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0 SUMARIO

En 1949, Antonio Buero Vallejo escribe Historia de una escalera. Con este drama, a
lo largo del que evolucionan los vecinos de una casa madrilena, revolucionarâ el
paisaje teatral de la época. La pieza se divide en très momentos (1919, 1929 y 1949)
que ilustrarân la cotidianidad de los vecinos, al mismo tiempo que revelarân su
drama, su imposibilidad de huir de la escalera para salvarse de un destina ya trazado.
Historia de una escalera se termina sin imponer una soluciôn ùnica al espectador.

Esta apertura final de Historia de una escalera proporciona al pùblico una
participaciôn activa en la resoluciôn de la fabula. Esta obra camaleônica podrâ
entonces traducir, segùn la interpretaciôn que se le dé, las preocupaciones del que
quiera solucionar el enigma de su final. Para algunos, los habitantes de la escalera
lograrân salvarse. Para otros, quedarân atrapados en este pasado que no les déjà salir
adelante.

En 1979, Ignacio Amestoy Egiguren, periodista y hombre de teatro, responde a esta
invitaciôn dejada por Buero Vallejo y emprende una propuesta de soluciôn a Historia
de ima escalera. Escribe Mariana, aqui, a la misma hora, obra en la que se reùnen
dos actores y un director para ensayar dos escenas del drama bueriano.
Concretamente, se concentran ùnicamente en las dos escenas que reùnen a Cannina y
a Femando hijos y que cierran, o mejor dicho, dejan abierta la obra.

Segùn la interpretaciôn que hace Amestoy de la pieza de Buero, los personajes
quedarân atrapados en esta vida que no les conviene. Seguirân destrozândose
generaciôn tras generaciôn. En la adaptaciôn que sus personajes-actores hacen de la
Escalera, Carmina, animada por un deseo de venganza, impedirâ el olvido del
pasado, y el paso hacia una situaciôn mas deseable.

0
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ABSTRACT

0

Antonio Buero Vallejo wrote Historia de una escalera m 1949. With this play, in
which we observe the daily life of several neighbours in a building, he was to
revolutionize the Spanish theatre of his time. The drama is divided into three specific
moments (1919, 1929, 1949) that illustrate the neighbours' everyday life as well as
reveal their tragedy: the impossibility of fleeing the staircase and their already-
planned future. Historia de una escalera finishes without revealing the outcome: we
don't know if they will succeed in escaping their destiny.

This open ending ofHistoria de una escalera allows the audience to play an active
part in solving the story. This chameleonic play will therefore translate the
preoccupations of the person who tries to solve the final enigma. For some, the
inhabitants of the staircase will succeed in leaving. For others, they will stay forever
trapped in this past that prevents them from moving forward.

In 1979, Ignacio Amestoy Egiguren, journalist, director and play-writer, responded to
Buero Vallejo's invitation and suggested a possible solution to Historia de uno
escalera. He wrote Mariana, aqui, a la misma hora, a play in which two actors and a
director meet to rehearse scenes from Buero's drama. They will concentrate the
rehearsal on two scenes that oppose Fernanda and Carmina the children, and that will
bring to a close, or better said, leave open the play.

In Amestoy's version ofBuero's drama, the characters stay trapped in this life that
does not suit them. They continue destroying each other from generation to
generation. Amestoy's characters-actors' interpretation will show a vengeful Carmina
that won't let the past be forgotten by moving on.

The present interpretation will try to show that Amestoy's reception and
interpretation oîHistoria de una escalera is not the only possible solution to the
ending, but one of many. The ending that could have been seen as a fault in the play
is actually its greatest asset: the drama is ever changing, carried by the director's or
the audience's interpretation.
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RÉSUMÉ

L)

En 1949 Antonio Buero Vallejo, un dramaturge originaire de Guadalajara ayant
échappé à une condamnation à mort pour avoir combattu aux côtés des républicains
pendant la guerre civile, écrit Historia de uno escalera. Cette pièce raconte la vie des
habitants d'un immeuble pendant trente ans, de 1919 à 1949 et autour de trois
moments clés : 1919, 1929 et 1949. A un moment où la censure franquiste et la
morale bourgeoise domine, ce drame vient révolutionner les planches espagnoles
plutôt stériles depuis le début de la dictature. Le jeune dramaturge influencera toute
une génération d'auteurs dits néo-réalistes.

En 1979, Ignacio Amestoy, un metteur en scène basque ayant été fonné par William
Layton - un professeur de jeu originaire des Etats-Unis et lui-même ancien disciple de
Sanford Meisner - écrit Manana, aquî, a la misma hora, une pièce dans laquelle se
rencontrent un metteur en scène et ses deux acteurs fétiches pour répéter deux scènes
d'Historia de una escalera.

Cette première pièce écrite par Buero Vallejo est l'une de ses œuvres qui a le plus fait
couler d'encre au point que l'auteur est allé jusqu'à dire qu'il la détestait et souhaitait
qu'on se penche à présent sur ses autres créations théâtrales. Cependant, le texte de
Buero Vallejo reste ouvert : les critiques ne s'accordent pas quant à la solution du
drame. Carmina et Femando, deuxièmes du nom, répéteront-ils les erreurs commises
par leurs parent où réussiront-ils à échapper à cette épée de Damocles qui pend au-
dessus de leur tête? L'auteur lui-même affînnait l'ignorer. Au moment de monter
Historia de una escalera, la solution incombe au metteur en scène : pourront-ils ou
non échapper à un destin qui semble tracé d'avance? Dans sa pièce Manana, agui, a
la misma hora, Ignacio Amestoy propose sa solution au problème. A travers une
repetition suivant le modèle établi par Layton (un modèle similaire à celui de Lee
Strasberg), Juan, un metteur en scène cherchant à faire un retour à la scène après six
ans d'absence, accompagné de Jim et Lola ses deux acteurs fétiches, propose une
possible issue à Historia de una escalera.
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Si la pièce de Buero Vallejo est un constat de la situation espagnole dix ans après la
fm de la guerre civile, celle d'Amestoy en est un de la situation au sortir d'une
dictature longue de plus de 35 ans. Les personnages de Buero Vallejo, immobilisés
par leur aboulie congénitale se déchirent et se divisent. Ceux d'Amestoy remuent des
querelles, des tristesses, des regrets qu'ils redécouvrent au fur et à mesure qu'ils se
retrouvent. Le discours des personnages d'Amestoy devient celui de ceux de Buero,
les défaites et les reproches de 1979 se calquent sur ceux de 1949. Trente ans ont
passé depuis qu'Historia de una escalera a été montée pour la première fois,
chamboulant le paysage théâtral espagnol, mais bien peu de choses ont changé
puisqu'on s'y reconnaît encore en 1979.

Amestoy interprète et utilise un texte paradigmatique du théâtre espagnol de la
dictature (mais allant à l'encontre du discours officiel) afin d'établir son constat.
Cependant, le drame de Buero Vallejo n'est pas le seul servant à renvoyer la difficile
relation unissant Jim et Lola vers d'autres incontournables du théâtre. La vida es

sueno de Calderôn de la Barca soulignera la mort de Franco, faux-roi ayant eu main-
mise sur l'Espagne au cours des quatre décennies précédentes; En attendant Godot
rappellera l'immobilité; WTio 's affraid of Virginia Wool renverra vers un autre couple
en pleine destruction, etc. Au-delà de l'anecdote, sa pièce qui expose aussi la méthode
de Layton (inspirée du Neighborhood playhouse) montre les rouages du métier
d'acteur et par un tissu d'intertextes, Amestoy rend hommage au théâtre qui l'a formé.
En prenant l'oeuvre qui a fait connaître Buero Vallejo au public espagnol comme
intertexte principal, Amestoy pose un regard sur l'Espagne qui lui est contemporaine,
regard qui sera nuancé par tous les autres textes choisis par le metteur en scène et ses
acteurs.

En étudiant d'abord puis en comparant ces deux textes, Historia de una escalera et
Mariana, aqui, a la misma hora nous tenterons d'identifier la piece d'Amestoy
comme une réception et une interprétation de celle de Buero Vallejo. Ainsi après
avoir étudié séparément les deux pièces suivant les trois axes que nous considérons
comme principaux (personnages, espace et temps) et en nous référant aux travaux
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d'Anne Ubersfeld, Carmen Bobes Naves et Patrice Pavis, nous les mettrons en

relation en posant le texte d'Amestoy comme une réception et une interprétation
d'Historia de una escalera, son intertexte principal.

