos fiscos muy precisos de los personges, pero también gracias a sus
palabras y maneras de actuar.

Podemos comenzar con € estudio de los protagonistas, de los cuaes hay que sefidar, en
primer lugar, que @ eemento principa para la consderacion de Carlos e Ignacio es la totd
oposicion en cas todos los planos de uno con respecto a otro (son dos personges antitéticos),
y esta antinomia no queda reducida a esta obra, pues cas en cada una de las obras de Buero
hallamos a una parga de personges radicamente opuestos entre si, aunque con ago que los
une, como ocurre en esta obra (a Carlos e Ignacio los asemga & amor por Juand): Vicente-
Mario (Encarna) en El tragaluz; Fernando- Urbano (Carmina) en Historia de una escalera,
etc. En cada una de edas pargias antindmicas halamos una rivdidad doble, semgante a la
que s produce entre Carlos e Ignacio en En la ardiente oscuridad: la ideoldgica y la
amorosa.

No obsgtante, la semganza en particular de Ignacio con Mario radica en que comparten dos
anhdos d delaluz y d de la verdad. Mario, igud que Ignacio, quiere ver la luz, dir de la
oscuridad que le proporciona la vida en € tragauz, abandonar esa ceguera de la que no ha
sdido desde que llegd a la gran ciudad tras la guerra y con la que no pretende, ni mucho
menos, conformarse. Ademas, Mario quiere gritar la verdad que durante tantos afios ha

escondido para no dafiar a sus padres ni remover vigjos recuerdos que ya eran tabules. Pero en
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un momento dado no le es posible mantener la ficcion con la que ha crecido y decide revelar
una verdad que todos saben (excepto € espectador), pero que todos cdlan: Vicente fue €
culpable de la muerte de Elvirita En En la ardiente oscuridad, la verdad, por dolorosa que
sea, ha de prevaecer dempre sobre la mentira que tiene por objetivo la fdicidad de
individuo.

Ya de entrada nos topamos con la oposicidn entre Ignacio y Carlos, pues S bien en las
acotaciones se nos presenta a un Carlos “ fuerte y sanguineo. Atildado indumento en color
claro, cudlo duro..”, Ignacio es dexcrito como un muchacho “delgaducho, serio vy
reconcentrado, con cierto desalifio en su persona: e cuello de la camisa desabrochado, la
corbata floja, el cabello peinado con ligereza. Viste de negro...” . Vemos, por tanto, como los
diginguen rasgos de conditucidon, de expreson y de vesimenta (muy importante y también
con vaor smbdlico en laobra).

Encontramos también una oposicion pardela a ésta entre don Pablo y @ padre de
Ignacio. Ambos se oponen, como sus hijos (don Pablo consdera a Carlos y d resto de

aumnos como hijos propios), no sdlo fisicamente, como observamos en la acotacion:

“El PADRE entra con ansiosa rapidez, buscando a su hijo. Es un hombre

agotado y prematuramente envejecido, que viste con mezguina correccion de

empleado. Sonriente y tranquilo, le ssgue DON PABLO, sefior de unos
cincuenta afos, con las sienes grises, en quien la edad no ha borrado un vago

aire de infantil lozania. Su vestido es serio y elegante. Usa gafas oscuras’. (p.

78).

Ignacio es d polo opuesto de la inditucion. Su actitud se reduce d enfrentamiento
desgarrado de un hombre con la tragedia que condituye su limitacion fisica y que, con
conciencia de la misma, € Unico fin d que dirige su vida es a su superacion sin permitir que
actle sobre é conformismo aguno ( No puedo conformarme”). Es un hombre que anhela lo
imposible, una utopia, pero que no se resigna 'y cesa en su empefio por superarse. Y este deseo
de lo imposble lo convierte en un hombre que intenta ir mas dla de la razon. No sgnifica
esto que caiga en d irracionadismo, pero se produce una reduccion de la razon a sus limites
minimos. Lo Unico que Ignacio propone con su rebeldia es asumir la verdad y acabar con d
engaiio para acanzar una vida menos amarga y dolorosa. No obstante, € conocimiento de
esta verdad s6lo conseguira hacer desgraciados a sus companieros.