La solution proposée par Amestoy pour la fin d'Historia de una escalera est-elle
valide? Selon notre interprétation (faite dans un contexte socio-politique extrêmement
différent à celui dans lequel vivait l'auteur), les enfants de Carmina et Fernande ne
répéteront pas les erreurs de leurs parents. Cette interprétation n'étant pas celle
choisie par Amestoy, nous verrons comment les deux sont tout aussi valides puisque
proposées dans différents contextes, et par des récepteurs différents. Grâce aux
recherches de Susan Bennett sur le public de théâtre, ainsi qu'aux diverses théories de
la réception telles qu'expliquées dans la compilation de textes Estética de la
recepciôn, nous tenterons de légitimer ces deux réceptions et interprétations
divergentes.

La présente recherche nous mènera à conclure que cette fin ouverte, telle que l'a
écrite Buero Vallejo, permet à sa pièce d'etre utilisée et modifiée aux cours des
aimées. Une fin posant la répétition comme issue finale montre que le metteur en
scène, ou celui qui interprète le texte considère son horizon comme étant bouché,
tandis qu'une fin privilégiant l'oubli et le changement offhra un futur ouvert et
porteur de succès à venir. Les critiques écrites en temps de dictature avaient tendance
à choisir la première solution, alors que les plus récentes penchent plutôt pour la
seconde.

Ce qui aurait pu paraître un défaut de la pièce de Buero Vallejo devient un atout : sa
pièce peut se mouvoir et changer de sens au gré du vent. Celui qui veut insuffler
l'espoir choisira de faire s'échapper les personnages, tandis que celui qui constate
qu'il se trouve dans un cercle vicieux choisira de les laisser croupir dans leur escalier.

0
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0 INTRODUCCIÔN

Yo abomino de Historia de una escalera
Antonio Buero Vallejo

0

Historia de una escalera es una de la obras escritas por Buero Vallejo sobre la

que mas tmta ha corrido. Se escribiô tanto sobre ella que se ù-ansformô para su

autor en verdadero objeto de abyecciôn, por lo menos en pùblico. Dice Buero de

su drama en 1989: "se ha convertido literalmente, al menos para mi, en una obra

inaguantable" . Segûn el, la ensenanza académica ha reducido la totalidad de su

obra a esta ùnica muestra de su teati'o, haciendo que se convirtiera en un tôpico

del teatro espanol. Sin embargo, y aunque fuese para su autor un simple punto de

partida, tiene una fuerza mdudable asociada con cualidades internas aùn vigentes,

a pesar de unos fallos que se revelaron con el paso del tiempo.

El impacto que tuvo esta primera pieza estrenada por Buero Vallejo fùe

inmediato. Sus censores no lo habian previsto. Acaso si hubiesen percibido su

fiierza, no hubiese alcanzado al publico madrileno. For suerte, fueron

decepcionados par la falta de gracia de este sainete - porque asi lo entendieron - y

no pensaron que iba a tener éxito. Gracias a esta falta de juicio, accediô al

escenario madrileno, y asi revolucionô el teatro pequeno-burgués que regia, desde

los primeros dias de la dictadura, los escenarios espanoles.

Este drama de Buero Vallejo abarca treinta anos de la historia espanola. Treinta

anos que marcaron unas fases importantes de esta historia y que se concretan en

très momentos: 1919, 1929 y 1949. En 1919, los protagonistas jôvenes de unos

veinte anos, estân animados por deseos de felicidad. Quieren salir de la escalera

por todo medio. Amar, casarse, tener un buen trabajo. El segundo acto se abre

sobre 1929. La dictadura de Primo de Rivera es efectiva desde hace seis anos y

empezarâ pronto la crisis econômica que afligiô el mundo occidental. Se ve al

mismo tiempo aflorar las convicciones republicanas y socializantes en los obreros.

El tercer acto pone en escena la época contemporânea de la escritura de la pieza:

1 Véase Cuevas Garcfa, 1990, p. 90.
2 Id. ibid. p. 90.



n

0

2

1949. Ya se cumplen diez afios de dictadura fi-anquista en Espana. Este salto en el

tiempo de veinte anos élude al fracaso de la uniones sindicalistas y de la primera

repùblica de 1931. También elude la Guerra Civil y estas diez anos de régùnen

dictatorial. Sin embargo, para el pùblico, esta elipsis queda tan présente en su

mente que résulta innecesario volver sobre estos veinte anos. La obra tenninarâ en

la época contemporânea pero sin cerrarse. Buero Vallejo no siente la necesidad de

afiadir una moraleja a su drama. Bien al contrario, la déjà abierta para que su

pùblico venga a rellenar este vacio con sus propias especulaciones.

Atraido por esta mvitaciôn, Ignacio Amestoy Egiguren escribe Mariana, aqul, a la

misma hora en 1979, treinta anos después del tercer acto escrito por Buero

Vallejo. La situaciôn socio-politica en la que escribe Amestoy es totalmente

diferente a la que vivia Buero: Franco muriô cuati-o anos antes, y Juan Carlos I,

junto con el centrista Adolfo Suârez han logrado hacer la transicion politica entre

la Espafia franquista y la nueva monarquia constitucional. La nueva Constituciôn

de 1978 marca entonces el fin de una prùnera e importante fase del reino del rey

de Espana. Se acaba la censura, y los artistas pueden, por fin, explorar sm miedo
nuevas vias en su teatro3.

El prùner drama escrito por Amestoy es, entonces, una interpretaciôn de la

primera obra estrenada por Buero Vallejo. Se servira del método de actuaciôn de

William Layton para abrir los bastidores del teatro al pùblio y proponer su version

de un cuarto acto posible para Historia de una escalera. Aunque es cierto que esta

pieza no es un représentante canônico del teatro espanol, sigue teniendo varias

cualidades, entre las cuales destacaremos la voluntad de crear un espacio donde se

pueda a la vez réunir teoria y prâctica. Al contrario de un esùidio universitario, no

se restrmge a la sola investigaciôn, y mas alla del espectàculo, su drama hace una

vuelta, una reflexion critica sobre otro drama. Mariana, aquî, a la misma hora

hace del escenario un lugar donde pueden dialogar texto y actuaciôn, teoria y

prâctica, ademâs de textes enti-e si. Como escribia Pavis en 1989:

3 En estas primeras anos de democracia en Espafia, el « teatro de la calle » ofrece un campo de
experimentaciôn a los gmpos de teatro, entre otros : Eîs Comediants, La Fwa del Baus, Els
Joglars, Cubana, etc.



3

n U n'y a pas un Ueu ou une mstitution où on étudierait le théâtre dans
son entier : dans les écoles professionnelles, on apprend quelques-uns
des métiers de la scène (...); dans les écoles d'acteurs on s'exerce à
une technique de jeu ; dans les départements de littérature à l'école ou
a l'université, on lit les grands textes ; dans les quelques départements
de théâtre à l'université, on réfléchit à la producdon du sens dans le
travail de l'acteur et de la mise en scène et on médite sur le rapport
enû-e théorie et pratique.'4

Quizâs Amestoy logrô proponer un espacio en el que fuese posible este diâlogo,

esta réflexion sobre los varies, y muy diferentes, aspectos de un mismo arte : el
teatro.

0

4Pavis,1989,p.96.
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l HlSTORIA DE UNA ESCALERA

0

Historia de una escalera' es la historia de cuatro familias vecinas. Pasan sus vidas

bajando y subiendo las escaleras de su casa de vecindad donde se desarrolla toda

la acciôn. Vemos estos personajes en ti-es momentos de sus vidas. Jôvenes y

llenos de esperanza en 1919, desilusionados en 1929, y amargos en 1949, pero

con una promesa a traves de sus hijos, y con dos salidas posibles : se repetirâ o no

la historia de esta escalera de la que parece imposible huir.

Los dos personajes principales, amantes en 1919 (fecha clave y a que acaba de

terminar la primera guerra mundial) son Fernande, im empleado que tiene

ambiciôn pero que nunca trabaja para cumplirla, y Carmina, hija de obreros.

Empieza la pieza con la llegada del Cobrador de la luz, anunciando desde el

conùenzo las relaciones vecinales que unen a la gente del piso. Este Cobrador de

luz permite ver cuâles son las relaciones de los diferentes vecinos respecto al

dmero : Paca paga, pero antes de hacerlo le dice al cobrador cuatro verdades ;

Generosa paga aunque le parezca mucho ; Elvira paga hasta el ultimo céntimo la
suma mas elevada del piso, y paga también por dofia Asuncion, cuyo hijo

(Fernanda), segun dice, no le dejô el dinero suficiente para hacerlo. Esta simple y

corta situaciôn establece ya desde el inicio las diferentes relaciones de amistad, de

poder, de carâcter, de los diferentes personajes. Se présenta ademâs a las mujeres,

madrés sobre todo, que rigen la vida, la economia del hogar. El primer acto

establece entonces las diferentes relaciones que unen a los personajes, los valores

que prevalecen en los diferentes hogares, el respeto que los unos tienen para con
los otros, etc.

Empieza el segundo acto, en 1929 - oti-a fecha clave puesto que es el ano del crac,

y los ultimes meses de la dictadura de Primo de Rivera (1923-1930) - con la

descripciôn del entierro de don Gregorio, esposo de Generosa, y padre de

Carmùia, visto por las muj ères desde lo alto de la escalera, que se vuelve

Como ya ha sido mencionado, los estudios de Historia de una escalera son muy numerosos, pues
DO hay de olvidar que este drama marcô el principio de una nueva era teatral espanola. Admirada y
estudiada ya desde su creaciôn, sigue siendo el objeto de numerosas investigaciones.
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promontorio de donde se observa todo. Otra vez, el dinero aparece en manos de

don Manuel, quien page el entierro. En cuanto a los amores de Femando y

Camùna, Fernande no cumpiïô con sus promesas y atraido por el dinero de don

Manuel, se casô con su hija, Elvira. Ya tienen un hijo al que llamaron Femando.

Carmina, por no quedarse soltera se casa con el obrero Urbano, antes amigo de

Fernande. Se encadenan entonces los eventos que llevarân a la amargura final del
tercer acto.

Al contrario de los dos primeras actos, el tercero propone cambios en el escenario

para anclar la acciôn en 1949 (ultima fecha clave : la dictadura franquista tiene

diez anos). Escribe Buero Vallejo en la acotaciôn :

Pasaron velozmente veinte anos mas. Es ya nuestra época. La escalera
sigue siendo una humilde escalera de vecmos. El casero ha pretendido,
sin éxito, disfi'azar su pobreza con algunos nuevos detalles concedidos
despaciosamente a lo largo del tiempo: la ventana tiene ahora cristales
romboidales coloreados, y en la pared del segundo rellaao, frente ai
tramo, puede leerse la palabra QUINTO en uaa plaça de métal. Las
puertas han sido dotadas de timbre eléctrico, y las paredes,
blanqueadas.6

De la misma manera, ha cambiado la vecindad, y los dos primeros personajes que

entran a escena en este acto, después de Paca, son dos hombres, imo "joven" (que

vive en el antiguo apartamento de Generosa) y el otro maduro (que vive en el

antiguo apartamento de dona Asuncion). Estos dos se hacen testigos del fi-acaso

de los demâs, y se sitùan y a como no perteneciendo a la misma clase que ellos.

Este ultimo acto del drama bueriano ve estallar la tragedia que se habia ido

formando a lo largo de los dos primeros actos. Las dos parejas concentran todas

las amarguras, todos los fracasos, llevados a lo largo de los afios por las cuatro

familias. La pareja Femando-Camima no pudo unirse ; Elvira y Urbano nunca

recibieron el amor al que tanto aspù-aban ; el unionista Urbano fi-acasô a causa de

la dictadura fi-anquista ; el sonador Femando nunca hizo mas que sonar, etc. Sin

embargo, los hijos Femando y Carmina repiten las mismas promesas que se

habian hecho sus padres, y la oposiciôn que le ofrecen Elvira y Urbano, por ser

amargos, a esta union, préfigura otro drama en el futuro. La tragedia de los hijos

repite, de cierto modo, la tragedia shakespeariana del amor imposible por razones

6 Buero VaUejo, 1996, p. 79.
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de conflictos entre las dos familias. Sin embargo, aunque el tiempo parezca ser

circular, por la repeticion de los nombres, de las promesas, del amor en fin, y

aunque el ejemplo de Roméo y Julieta proponga un final trâgico, la obra de Buero

queda abierta, quizâ gracias a la mirada de los padres Carmina y Femando que
viene a matizar la oposiciôn categôrica de Urbano y Elvira. Ademàs, Femando
hijo quiere rebelarse contra la autoridad materna (mas que patema) que le impide

unirse con la hija de Carmina, y al contrario de su padre, no tiene otra joven

disponible para distraerle de su objetivo: Cannina.

u



8

n 2 ANTONIO BUERO VAILEJO

Figura 2-
Antonio Buero

Vallejo

u

Buero Vallejo nace el 29 de septiembre de 1916 en

Guadalajara, en una familia de la clase média. Francisco

Buero, su padre, es capitàn al mismo tieinpo que ensena el

câlculo. Nuestro autor se cria al lado de la colecciôn patema

de libros, tanto de literatura como de teatro y pintura. Su

padre le transmite un amor por el conocùniento en general

(lectura, pintura, hasta fîsica). Lo ùnico que alejaria a esta

familia de las demâs familias de esta época séria quizâ su

actitud frente a la religion : la fanailia es poco practicante,

aunque sea profimdamente religiosa. For eso quizâ, a los quince anos, Buero sufre

una crisis, cuestiona su fe catôlica, y pasa a ser ateo.

Empieza a dibujar muy j oven, y su talento le llevarâ durante su bachillerato a

decidir estudiar la pintura, y aunque gana el primer prenùo en un concurso

literario en 1932, entra en la Escuela de Bellas Artes de Madrid en 1933. Al

mismo tiempo que se prépara para ser pintor, sigue leyendo de todo, de Hugo a

Shakespeare, pasando por Valle-Inclaa y la generacion del 98. Pero lee sobre todo

obras de teati-o, tanto las nuevas que acaban de esti'enarse, como los clâsicos. En

estos mismos afios, se hace comunista para combatir las injusticias sociales. En

1936, al estallar la guerra civil, tiene que dejar la pintura. Su padre y su hermano

son encarcelados, aunque Francisco Buero era, segùa su hijo, un hombre

moderado , y es fùsilado el 7 de noviembre de 1936. En enero de 1937 se enrôla
en el ejército republicano y al fin de la guerra, esta encarcelado durante veinte

dias en un campo de concentraciôn en Alicante. Después de su liberaciôn, vuelve

a Madrid donde sera condenado a muerte poco después, en mayo o junio de 1939,

por adhésion a la rebeliôn, a lo cual responde que no ha "colaborado con

asesinos"8. Ab-ededor de ocho meses después, su sentencia es conmutada por 30
anos en prisiôn. Recobra su libertad en 1946, y se da cuenta de que tendra que

abandonar su primera vocaciôn de pintor. Se consagrarâ luego al teatro, aunque

Camien Gonzalez Cobos, p. 25.
8 Id. ibid. p. 26.
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nunca deje totalmente de lado esta primera vocaciôn. Escribe En la ardiente

oscuridad a finales de los anos cuarenta, obra que se representarâ un afio después

del estreno de la famosa Historia de una escalera. Con Las palabras en la arena

obtiene su primer prermo de teatro entre sus amigos del café Lisboa., obra con la

que gana otro premio en el concurso de la Asociaciôn de Amigos de los Quintero.

Pero antes de esto ya habia depositado dos obras suyas en el prestigioso concurso

Lope de Vega, que gana con Historia de una escalera. Se supone que los

miembros del concurso ignoraban quien era este joven dramaturgo y cuâl habia

sido su implicaciôn politica anteriormente. Historia de una escalera tiene un éxito

tremendo el 14 de octubre del 1949 , hasta tal punto que se quedô en escena mas

de las dos semanas previstas, y las representaciones tradicionales del Don Juan

Tenorio de Zorilla fueron suspendidas. La obra permanece en escena hasta el 22

de enero de 1950. Vuelve a la escena por una semana en Madrid durante el verano

del mismo afio, luego la llevan a Barcelona y otras provincias. La pieza signifîcô

un gran choque en el ambiente teatral de la época: este cuadro en apariencia

realista, costumbrista, sale del ambiente burgués benaventino, sale del melodrama

al que se habia acostumbrado el pùblico desde hacia diez anos. El primer dia de

diciembre del mismo afio, se estrena la primera obra escrita por Buero: En la

ardiente oscuridad, que tendra también un gran éxito, y en la que se ven algunos

de los rasgos realistas encontrados en Historia... Sin embargo, las très obras que

siguen, estrenadas en 1951-1952 (La tejedora de suenos. La senal que se espéra y

Casi un cuento de hadas) tendrân muy poco éxito, y como no se encuentra en

estas nuevas obras la linea realista a la cual se habia alabado en las primeras

piezas, los criticos y el pûblico vienen a dudar del talento de Buero. Pero ganarâ

de nuevo tanto a los criticos como el pùblico con Madrugada, estrenada en 1953.