No podemos definir a Ignacio con d término tradicional de “personge plano” porque no se

trata de un arquetipo invariable, sno de un personge que evoluciona a lo largo de toda la
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obra, que supera su individuadismo y se encamina hacia la entrega a los deméas. Pero no se
trata de un paso desde un egoismo cerrado a un dtruismo sSn mas. Es cieto que Buero
establece una dicotomia entre personges egoistas y otros marcados por € atruismo y capaces
de “sofiar” un mundo mejor para todos>, pero no es una actitud plenamente atruista, pues é
actla movido por  amor a Juana. Asi pues, en d se gprecia una evolucion noteble y, de ser
un hombre inseguro, atormentado y encerrado en si mismo, pasa a adoptar una postura de
seguridad en S mismo y una gpertura a los demas, aunque eto suponga su aocamiento a la
muerte.

Atendiendo a la dicotomia que propone Doménech entre hombres activos y hombres
contemplativos®, podemos sefidar que Ignacio es un hombre de accién y que Carlos, en
cambio, es un sofiador. Defiende la filosofia dd centro, 1o cud proporciona a sus compafieros
evidentes progresos. No obstante, a pesar de ser un “iluso”’, como lo denomina Ignacio,
Carlos personifica la razon, pero esta razon se vera tefiida de irracionalidad en  momento en
gue Carlos asesina a Ignacio por intentar establecer otro modo de vida. También es Carlos un
personge que evoluciona en la obra comienza defendiendo la felicidad vitd por encima de
todo y estando poseido por la “mora de acero” del centro, pero ya précticamente d find
afirmaque quiere vivir, aunque lavida seaduray amarga.

De cudquier manera, no esta entre los propdsitos de Buero convertir estas diferencias
entre Carlos e Ignacio en un mero pretexto para que podamos caer en la tentacion de
establecer una separacion maniquea de ambos. Buero defiende la sintesis de estos dos modos
de ver lavida, como ya hemaos comentado en lineas anteriores.

Son numercsas las identificaciones que se han redizado de Ignacio con otros
persongies de la literatura universa o espafiola, e incluso con agunos personges miticos. Ya
hemos dudido a la influencia de Unamuno, asi que nos centraremos ahora en las semganzas
de Ignacio con respecto a otros personges como Edipo, Tiresas, don Quijote, Cristo, Max
Edrellay Prometeo.

De Edipo adopta € anhelo de la verdad, la busqueda apasionada de ago que va a suponer su
perdicion. Mediante & conocimiento de esta verdad, Edipo va a convertirse en un ser
degraciado hasta € punto de arrancarse sus propios 0jos y quedar, como Ignacio, ciego.
Ignacio, en cambio, parte de una Stuacion atormentada y |0 que busca es conocer una verdad
gue puede hacerle la vida més auténtica. Defiende € conocimiento de la verdad aunque no
deja de ser consciente de su condicidn tragica.

La influencia de Tiresas puede mostrarse de manera més evidente. Ignacio es un ser que ve

de otro modo, un “iluminado”, capaz de ver lo que los demés no aciertan a ver. En este



sentido, también guarda parecido con Max Edrela, protagonista de Luces de bohemia de
Ramon M2 dd Vdle-Inclan, quien estd en posesiéon de un conocimiento del verdadero estado
de la redidad espaiola y pronuncia palabras como: “ El ciego se entera mejor de las cosas del
mundo, |os ojos son unos ilusionados embusteros” .*°

Pero, td vez, la duson més clara en esta obra sea la que gpunta a la actitud mesanica de
Ignacio, por lo que también se le ha rdacionado con la figura de Crigo. Conforme su
presencia en @ centro se prolonga, Ignacio va ganando adeptos a su doctrina, es acompaiiado
por sus compafieros , a los que relata historias y anécdotas persondes, y a los que inculca €

deseo de la visién y @ sentimiento trégico por su ceguera. Esos dumnos van asemedndose a
los discipulos que sguen d maedtro, como los gpdstoles siguieron a Cristo. De hecho,
encontraremos en @ texto ausiones referentes a ese caracter mesidnico de Ignacio: “ Y esa
afectacion de Cristo martirizado que emplea para ganar adeptos’ (p. 105); “...la esperanza
gue yo os he traido” (p. 114); “Eres...jun mesianico desequilibrado!” (P. 115); “la razon de
tu misticismo” (p. 116). Ademés, iguad que Cristo, Ignacio serd sacrificado por quienes se
oponen a sus idess y pretenden evitar que las difunda Aun asi, airma Doménech, la
actuacion de Ignacio no deja de ser parcid, pues gparte de su conciencia llcida, é es un ciego
como los demés, y no un hombre superior como Cristo.%