En 1956, estrena Hoy es fiesta que se situa, segûn muchos en linea dù-ecta con

Historia, y en 1960, Las Meninas, una pieza que se inspira en la vida Velazquez y

de su famoso cuadro del mismo titulo, que constituyô un énorme éxito, con sus

260 representaciones. En 1959, se habia casado con Victoria Rodriguez, act'iz que

9 Buero escribe sobre la puesta en escena de Cayetano Luca de Tena : « Sf puedo y debo decir, en
cambio, que me encuentro plenamente satisfecho y agradecido por el conjunto escénico que, bajo
la espléndida direcciôn de Cayetano Luca de Tena, ha conseguido la compafifa del Teatro Espanol
sobre la letra de mi obra. No cito a nadie porque habna de citarlos todos. Y conste que no es un
elogio formulario. », en ABC y Pueblo, 14 de octubre 1949 (véase BV Obra compléta II, p. 319).
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formaba parte del reparte de Hoy es fiesta. Se estrena en 1962 El concierto de San

Ovidio, obra que segùn muchos, es la mejor escrita por nuestro autor. Empieza en

estas nùsmos anos a participar como actor en unas peliculas (Liante por un

bandido de Carlos Saura, entre otoros). Mientras tanto, su obra La doble historia

del Dr. Valmy es detenida por la censura, y Buero tendra que estrenar la obra en

Inglaterra después de varios intentos infnictuosos. Se supone que estos problemas

con la censura eran una respuesta al hecho de que Buero habia firmado un

documento de protesta conti-a los hechos ocurridos en Asturias en 1963, durante

las huelgas de los mineros. Porque como lo notaba Neuschâfer,

De ambos autores (Sasù-e y Buero), Buero Vallejo fùe el que cosechô
mayor éxito, aunque solo sea parque sus obras fùeron menos
prohibidas que las de Sastre. La razôn es que Buero tuvo mas présente
que Sastre la susceptibilidad de la censura.10

Se représenta en febrero de 1964 Historia de una escaîera en Japon. En 1967 se

estrena El tragaluz que con sus 500 representaciones fue el mas grande éxito de

Buero. Paralelainente a esta, se vuelve a poner en escena en 1968 Historia de ima

escalera con algunas modificaciones en el escenario para anclarla en una realidad

inmediata : se afiaden antenas de television. Escribe El sueno de la razôn en 1970,

pieza que, como Las Meninas, se mspira en un pintor : Goya. En 1971, obtiene la

silla X de la Real Academia Espafiola por unanimidad. Su montaje Lafundaciôn

escrito en 1974, y repuesto en escena hace algunos meses, fue una de las piezas

mas celebradas del posfranquismo y de la transiciôn. Sin embargo, como senala

Miguel Villena en la nota necrolôgica del autor :

La restauraciôn democrâtica penmtiô una mayor difasiôn del teatro de
Buero Vallejo, pero algunos criticos y estudiosos comenzaron a
senalar que el momento histôrico habia cambiado y sus nuevas obras
ya no tenian la fiierza de anta&o.

Esto, segùn Miguel Garcia-Posada , era la simple prueba de que, durante el
periodo del franquismo, Buero Ie sirvio de coartada al regimen franquista : Buero

representaba el antifranquismo, y esta oposiciôn estaba aceptada por la represiôn,

puesto que, quizâs, no era muy vùnlenta, y le podia servir de forma de catarsis al

10 Neuschâfer, 1994, p. 138.
" Miguel Villena, 2000, p. 39.
12 « Antifranquismo », en Miguel Villena, p. 40.
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pueblo. Siguiendo con la influencia de Velazquez, Buero escribe en 1984 Diâlogo

secreto en el que el famoso cuadro de la Fabula de Palas y Aracne conocido

también bajo el nombre de Las Manderas, ocupa el centro del escenario. Se

repone en escena Historia de una escalera en 1985 en Guadalix de la Sierra.

Buero Vallejo obtiene en 1986 el Premio Cervantes, y diez anos mas tarde, en

1996, el Premio Nacional de las Letras por el conjunto de su obra. Sigue

escribiendo hasta su muerte : su ultima obra, Misiôn en el pueblo desierto esta

puesta a escena algunos meses antes de su muerte. Buero Vallejo muere el 28 de
abril de 2000 de un infarto cerebral.

0
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3 MANAMA, AQUÎ, A LA MISMA HORA

Escrita en 1979, Mariana, aquî, a la misma hora es la primera obra de teatro de
Ignacio Amestoy Egiguren, periodista y director. La obra es la hisforia de un
director, Juan, que se reùne con sus dos actores fetiches, Lola y Jaime, después de

seis afios, para ensayar la ultima escena de Historia de una escalera entre
Femando y Carmina hijos. Este ensayo al modo de Layton (Amestoy estidiô con
el en los afios sesenta) pennite a los antiguos amigos explorar sus relaciones,
emociones y vidas, présentes como pasadas, al mismo tiempo que exploran las de
sus personajes.

No cabe duda de que esta primera pieza de Amestoy no enti-arâ en el panteôn del

teatro occidental. Sin embargo tiene el mérito de mostrar una técnica teatral
utilizada en aquellos afios en Espana, técnica con la que se fomiaron muchos
actores espanoles, ya que Layton ense&ô este método desde los afios sesenta hasta
su muerte en 1993. Mas alla, la pieza de Amestoy tiene la ventaja de exponer de
manera clara el abismamiento que vive el actor al preparar su personaje con este

método. La situaciôn verdadera que inspù'a el actor viene a entremezclarse con la

situaciôn ficticia de sus diversos personajes (de la primera improvisaciôn, de la

improvisaciôn basada en una escena ya escrita, de la escena escrita), y el método
le permite a Amestoy proponer un nuevo peldano para la escalera, un cuarto acto
de cierta manera a Historia de una escalera. Amestoy, a través del director "Juan"

propone una vision actualizada al final abierto del drama de Buero Vallejo. Los
personajes de Buero tienen, como ya dijimos una fe "mesiànica" en el fùturo en

"ma&ana". Al contrario, los actores de Amestoy ven en el fùturo, en "mafiana"

una repeticiôn ùnplacable de lo que fùe "hoy". De ahi el titulo: Mariana, aquî, a la
misma hora.

La superposiciôn de los personajes es quizâ lo mas interesante de la pieza. En toda
obra teatral existen, desde el comienzo dos nivelés: el actor y su personaje,

division que se hace mas patente, por ejemplo, en la actuaciôn brechtiana de
distanciaciôn del actor respecto a lo que hace su personaje. Escribe Ubersfeld
acerca de la relaciôn actor-personaje :
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Le statut sémiotique du comédien est ambigu : à la fois, il est dans la
fiction (U en est lin élément), à la fois il est dehors : il en est
Yénonciateur. (...) Il fonctioime dans une fiction dont il n'est pas
l'auteur, dans un discours, dont l'éaonciateur est double (le scripteur
et le metteur en scène) et où le comédien figure comme mi "mot", un
lexeme. Dans cette mesure, le comédien est toujours la "manonnette"
de l'énonciateur de la fiction, et l'on comprend que le travail du
metteur en scène soit de faire mouvoir et parler cette marionnette en
tant qu'élément de la fable. "

En la obra de Amestoy, se complica el esquema, y se vuelve un verdadero
abismamiento:

Nivel 0: los actores, dos hombres y una mujer;

Nivel l: los personajes Juan, Lola y Jùn, dù-ector y actores que quieren montar

una obra de Buero, 30 anos después de su estreno. No se vieron desde hace seis

anos, o sea desde antes de la muerte de Franco. Sabemos que formaron un

triàngulo amoroso, en cuyo centi-o se encontraba Lola. Como en Historia de una

escalera, los personajes constatan los cambios, o su ausencia, después de un

période dado (aqui, seis afios);

Nivel 2: los personajes creados en las dos improvisaciones. También podriamos

incluir en este nivel al director, ya que entra en la improvisaciôn para guiarla y,

por ejemplo, participa en la actividad de su actriz. Sin embargo, los verdaderos

Jim y Lola permanecen siempre muy cerca de Jim' y Lola' (los personajes de la

improvisaciôn) : tienen que entrar en sus personajes con emociones que provienen

de ellos mismos. Recalcan pues en las improvisaciones los sentimientos que los

atan. La frontera entre la ùnprovisaciôn y la realidad de los personajes se vuelve

entonces muy porosa.

Nivel 3: la improvisaciôn a partir del texto de Buero : encaman un primer esbozo

de Fernande y Carmina. En este segundo nivel de improvisaciôn, la frontera sigue

siendo porosa : Lola y Jim, tanto como Lola' y Jùn' siguen estando muy présentes

en estas personajes.

Nivel 4: ensayan los personajes de Buero en su texto. Si se hubiera presentado

este ensayo siguiendo un esquema sin improvisaciones, o sea : dos actores llegan

13 Ubersfeld, 1996b, p. 141.



14

0 y trabajan, segùn lo que les dice el director, un texto de Buero, no se veria de la

misma manera la evoluciôn que hay, el trabajo que tiene que hacer el actor para

llegar a su personajes. Como en Elvire Jouvet 40 , asistùnos a la evoluciôn del

trabajo, vemos cômo entra el actor en lo que vive su personaje, cômo intenta

entenderle, guiarle, y cômo puede resistir antes de entrai en dicho personaje.

CUADRO l - LOS NIVELES DEL ACTOR EN MANANA, AQUÎ, A LA MISMA HOSA

Mvel 0

Nivel l (empieza
Mariana)

Actor

Juan-amigo

Actor

Jaime (Jim)

Actriz

Lola

Nivel2
(iinprovisaciones)

Juan-dircctor
Jaime

+ Jaime'
Lola

+ Lola'
Nivel 3

(improvisaciones
a partir de
Historia)

Juan-director
Jaime

+ Jaime'

+ Femando (hijo)

Lola
+ Lola'

+Carmina (hija)

NiveI4
Historia de uno

escalera
Juaa-director

(Jaime
+ Jaime')

+ Fernanda (hijo)

(Lola
+ Lola')

+Camuna (hija)

0

Un momento clave de la obra de Amestoy séria quizâ aquel durante el cual los dos

actores se vuelven marionetas en las manos de su director que les hace pasar de

una escena a otra, como lo hacia Lecoq con sus payasos cuando habian entrado en

su "bide". Lola y Jùn después de haber resuelto, de haberse sacado las tripas,

entran en este "bide", este estado de cansancio ti-emendo, caen en las manos de

Juan que les hace pasar de Waiting for Lefty (pieza escrita por Clifford Odets, el

autor del Group Theater de Strasberg) a Historia de una escalera junto con otras

obras paradigmàticas de Buero (En la ardiente oscuridad. El tragaluz, El

concierto de San Ovidio y El sueno de la razôn entre otros). Al pasar a la escena

tal como la escribiô Buero, sale el director después de haber proclamado la

palabra màgica : "jEstàis en la escalera! j jTex-to! !"

14 Véase Brigitte Jacques, 1992.
15Amestoy,1992,p. 128.
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Desaparece el director para el ensayo de la escena como desaparece el director de

Pirandello de Ce soir on improvise para dejar a los actores solos en escena. Al

contrario del trabajo de Pirandello, esta pieza no solo expone la relaciôn entre el

director (hombre inùtil segùn Pirandello, puesto que lo mùco que sabe hacer es

impedù- el buen desarrollo del ensayo) y sus actores, sino que Amestoy ti-ata de

exponer lo que es el trabajo del actor. Le ensena al pùblico esta evoluciôn que hay

en el trabajo : los errores, las difîcultades, el cansancio que ocurrieron al montar

una obra. En fin expone la màquina teatral en su aspecto mas escondido: la escena

vacia, los actores cansados, la pausa para el café entre ensayos, etc.

Amestoy propone entonces al pùblico mirar lo que hay detrâs del espectàculo al

mismo tiempo que propone su interpretaciôn del final abierto de Historia de uno

escalera, un final en el que gana Carmma hija con su deseo de vengar a su madré,

en el que manana es una simple repeticiôn de lo que fùe hoy.

u
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Figura 3-Ignacio
Amestoy Egiguren

4 IGNACIO AMESTOY EGIGUREN

Ignacio Amestoy nace en 1947 en Bilbao. Periodista,

empieza a estudiar en el TEMÇTeatro Estudio de Madrid)

con William Layton y Ricardo Domenech, especialista de

Buero Vallejo. La formaciôn del TEM se mspya en el

método Stanislawski.

Escribe su primera obra teatral en 1979 : Manana, aquî, a

la misma hora, obra sumamente metateatral que da la

ocasiôn de mosti'ar las técnicas estudiadas en el TEM. La

obra es un homenaje a sus maestros, y sobre todo a Buero

Vallejo con su obra Historia de una escalera, tremta aiios

después de su primer estreno. Amestoy gana el premio Lope de Vega en 1981 con

Ederra, su segunda obra estrenada en 1982 en el Teatro Espanol. Segùn César
OUva,

Ederra es una dura, durisima historia de amor y odios, contada en
modema clave de tragedia psicolôgica. (...) Pero, pesé a la valentia de
altemar esa superaciôn del realismo con derto excesivismo oral (se
asiste a actos de homosexualidad, incesto y crunenes, por resumir
algunos), son tantos y taa tremendos que hacen palidecer las buenas
intenciones dramatûrgicas. (...)16

Luego, escribe uaa série de obras : Dionisio, Unapasiôn espafiola (1982), Dona

Elvira, imagînate a Euskad\ (1985), Elixa. Elisa besa la rosa (1987), Durango, un

sueno, 1439 (1989), Yo fui actor cuando Franco (1990), Betizu. El toro rojo

(1992). También colaborô con la television y ocupô puestos gerenciales en teatros

y cenù-os culturales madrilenos. Ensefia ahora la historia del teatro en la Real

Escuela Superior de Arte Dramâtico (RESAD) de Madrid.

0

16 César Oliva, 1986, p. 453.
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Alfred Lunï andLynn Fontanne -were the old couple,
and they-were very good, but I ddn 't like them much.
They -were different though, I'll say that. They didn 't act
like people and they didn 't act like actors. It 's hard to
explain. They acted more like they knew they were
celebrities and all. I mean they were good, but they
were too good When one of them got finished making a
speech, the other one said something very fast right
after it. It -was supposed to be like people really talking
and interrupting each other and all. The trouble was, it
was too much like people talking and interrupting each
other.18

A principios de los anos sesenta llega a Espafia un profesor de actuaciôn

norteamericano : William Layton abre el TEMÇTeatro Estudio de Madrid) donde
se fomiarân varios actores espafioles de esta época.

El método de Layton consiste fundamentahnente en buscar las emociones del

personaje en la experiencia del actor mismo. Funciona pues con analogias entre la
experiencia del actor y de su personaje. Layton se inspù-ô, por supuesto, en

Stanislavski, pero también en Meisner, con el que estudiô en el Neighborhood

playhouse de Nueva York. Expone su método en el libro ^Por que? Trampolîn del
actor en el que habla de tua tua su lector. Escribe Angel Femândez Santos:

Hay algo de munnullo al oido, de confidencia amistosa, en su
centenar y media de paginas: "Hay muchas maneras de hacer las
cosas " dice Layton "y esta es wia de ellas

Este método consiste, pues, en improvisaciones a partir de un boceto decidido

entre los actores, que recalca las emociones que se buscan en una escena dada. Es

decir que los actores crean una improvisaciôn en la que un protagonista quiere

algo de un antagonista. El protagonista tendra que convencer al otro de darle lo

que quiere, adaptândose a lo largo de la improvisaciôn a lo que le dice el otro. Los

0 El enfoque del présente estudio se harâ sobre Historia de uno. escalera y Manana, aqui, a la
misma hora. Sin embargo, es imposible entender la pieza de Amestoy sin conocer previamente el
método utilizado por los personajes: el método de Layton, tal como es resumido en jPor que?
Trampolm del actor.
18 J.D. Salinger, The Catcher in the Rye, p. 132.
19 Femândez Santos, 1992, p. 126.
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dos actores, después de haber convenido en un boceto se preparan a solas:
préparai el lugar, un estado de âmmo...

El trabajo con el director o profesor empieza en la clase, con el protagonista

(esperando el antagonista afùera). El protagonista "hace la casa", es decir, prépara

el espacio, y con el director trabajan su estado de ànimo al que tiene que llegar

gracias a una vuelta sobre algunas experiencias personales previas. Tiene también

que tener una actividad, una razôn para entrar y pedir algo. En todo este proceso,

le guia el director mediante preguntas. Cuando el director considéra que esta bien

preparado, el actor sale (pero tiene que seguir en su estado de ànimo), y enti-a el

antagonista. Se hace la nùsma preparaciôn con el. Vuelve a entrar entonces el
protagonista, y se desarrolla la improvisaciôn.

A partir de este trabajo, los actores pueden explorar las emociones que estân

buscando en sus personajes, entenderlas, sentirlas, vivirias, y también aprenden a

escuchar y observar el juego del otro, y a adaptarse este. Sigue después ima

improvisaciôn basada sobre el boceto de una escena ya escrita. Los actores

conocen entonces el desarrollo de la escena, pero no tienen que conformarse con

el texto. Por fin, viene el ensayo con el texto, que, segùn Layton no tiene mucho

interes. Esta técnica deberà por supuesto hacerse mas fluida hasta volversè
transparente, como toda técnica.

Para exponer su técnica en ^Por que? Trampolin del actor, Layton utiliza una

série de obras canônicas del siglo XX, obras americanas, en gran mayoria, pero

también espanolas y rusas (entre oti-as).