Y edta imagen de Crigto tiene como teddn de fondo la de un mito anterior, pero profano: €
mito de Prometeo, personge que para aportar agun beneficio a los hombres, esta dispuesto a
arriesgarse y sacrificarse trascendiendo |o establecido.®’

Findmente, en este enraizamiento mitico, podriamos dudir a las opiniones de diferentes
criticos sobre la saimilitud entre esta obra y € mito de la caverna de Platdén. De este modo,

Ignacio trata de hacer sdir a la claridad a sus compafieros, que permanecen atados en la
oscura caverna 'y que Senten temor hacia d mundo exterior, hasta € punto extremo del deseo

de matar a quien intenta desencadenarl os para hacerlos subir.3

Podriamos continuar con una referencia ad caracter smbdlico de los nombres de
algunos de los persongjes de la obra, partiendo de sus significados.
Ignacio sgnifica “como d fuego” y, efectivamente, éste es un personge que afirma que eta
“ardiendo por dentro; ardiendo con un fuego terrible, que no me degja vivir y que puede
haceros arder a todos...Ardiendo en esto que los videntes Ilaman oscuridad, y que es
horroroso...” (p.90).
Por su parte, Carlos dgnifica “dotado de noble intdigencia’. Efectivamente, Carlos es un
hombre noble que no busca otra cosa que € bien colectivo y su inteligencia, traducida en
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razon y lucidez, condituye uno de sus instrumentos de lucha. Es una persona cabd (hasta que
d find pierde la paciencid), raciond, integra y que, por lo generd, no se dga llevar por los
impulsos. De hecho, su crimen no es un acto impulsvo, Sno mas bien dgo premeditado y
llevado a cabo en beneficio de sus compafieros y, por qué no, también de si mismo.

Otro personge que cuenta con un nombre dgnificativo es Juana: “compasva Yy
misericordiosa’. Precisamente, ya hemos hecho referencia anteriormente a su  caréacter
compasivo y su actitud ante Ignacio y Carlos en los diferentes momentos de la obra

Resulta también paradgjico € nombre de la mujer dd director (dofia Pepita), pues José (su
homénimo masculino) dgnifica “multiplicador (de descendencia)”. Este Significado  cuenta
con un vaor diginto 9 lo interpretamos de un modo u otro. Asi, S tenemos en cuenta que
dofa Pepita no tiene hjos, la eeccion de nombre por parte de Buero resulta, cuanto menos,
ironica. Pero, S seguimos € planteamiento que a lo largo de la obra se nos quiere hacer ver
sobre la rdacién paterno-filid de don Pablo y dofia Pepita con sus dumnos, entonces
nombre resulta totalmente objetivo y Sgnificativo. ESa segunda opcidn quizés sea la més
acertada, pues la obra, en general, no cuenta con un tono irénico que pueda judificar la
primera opcion.

Por ultimo, podemos aludir a un persongje cora de la obra que cuenta con un nombre parlante
evidente Esperanza. Es un personge, d principio vitd, adegre e incluso impertinente por su
actitud infantil; pero en d Ultimo acto se sSente desamparada, sola y angudtiada (y necesita esa
esperanza que s0lo posee ya en e nombre). Su funcion en la obra puede ser entendida
partiendo de este cambio de actitud 0o smplemente consderando que Buero la llama asi Sn
ningun otro propdsito, més que € de exponer de adguna manera una paldra que sera también

clave en d transcurso de laobray para su entendimiento find.

Para concluir este apartado dedicado a los personges podemos destacar que €
ambiente de familiaridad que en un primer momento existe entre los personges es odenshle
con @ uso de los diminutivos de nombres propios en los didogos, como s efectivamente
fueran considerados reciprocamente como hermanos. “ Elisita” (p. 93); “Migudin” (p. 93);
“Lolita” (p. 79); “dofna Pepita’ (p. 81); “ Juanita” (p. 94); y “Carlitos’ (p. 116), que no
posee vaor de familiaidad, sno irdnico porque lo enuncia Ignacio. El Unico nombre propio
de protagonistas del que no halamos diminutivo es Ignacio, ago logico teniendo en cuenta
que é no seincorporaalavidafamiliar del centro.