La técnica, el método de Layton no es, en si, un método muy complicado. Es muy

simple, hasta quizâ un poco simplista, por lo menos en su libro que resume (y

cabe subrayar aqui el hecho de que el libro resume y no présenta en todos sus

aspectos, el método) la técnica. Sm embargo, este método le darà todo su interés
al trabajo de Amestoy.

Angel Femàndez Santos escribe de la influencia de Layton sobre el teatro espaflol:
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0 La huella de Layton en el itmerario del teatro espanol contetnporâneo
es ai mismo tiempo tan suave y tan honda, que una parte fimdamental
de este nuestro teatro no se entenderia sm su presencia aqui.

La huella que dejô Layton en Amestoy es mcontestable, sobretodo en Manana,

aqui, a la misma hora.

u

20Id. ibid. p. 126.
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6 WILLIAM LAYTON

Layton nace en Kansas City en 1911. Se traslada a Nueva York para estudiar

como actor con Sanford Meisner (un discfpulo de Strasberg) en su Neighborhood

playhouse, y alli empieza su carrera. Con la segunda guerra mundial, entra en la
iiifanteria de Marina estadounidense. Una bomba le volverâ parciahnente, sordo.

Después de la guerra, vuelve a Nueva York donde trabaja en la American

Academy of Dramatic Art, y en el American Theater Wing como profesor. Trabaja

como director, actor y profesor en diversas producciones teatrales. Layton

encuentra en estos aflos a Agustin Penôn que le harâ descubrir la cultura espanola

(sobre todo el teatro de Lorca). Trabajan juntos en la realizaciôn de una
radionovela durante cinco anos. Encuentra también a otro hombre que le influirâ

mucho : Thomton Wilder, que le convencerà de alejarse un poco de los Estados

Unidos para ù- a Inglaterra. En 1955, Layton viene a Espana, invitado por Penôn

que esta estudiando el trabajo y la muerte de Lorca. Empieza entonces a

interesarse realmente en Espana, y vive entre Madrid y Nueva York hasta 1960,

cuando se instala defînitivamente en Madrid y funda el TEM (Teatro Estudio de

Madrid), junto con otros teatros (el Teatro Estudio Independiente, el Pequeno

Teatro y el Teatro Estabîe Castellano). En su "In memoriam" para Layton, Paz
Mediavilla escribe:

Debido a su personalidad, carente de todo afàn de notoriedad, su labor
no ha tenido la gran difiisiôn que deberia haber tenido. Sirva este
articulo para recordarle con todo im carifio y para que todas la
personas que no han tenido noticia de su labor y de su persona la
tengan, puesto que su contoïbuciôn al desan-ollo del teatro en Espaaa
es évidente en el buen hacer de los profesionales que fùeron alumnos
suyos.

Recibe muchos premios, entre otros, la medalla de oro al mérito en las bellas artes

en 1989 y el del mejor director del afio, premio Dedalo 1990. Publica en 1990 su

libro ^P or que? Trampolîn del actor, en el que présenta su técnica de aprendizaje

de la actuaciôn. Angel Femàndez Santos dice de este librito :

21« In memoriam » de Paz Mediavilla, encontrado en el sitio web de Babab :
www.babab.com/noOO/williamJayton.htm

F
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(...) Lleva dentro una fijaciôn de aquel mtimo lenguaje de tu a tu, en
cuanto signe de esa presencia, es decir: del lugar irremplazable que
Layton se ha labrado con su generosidad en la vida de la cultura
espanola.22

Se suicida en 1993, a los 82 anos, después de haber montado por segunda vez El

tîo Vania que fue el primer éxito que tuvo en su carrera. En 1999, su libro sera

editado por tercera vez.

El método de Layton, aunque haya tenido una gran importancia en la escena

espanola, nos parece algo reductor, y un poco alejado de las demâs técnicas que

iniciaron grandes cambios en el trabajo del actor contemporâneo. Por ejemplo,

^,cômo es posible que no se haga referenda a los trabajos de Grotowski? Layton,

aunque haya empezado a trabajar su método en los afios sesenta, no parece

haberse mspirado en las diversas técnicas de actuaciôn que se concentran en el

trabajo sobre el cuerpo del actor. El método de Layton carece del aporte que

hubieran representado las bùsquedas de otros hombres de teatro, y parece

concentrarse ùnicamente en las emociones, el texto, la experiencia, y no en los

movùnientos, los gestos, y su teatralidad. Nos propane Layton un teatro muy

occidental, pero que ya en 1990 es completamente obsoleto y muy cen-ado a los

demàs teatros (pensamos por ejemplo en el teatro chino en el que se fa'abaja sobre

todo el cuerpo, en el que la oposiciôn se hace en un movùniento claro del

cuerpo23). Sin embargo, por la influencia que tuvo en el teatro espanol, y en la
obra de Amestoy, el trabajo de Layton nos parece, por lo menos para este trabajo,

muy importante.

0 22 Angel Femâadez Santos, 1992.
En su espectâculo Or, la actriz, y mujer de teatro quebequense Pol Pelletier demuestra
claramente, y de manera muy asequible ai espectador, las diferentes maneras de hacer teatro,
siguiendo los métodos del « polvoriento » Stanislawski, o los, que le interesan mucho mas,
observados por Barba, métodos asiâticos, método de Grotowski...
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7 ESTADO DE LA CUESTIÔN

Se escribiô mucho sobre la primera obra estrenada de Buero Vallejo. Al contrario,

la bibliografîa acerca del primer drama de Amestoy queda sumamente escasa, por

no decir casi ausente, segun nos comentô el profesor Luciano Garcia Lorenzo. De

la misma manera, se escribiô muy poco sobre el trabajo de Layton. Sabemos que

su obra no tuvo una extensa difusiôn, aunque una gran parte de los actores

madrilenos formados entre los anos 1960-70 lo hicieron a menudo con su método.

La bibliografïa acerca del libra de Layton se reduce a algunas alusiones y un solo

articulo sobre ^Por que? Trampolin del actor^.

For otra parte Historia de una escalera y su autor Buero Vallejo fueron objeto de

muchos estudios y coloquios. Gran parte de esta producciôn critica se situa en los

anos 1970. Se supone entonces que el interés por la obra va dismmuyendo con los

anos, aunque se siga hacienda referencias a ella. Hasta el propio Buero Vallejo

dijo de su Escalera en 1989: "se ha convertido literalmente, al menos para mi, en

una obra inaguantable"25. Segûn Buero, la ensenanza académica ha reducido la

totalidad de su obra a esta ùnica muestra de su teatro, haciendo que se convirtiese

en un tôpico del teatro espanol. La consideraba ademâs como el punto de partida

de su teatro, y nada mas que esto. Anadia: "yo abomino de Historia de uno

escalera . Pero, comendo el riesgo de que este dando vueltas en su tumba
Buero Vallejo, se tratarâ aqui de otro estudio de la abommada pieza.

Lo que se estudia sobre todo en la obra de Buero es el realismo (el choque que

representô después de diez anos de teatro benaventino, la inspiraciôn para los

jôvenes actores...) , realismo que, como hemos mencionado antes, se ve matizado

por el simbolismo cuya mas importante manifestaciôn, aqui, séria la escalera, la

importancia del tiempo (su fluir aparentemente circular, las très etapas 1919-29-

0 24 Femàndez Saatos, 1992.
25 Cuevas Garcia, 1990, p. 90.
26 Id. ibid.
27 Antonio Sànchez Trigueros « Naturalismo y simbolismo escénicos en Historia de uno
escalera », 1990, p. 99.
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49 escogidas)28, la escalera como personaje29, el tema subyacente de la guerra
civil y de la dictadura (resultados del fracaso del sindicalista Urbano), la sùnilitud

entre el teatro de Buero y el de Ibsen, Williams, Odets , Miller, etc... La cuestiôn
de la escalera por la movilidad del signo, de su papel, es lo que, segùn la gran

mayoria de los investigadores, le da toda su originalidad a la pieza. De hecho, la

escalera, ademâs de imponerse como ûmco espacio présente en el escenario,

desempena muchos papeles a lo largo de la obra: représenta la vida, puesto que el

muerto (Gregorio, por ejemplo), baja la escalera para no volver a subir; es

también el promontorio desde el que se observa a la gente, la vida, la historia

pasar; es el peligro de muerte (como lo sugiere Paca para el Cobrador de luz), es

el lugar que esconde a los ninos y las parejas... Es el lugar donde se vive, donde

se ama, donde se inician los jôvenes, lugar que apenas cambia a lo largo de treinta

anos.

Pero se escribe muy poco sobre las diversas puestas en escena de la obra en si

misma. De la version de Manuel Mampaso, solo sabemos que "ha puesto un

bosquecillo de antenas de television ante el cielo del tercer acto"31. Los criticos
que se mteresaron en la obra de Buero no consideraron ùnportante la puesta en

escena de la obra. Al contrario, Ignacio Amestoy propone a través de Juan, un

director, una puesta en escena posible de dos escenas de Historia de una escalera.

Al contrario de la mayoria de los crfticos, Amestoy décide proponer un final mas

bien cerrado donde Buero Vallejo habia dejado un final abierto. La cuestiôn de

saber si el final de este primer drama bueriano estrenado comporta malos o

buenos agùeros sigue siendo problemàtico. Algunos tendieron a ver en este final

el mito del etemo retomo. Un tiempo ciclico del que sera imposible huir. Oti-os

vieron una apertura en la actitud rebelde de Femando hijo. Amestoy, en su

interpretaciôn propondrâ una Carmina-hija con afanes de vengar a su madré

Cannen Gonzalez Cobos (1979, p. 78) escribe : « Tiempo y espacio son, pues, elementos que
impiden el desarrollo libre del hombre. Asf como la ceguera es , ea otras obras de Buero, sfmbolo
de las limitaciones humanas, en Historia de una escalera es el tiempo y el espacio quienes se
presentan coma limitaciones impuestas al hombre ».
29 Alfredo Marquerfe, en su prâlogo a Historia de una escalera en la ediciôn de 1950, escribe :
« El personaje principal y fundamental, inmôvil y mudo es LA ESCALERA. de la historia
escénica. Todo esta ahi centrado y concentrado. »
30 Riilippa B. Yin, « El realismo, la esperanza y las relaciones en Historia de uno escalera de
Antonio Buero Vallejo y Clash by night de CUfford Odets », en John P. Gabriele, p.101.
31 P. Lain Entralgo, « Casi veinte anos despues » en Estudios sobre Buero Vallejo, p.191.
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castigando al hijo del que la habia ti'aicionado. Esta toma de posiciôn, hasta

prueba de lo contrario, queda sin estudiar.

La pieza de Amestoy tiene el interés de proponer una puesta en escena de una

pieza cuyas puestas en escena efectivas casi no fueron objeto de observaciones.

Amestoy interpréta y utiliza Historia de una escalera mientras expone a los ojos

de un pùblico mas bien ajeno al mundo de los bastidores.

0
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"Nous avons ici trois forces de gravité qui agissent
perpendiculairement l'une à l'autre. Trois surfaces terrestres
se coupent à angle droit et des êtres humains vivent sur
chacune d'elles. Il est impossible pour les habitants de mondes
différents de marcher, s'asseoir ou se tenir debout sur le même
plancher car ils ont des conceptions différentes de l'horizontal
et du vertical. Cependant il leur est possible de faire usage du
même escalier. Sur l'escalier supâieur de cette gravure, deux
personnes se déplacent côte à côte et dans la même direction,
l'une descendant pendant que l'autre monte. Un contact entre
elles est hors de question car elles vivent dans des mondes
différents et, par suite, n'ont pas de connaissance de
l'existence les unes des autres."

M.C.Escher,1993,p. 14

Como en las escaleras de Escher, viven en las escaleras de Buero habitantes de

mundos, o mejor dicho, clases diferentes. Utilizan la misma escalera pero no

parecen poder encontrarse. Como los de Escher, los vecmos de la Escalera suben

y bajan unas escaleras que no conducen por ninguna parte. El gran problema de

los personajes de este drama es, justamente, enconfa'ar una salida e irse. Problema

que Buero Vallejo dejô sm resolver, o mejor dicho, problema que dejô para

resolver a su pùblico. Escribe Verdù: "El autor no dice nada. Su final es

abierto." Y anade Iglesias Feijoo:

El fiinal no es cerrado, queda abierto al faturo (...).33

0
32 Verdù de Gregorio, 1977, p. 14.
33 Feijoô, 1982, p. 35.
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l LOS PERSONAJES

Cuatro familias, cuatro jôvenes : dos chicos enamorados de la misma chica y dos

chicas enamoradas del mismo chico, treinta anos y una escalera. Los habitantes

de la escalera nacen, viven y mueren en el quinto piso de la casa de vecinos.

Animados por deseos, envidias, decepciones, esperanzas y amores, los personajes

de Buero Vallejo concentran una parte, una generaciôn de la historia del pueblo

espanol desde 1919 hasta 1949. Al pasar los afios, cambian, evolucionan,

envejecen en fm. Los hijos pasan a ser padres, y los padres abuelos infantilizados

por sus nietos. Estos personajes "tienen una esperanza 'mesiânica' en el

manana"34. Los vecinos de Buero, antiherôicos hasta la punta de los dedos,
quedan atrapados en un présente que no les conviene pero del que no logran

librarse. Pero antes de estudiar mas adelante las relaciones que animan nuestros

vecinos, cabe hacer una descripciôn de cada uno de los diecisiete personajes.

En la primera escena de Historia de una escalera, viene el Cobrador de la luz a

recoger el dinero que le debe cada uno de los hogares. Este personaje permite

establecer de entrada la relaciôn de cada una de las familias respecto al dmero, es

decir situarlas en una escalera social : el grado de pobreza, y la reacciôn de cada

entidad familiar para con su pobreza o relativa riqueza. Como lo nota Verdù de

Gregorio :

Un cobrador de luz - introducciôn al aspecto économico del probleina
social y sus diferencia - sirve de nexo de umôn para la presentaciôn
de los personajes. El autor, sm olvidar la penuria en que viven,
prétende adentrarse en la intùmdad, en la mtenoridad de los seres
hinnanos que van a girar en tomo de la escalera.3

Situa ademâs cada una de las familias en el piso que les corresponde. Cabe notar

la disposiciôn de los pisos numerados de l aTVde la derecha a la izquierda, como

lo nota Buero Vallejo en la didascalia liminar de su drama3 . En cada uno de estas

apartamentos vive uno de los cuatro personajes que fonnan el nudo anecdôtico de

la obra : dos chicos y dos chicas, Cannma en el apartamento I, Elvira en el H,

34 Verdiî de Gregorio, 1977, p. 9
35 Id. ibid. 1977, p. 9.
36 "En el segundo rellano hay cuatro puertas : dos latérales y dos œntrales. Las distinguiremos de
derecha a izquierda, con los ntimeros I, II, III y IV", Buero Vallejo, 1996, p. 35.
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Urbano en el III y Femando en el IV, formando el esquema espacial original del

acto I , que cambiarâ siguiendo las diferentes asociaciones o quebrantamientos
que ocurriràn entre los personajes.

1.1 Personaje externo a la escalera : El Cobrador de luz (l38)

El ûnico personaje exterior a la escalera de este primer acto, y de toda la obra, es

el Cobrador de luz, personaje piano que solo tiene como fimciôn introducir a los

vecinos. Buero Vallejo solo indica :

Nada mas levantarse el telôn vemos cmzar y subir fàtigosamente al
COBRADOR DE LUZ, portando su grasienta cartera. Se détiens unos
segundos para respirai y Uama después con los nudillos en las cuatro

39
puertas."

Con estas golpes a las puertas de los personajes, el Cobrador de Luz, como el

"brigadier" del teatro clâsico francés, abre el espectàculo. Este personaje tiene

como fùnciôn la de marcar de entrada la relaciôn de cada uno de los personajes

con respecto al dinero, revelando asi la posicion de cada una de las familias en el

peldano de la escalera social que le corresponde : los apartamentos III y IV (Elvira

y Fernanda) en los que se gasta mas de una peseta por persona, al contrario del I y

del II. Ademàs, este personaje establece de entrada en el drama una mipresiôn de

repeticiôn, de "déjà-vu" para el espectador : la antipatfa feroz que muestra Dona

Paca ("jA ver si hay suerte, hombre, al bajar la escalerita!", p. 37) que no se dirige

al hombre, sino a lo que représenta ; Dona Asuncion que esta mintiendo, como

cada mes, Generosa resignada y triste...