Ademés dd caacter familiar de los diminutivos, cabria sefidar que dofia Pepita, ta vez

debido a su lengugje, se nos presenta como una mujer un tanto curs: “ Buenos dias, sefioritas.
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¢Donde degjaron a sus caballeros andantes?” (. 84); “Hasta ahora, hijitas’ (p.85); “Los
chicos tienen derecho a su ratito de masica...” (p. 86); “iBuenas tardes, hijitos! Les
encuentro muy alegres...” (p. 101); “ Pues le voy a refiir por hacerles perder el tiempo de ese
modo” (p.101); “Parece como s estuviera usted representando, querido Carlos...” (p. 115).
Pero esta aparente cursileria puede ser consecuencia de su aan de acercamiento a sus
dumnos, a los que puede seguir creyendo nifios y ante los que quiere representar la figura
materna. Ademés, cuando mantiene la seria conversacion find con Carlos tras la muerte de
Ignacio, se gprecia una madurez elocutiva que ha estado ocultando a lo largo de toda la obra
Td vez porque ahora no le habla como s de un nifio se tratase, SNo que ha adquirido
conciencia de que es un hombre y como ta lo trata ES més, € mismo se encarga de
recordarle que éla no es su madre: “ ¢Qué pretende? (...) ¢Representar conmigo € papel de
madre a falta de hijos propios?” (p. 125). Y esta madurez lingliigtica la llevara a enunciar una
padbras que sarviran d receptor para interpretar con més facilided las pdabras findes de
Carlos. “ ...cree haber vencido, y eso le basta. Pero usted no ha vencido, Carlos; acuérdese

deloqueledigo...Usted no ha vencido” . (p. 125).

Nos hemos adentrado yaen € analisislinglistico de En la ardiente oscuridad.

En primer lugar, y apate de lo estudiado hasta ahora en relacion con d lenguge,
habria que sefidar que edta obra no estd condituida Unica y exclusvamente como texto
literario, Sno que encontramos en dla un lenguge muy ligado a la accion. De hecho, Buero,
en € proceso de creacion, no imagina textos, Sno espectaculos. Aun asi, Buero tenia en
cuenta los elementos estéticos para la composicion de su obra porque, como ya apuntamos a
principio dd comentario, la critica socid tenia que poseer cierta riqueza estiligtica para que
resultara triunfante y permanente, es decir, que fuera comprensble no sdlo circunscrita d
momento en € quefueredizaday d que s refiere, sno més dlaen e tiempo.

Sefidaremos, por una parte, € lenguge didogigtico de la obra y, por otra parte, €

lengugje de las acotaciones.
Cabe redtar, en lineas generdes, que la obra se nos presenta con un lenguge sencillo, de
fécil comunicacion con € espectador y que no presenta problemas de recepcion.  Las
cudidades més notables de este lengugje son, desde d punto de vida literario, la pulcritud y
la sobriedad expresivas. A pesar de esta sencillez, € lenguge de Buero presenta a veces una
fdta de dadicidad y espontaneidad. Es, por tanto, una sencillez acanzada mediante una
cuidada elaboracion.



Debemos gpuntar también que esta sencillez ha rozado en ocasiones la vulgaridad, pero esa
trivididad de didlogo drve, sobre todo, para refldar € superficid optimismo de los ciegos en
laescenacoral dd primer acto.

Habria que destacar también @ hecho de que los didogos resultan bastante dindmicos, pues
las intervenciones suden ser cortas, y las mas extensas son las de los protagonistas en los
momentos de mas importancia. Abundan, en este sentido, las oraciones exclamativas, que
resdtan la expresividad exagerada de los didogos entre los personges y, por tanto, la
superficia degria en la que viven perennemente estos personges hasta la llegada de Ignacio.
Luego, a partir de los momentos findes del primer acto y en los otros dos, las oraciones
exclamativas seguiran apareciendo con frecuencia, pero ahora con un vaor radicamente
opuesto: antes expressban degria, vitdidad; ahora, desesperacidon, angustia y enfado. Con
todo, & nimero de exclamaciones sera mucho més reducido que en € primer acto.

En cuanto d tono conversaciond, podemos comentar que los didogos reflgan d ambiente
cordid y respetuoso entre los dumnos y d director hasta € momento en que comienza a ser
efectiva la influencia de Ignacio. A patir de entonces, @ tono cordid seguira exigiendo en
todo momento hacia @ director (jamés se rebdardn ante ), pero en € didogo entre
compafieros s s produce una evolucion. En la primera pate la actitud, como hemos
mencionado, es de confianza, burla y complicided, y asi continuard durante los primeros
momentos de Ignacio en € centro; pero este lengugie se ira cargando poco a poco de tension,
hasta & punto de apreciarse una frildad expresiva entre las originarias pargjas de novios en €
tercer acto. La presencia de Ignacio ha marcado tanto € ambiente dd centro que ha

quebrantado incluso los fuertes lazos sentimental es que entre sus habitantes exigtia

En lo que respecta a las acotaciones, podemos sefidar que éstas son abundantes a lo
largo de la obra y que, en lineas generdes, se limita a presentarnos € lugar de la accion
detdladamente, los rasgos fiscos mas dgnificativos de agunos personges y los gestos y
movimientos de los mismos. Pero esta descripcion de acciones no revelardn aspectos de la
forma de ser de los persongjes, pues éstos se caracterizan, como dijimos, en la accidn, con sus
intervenciones'y con su modo de actuar en € escenario.

El vaor que las acotaciones dcanzan en la lectura de la obra es enorme. El texto representado
ofrece, a dmple vista, aspectos fundamentdes dd fisco de los personges (sobre todo,
vestimenta) que en € texto literario no podriamos percibir de no ser por las acotaciones. Por
este motivo las acotaciones de En la ardiente oscuridad, como en cuadquier otra obra de

teetro, son tan importantes, aunque quizas lo sean méas aln en éta, pues nos presentan



elementos escénicos que adquieren dSgnificacion semantica y ambdlica AS pues, gracias a
edtas acotaciones, podemos ir siendo conscientes de la evolucion que va sufriendo, por
gemplo, Carlos en su aspecto fisico.

Otro elemento que podemos destacar en cuanto a lengugje de las acotaciones es que € autor
de la obra adopta en la misma una posicion cas omnisciente, pues nos habla incluso de
sentimientos y percepciones internas de agunos de los personges “ELISA (...) no puede

evitar un ligero estremecimiento” (p. 83).

Findmente, otros dementos también relacionados con la materia lingligtica de este
texto ya han ddo andizados anteriormente (lenguge de dofia Pepita, uso de diminutivos,
significado de los nombres propios...) 0 seran tratados a continuacion (uso de los slencios), v,

por lo tanto, no vamos a ocuparnos de €llos en este instante.

Podriamos centrarnos ahora en algunos aspectos de técnica y construccion de la obra
para concluir este gpartado dedicado a lengugje de En la ardiente oscuridad.

Habria que comenzar destacando que la obra despunta por su gran plagticidad, pues en
ela abundan las referencias a miradas y gestos reveladores (6. la mirada de dofia Pepita a
Calos d find debié ser muy dgnificativa en  momento de la puesta en escena de la obra,
puesto que esta expresion contaba con una connotacion acusadora que deberia delatar a
Ignacio ante & publico. Asi, como hemos sefidado anteriormente, s € lector podia servirse
de las acotaciones para conocer la verdad de la muerte de Ignacio, € espectador carecia de
es0s datos, pero poseia € gesto para eaborar su conclusion final. Con una mirada que debid
s bela en escena concluye también Historia de una escalera, una mirada cargada de
sgnificados. esperanza, arrepentimiento, conciencia dd fracaso... He aqui la riqueza plégtica
de las obras de Buero: en dlas, un gesto si puede vaer més que mil palabras,
Ademés, Buero incorpora a la intervencion de sus personges y a las acotaciones diversos
edementos que contribuyen a dicha riqueza excénica  efectos musicdes,  sonoros,
luminotécnicos... Es obvio que, a pesar de ser mencionados esos recursos en las acotaciones,
la senscion que pudieran producir en d espectador seria infinitamente mayor que la
efectuada sobre € lector.



Pasamos a andizar a continuacion los rasgos dd espacio y d tiempo en En la

ardiente oscuridad para, con su estudio, dar por findizado € comentario de esta primera obra
de Antonio Buero Vdlgo.
En cuanto d espacio, podemos subrayar que en esta obra nos encontramos con una unidad
espacia (el centro) que se erige como un microcosmos socia. La obra se construye sobre una
dicotomia entre € adentro y € afuera, en la cud & mundo exterior, representado por Ignacio,
S muestra como peligroso, mientras que d interior es d lugar de refugio y defensa de estos
seres con respecto atodo o que provenga de fuera.

En d texto se nos presentan dos estancias distintas del @ntro: en una transcurren los
actos primero y segundo (“Fumadero en un moderno centro de ensefianza: lugar semiabierto
de tertulia para el buen tiempo. A la izquierda...”, p. 73) y en la otra, € tercero (* Saloncito
en la Resdencia...”, p. 109). Estos lugares estan amplia y detdladamente descritos da
principio de los correspondientes actos, por o que € lector puede hacerse una idea bastante
acertada del aspecto del decorado en cuestion.

Esos lugares escénicos se acompafian por algunos otros de carécter extraescénico que,
a pesar de ser mencionados con frecuencia, No aparecen en escena, como las zonas de juegos
(Ignacio muere precisamente en este epacio extraescénico y es una zona que dofia Pepita estd
contemplando en d momento en que sucede la tragedia), la cdle (se hace referencia a dla,
sobre todo, en la primera escena de la obra), etc.

Como ya hemos referido, la descripcion del espacio en las acotaciones es detalada y,
ademas, nos muedra la funciondidad smbdlica de las diferencias escénicas que s van
produciendo en la obra. Asi, por gemplo, hdlamos diferencias entre € decorado dd primer
acto y @ segundo: a pesar de tratarse de un mismo lugar, éste presenta en cada uno de esos
actos gpariencias divergentes, ya que en € primero se ven por la ventana “ las ramas de los
copudos arboles’ y en @ segundo esos &boles “ muestran ahora € esqueleto de sus ramas’,
lo cud tiene una fuerte carga ambdlica: ha desgparecido la degria y la vitdidad que antes
exigia en dimensones adrdes en d centro. Y, en d tercer acto, ademas de tratarse de un
lugar digtinto, advertimos que estamos ante una “ noche estrellada” (el espectador si ve las
edtrellas que los persongjes solo intuyen).

Queda referirnos, con respecto a espacio, a problema que € autor de la obra de teatro
debe considerar como cuestién nunca resudta y dedicarse, por ende, cada vez mas a dla la
relacion entre € escenario y la sda de espectadores. Uno de los mecanismos que Buero utiliza
para conseguir esa conexion y la implicacion del espectador con los persongjes son los efectos

de inmersidon, a los que ya hemos prestado atencién anteriormente. En En la ardiente



oscuridad, € efecto de inmerson empleado es d gpagado de luces en un momento en & que
los persongies hablan precisamente de la sensacién que produce la oscuridad extrema y €
desconocimiento por parte de los videntes de la misma. Con esta extincion de la luz, Buero
pretende unificar las sensaciones de los espectadores y la de los personges, quiere conseguir
que publico y fuerzas actantes configuren un ente Unico; busca una complicidad entre estos
colectivos para que, mediante & conocimiento del objeto de discusidn (la ceguera), € publico
(en su mayoria, vidente) tenga formada una opinion con la que poder juzgar a los persongesy
tomar posturas ante sus actitudes: apoyar la ideologia de Ignacio y, por tanto, condenar €
crimen de Carlos, 0 gpoyar a Carlos y judtificar, con elo, este crimen como condicion sine

gua non para seguiir viviendo con fdicidad y armonia.

Para andlizar d tiempo de En la ardiente oscuridad seran convenientes las referencias
a tiempo histdrico, d tiempo representado y a tiempo de la representacion (unas dos horas,
gproximadamente).

La accion de la obra esta ubicada en los afios de plena posguerra espafiola (afios 40),
aungue no aparecen referencias histéricas que nos concreten una época u otra. A pesar de
estas deducciones, la redlidad es que se trata de una obra que podria pertenecer a cualquier
periodo histérico, pues précticamente ninguno de dlos podria escapar a la critica que aqui
gecuta Buero Vallgo.

En cuanto d tiempo representado podriamos afirmar que, aunque en € texto no
goarece ninguna datacion ni ninguna adusién tempord, sdvo la dd comienzo dd curso que
suponemos que es septiembre, la accion se desarrolla a 1o largo de pocos meses.  Halamos
elementos que nos indican agunos aspectos tempordes, como € cambio sufrido por los
arboles (de verano a otofio), € cambio de un lugar a otro del centro provocado por € cambio
de temperaturas (en € primer acto se encuentran en un “lugar semiabierto de tertulia para €l
buen tiempo”, lo cua nos hace deducir que ya en € tercer acto se tradada la escena a un
sdoncito porque € invierno esta cerca y las temperaturas son més bgas que en los actos
anteriores). Entonces, € primer acto transcurre durante una mafiana de septiembre en la que
tiene lugar € comienzo dd curso escolar; € segundo abarca un fragmento de tarde (‘ jBuenas
tardes, hijitas’, p. 101; “Van a dar las tres y aun no han ido aensayar...”, p. 101); vy,
finalmente, € tercer acto se desarrolla durante una noche estrellada

Concluimos, por tanto, que estamos ante una obra lined o, sSguiendo la terminologia
de Doménech, de movimiento en espird.>® Lo iterativo (repeticion de las palabras de Ignacio)
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representa este aspecto ciclico-espird. Ademas, edta ciclicidad implica que la obra tenga un
find abierto, pues Carlos adopta una nueva persondidad que puede conllevar una nueva
trama. Asi pues, esta apertura sugiere que la vida continlia més dla de la bgjada ddl telon.

Otros eementos que podemos reacionar con € tratamiento dd tiempo (aunque guarda
también relacion con € lenguge) son las pausas y los silencios. Las pausas entre actos en esta
obra no sdlo condituyen un componente con la mera funcion pragmética de permitir €
cambio de decorado y ofrecer un descanso d publico, Sno que sirven para poner en marcha
su capacidad critica y hacerle reflexionar sobre 1o que se le acaba de plantear en escena, que
es, es definitivas cuentas, € propésito del testro de Buero: “proponer un par de horas de
reflexion y de pasion”.*°

Por su pate, los dlencios (representados graficamente con puntos suspensivos) también
poseen una fuerte carga sugestiva de vaores semanticos variados. vacilacion, timidez, pudor,

expectacion, obstinacion, confusion, etc. (“ Pero...mi familia...” , p. 81).

Contemplamos, de esta manera, que Buero respeta las reglas aristotélicas de espacio,
e tiempo y la accion, pues hemos observado que € espacio es Unico @unque conste de dos
escenarios diferentes): € centro de ensefianza; € tiempo, a pesar de que varios dias 0 varias
semanas separan un acto de otro, también puede ser considerado como Unico, ya que cada
acto representa un periodo tempord breve y d tiempo pasa entre actos; y en la accion también
exige unidad, pues no hay accion secundaria (la pargia de Migud y Elisa no dcanza e
rango a lo largo de la obra), con lo que dicha accidén se rduce a la lucha de dos fuerzas
contrapuestas que proponen digtintos caminos de dcanzar la feicidad, la libetad y la

superacion de los limites humanos.

Por todo o hasta agui expuesto, no arevemos a afirmar que En la ardiente oscuridad
€s una obra bien congruida y que en Buero hadlamos a un excepciond dramaturgo tanto por
su tratamiento del espacio escénico y la pléstica textua, como por su capacidad para crear
formas escénicas origindes. Y podemos findizar, ademés, sosteniendo que, a pesar dd mayor
reconocimiento de otras obras buerianas como Historia de una escalera o El tragaluz, En la
ardiente oscuridad se erige como una de las obras més representativas del tegtro de Antonio
Buero Vdlgo. En dla, la primera de sus producciones draméticas, gparecen ya las claves de

toda su obra y consideramos, por este motivo, que s una composicion gque merece mayor



atencion y reconocimiento y, sobre todo, ser tenida mas en cuenta a la hora de introducir a
lector en la obra generd de Buero Vdlgo. Ademas, en dla encontramos por primera vez uno
de los temas fundamentdes e imprecindibles en Buero, omnipresente practicamente a lo
largo de toda su trayectoria dramética: la ceguera (no aparece ni en Historia de una escalera
ni en El tragaluz, por g emplo).

La fdta de luz es una congante dd teatro bueriano y, con dla, Buero persdgue concienciar a
sus espectadores en particular y a la sociedad espafiola en general de que todos estamos
ciegos, que no conocemos la verdad de lo que sucede a nuestro arededor y, lo peor, que no
tenemos interés aguno en conocerla por temor a poner fin as a una ilusoria felicidad que e
nos pretende inculcar desde fuera. Ante eso, proclamara siempre Buero, todos tenemos que

abrir los 0jos...
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