0
37 Véase Cuadro l : "Reparticiôn de los personajes en cada apartamento", p. 29.
El numéro marca el orden de apariciôn de los personajes.
39 Buero Vallejo, 1996, p. 35-36.
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CUADRO 2 - REPARTICIÔN DE LOS PERSONAJES EN CADA APARTAMENTO40

Actol

Apartnniento I
(interior)

- Carmina, novia
de Fernanda (IV)
- Generosa

(madré), amiga de
Paca (III)
- Gregorio (padre),
ainigo de Juan
(Ill)
- Pepe, novio de
Rosa (III)

Apartamenlo II

-Elvira,
enamorada de
Femando (IV)
- Don Manuel

(padre), ayuda a
dona Asuncion

(IV)

Apartaniento 111
(exterior)

- Urbano,
enamorado de
camuna(1)
- Paca (madré),
amigade
Generosa (I)
- Juan (padre),
amigo de Gregorio
(I)
-Truù

- Rosa, novia de
Pepe (I)

Apartanienlo 1\

(interior)

- Femando, novio
de Carmina (I)
- Asuncion

(maà-e), ayudada
por don Manuel
(II)

ActoH - Camùna, todavia
enamorada de
Fernanda (ahora
II)
- Generosa, amiga
de Paca (ffl)

- Elvira, tensiones
de la pareja
respecta a
Carmina y Urbano
- Femando

- Fernanda hijo

- Urbano, todavia
enamorado de
Cannina (I)
- Paca, amiga de
Generosa (I)
- Trini, ayuda a
Rosa (P/)
-Juaa, ayuda a
Rosa (IV)

- Rosa (aislada del
resta de la famiUa
a causa de su

relaciôn con Pepe)

Acte DB - Joven bien
vestido, relaciôn
de amistad con el
del IV,
menosprecio de
los del II y IH

- Elvira, odia a
Canmna (III)
- Fernanda, odia a
Urbane (HI)
- Fernanda hijo,
enamorado de

Carmina hija (UI)
- Manolin

- Carmina, odia a
Elvira (II)
- Urbano, odia a
Fernanda (II)
-Paca

- Carmina hija,
enamorada de
Fernanda hijo (II)

- Senor bien
vestido, reladôn
de amistad con el

del I y de
menosprecio con
los del U y del m

0

40 Ver la « constelaciôn de personnages » en Neuschâfer, 1994, p. 142.
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1.2 Apartamento I: Carmina (8), Gcnerosa (2), Pepe (12), Gregorio

Hija de Generosa y Gregorio, Camùna es su "ûnica alegria" como dice su madré a

Fernanda . Carmina y Femando son los dos ùnicos personajes a los que se
alude antes de que entren a escena, salvo Juan, el esposo de Paca que solo
aparece en el segundo acto y don Gregorio, el esposo de Generosa que nunca

aparece en escena. Buero Vallejo la describe como " (..) una preciosa muchacha

de aire sencillo y pobremente vestida. Lleva un delantal y una léchera en la

mano' . Cannma es entonces una muchacha linda pero pobre, lo que contrasta
con Elvira, que apareciô antes en escena vestida de calle. Carmina lleva un

delantal, lo que muestra que esta trabajando dentro de la casa. Esta enamorada de

Fernanda aunque no se lo muestre enseguida. El tendra que sacarle la informacion
para saber lo que opina de el. Cannina al contrario de Elvira, la nina mimada,

responde a la figura emblemâtica de la mujer, trabajadora, ama de casa. Sin

embargo, el amor de Carmina para Femando se ve fhistrado por la cobardia del

j oven. Al empezar el segundo acto nos dice el autor que:

Carmina conserva todavîa su belleza: una belleza que empieza a
marchitarse.

En este acte central de la pieza, Camùna acepta casarse con Urbano en vez de

quedarse soltera aimque no quiera a su vecino del apartamento III. Bien al

contrario, Carmina se ha quedado marcada por el amor, y luego por la huida de

Fernanda que tampoco ama a Elvira, como lo muestra muy bien el malestar de las

dos parejas en las ultimas lineas del segundo acto, justo después de que Carmina

haya aceptado casarse con Urbano.

ELVmA - jTû antes! (Se abre el l y aparecen CARMINA y
URBANO. Estàn con la manos enlazadas, en tma actitud clara. Ante
la sorpresa de FERNANDO, ELVLRA vuelve a cerrar la puerto y se
dirige a ellos, sonriente.) ; Que casuaUdad, Cannma! Saliamos
precisamente para ù- a casa de ustedes.
CARMINA - Muchas gracias.
(Ha intentado desprenderse, pero URBANO la retiene.)

« GENH^OSA - Carmina es nuestra ùnica alegn'a. Es buena, trabajadora, limpia... Si mi Pepe
fuese como ella... », Buero Vallejo, 1996, p. 51.
42 « TRINI - i-Y Camiina? », id. ibid. p. 4l.
43 Id. ibid. p. 42.
44 Id. ibid. p. 59.
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ELVIRA - (Con cara de circunstancias.) Si, hija... Ha sido niuy
lamentable... Muy sensible.
FERNANDO - (Reportado.) Mi mujer y yo les acompafiamos,
sinceramente, en el sentimiento.
CARMINA-(Sin mirarle.) Gracias.
(La tension aumenta, inconteniblemente, entre los cuatro.)

Al empezar el tercer acto averiguamos que Carmma se ha mudado al apartamento

Ill para vivir con la familia de Urbano que es ahora la cabeza de familia del III.

Camùna es ya "casi vieja" y sufre de problemas de corazôn, sobre todo al subir la
escalera.

Generosa es la primera inquilina en aparecer a escena después de que el cobrador

de luz haya llamado a su puerta. Dice la didascaUa respecte a este personaje que

es "una pobre mujer de unos cincuenta y cinco afios . Este personaje lleva bien
su nombre de Generosa, nombre mascara que caracteriza de entrada al personaje.

Es la madré buena de la buena Carmina. También es la que menos tiene que pagar

por la luz (dos pesetas), sin embargo, esto sigue demasiado para esta mujer

responsable, como todas sus vecinas, de la economia doméstica. Esta figura se

empareja con Dofla Paca aunque las dos madrés sean muy diferentes : Generosa

es una mujer que no cuchichea tanto como su vecina del III y que no es tan dura

con los demâs. Es una persona pudorosa y respetuosa. En fin, una buena vecina

que vive dificilmente el fi'acaso de Pepe, su hijo, y el difîcil retiro de Gregorio, su

esposo, el cual nunca aparece en escena. Generosa cita dos veces a su esposo

respecte a este retiïo impuesto : "^De que sirve que un hombre se deje los huesos

conduciendo un tranvia durante cincuenta anos, si luego le ponen en la calle?"46.

Al empezar el segimdo acto, Generosa, como Paca "ha encanecido mucho"47. Solo
vemos a Generosa al principio del segundo acto mienta-as se entierra a Gregorio.

Ya en el tercer acto, la madré de Carmina ha muerto desde hace mucho tiempo

como lo subraya Paca, la ùnica sobreviviente de la primera generaciôn de la

escalera: "jPobre Generosa! jNi los huesos quedaràn!"48.

0
45 Id. ibid. p. 36.
46 Id. ibid. pp. 51 y 55.
47 Id. ibid. p. 59.
48 Id. ibid. p. 80.
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El hennano de Carmina es su exacto opuesto : un granuja que tiene a todos los

demâs vecinos (salvo Rosa) en contra. Escribe el autor en la didascalia :

El hermcmo de CARMINA rondaya los treinta anos y es un granuja
achulado y presunttioso. Ella (ROSA) se vuelve y se contemplan, mtiy
satis fechos. El va a hablar, pero ella le hace se fias de que se colley le
senala el "casinillo", donde se encuentran los dos muchachos
(URBANOj' FEKNANDO) ocultos para el. PEPE la invita por sefias
a bailor para después y ella asiente sin dîsimular su alegria. En esta
expresiva mimica los sorprende PACA, que abre de improviso.49

Este pasaje ilustra lo que es el personaje y su relaciôn con Rosa. Juste después de

este diâlogo mudo, se enfrenta con el hermano de la muchacha, Urbano, el cual

amenaza tirarle por el hueco de la escalera. Amenaza que nunca se cumplirâ

aunque se repita a lo largo de la obra. Pepe es el ùnico personaje que logra irse de

la escalera, solamente para u- mas abajo, para hacerse bandido y vivir de las

mujeres, entre otras de la hennana de Urbano que vive en el apartamento IV en el

acto segundo. Pepe no aparece en el acto HI, pero lo describe Rosa, de vuelta en

casa de sus padres, como muy viejo (pp. 60-61).

Gregorio, el esposo de Generosa nunca aparece en escena aunque se hable

bastante del personaje. Lo primero que conocemos sobre el padre de Carmina es

que conducia tranvias y que al empezar la obra, lo retiraron por la edad. Pierde

pues el trabajo al mismo tiempo que el gusto por vivir, como lo repite su esposa
dos veces.

FERNANDO -(...) ^Y el senor Gregorio?
GENEROSA - Muy disgustado, hijo. Como lo retiran por la edad... Y
es lo que el dice: "De que sirve que un hombre se deje los huesos
conduciendo un tranvia durante cincuenta anos, si luego le ponen en la
calle? Y si le dieran im buen retiro... Pero es una miseria, hijo; una
miseria. jY a ini Peps no hay quiea le encarrile! (Pausa) j Que vida!
No se câmo vamos a salir adelante."

PACA -(...) ^Y el sefior Gregorio?
GENEROSA - Muy disgustado el pobre. Como lo retiran por la
edad... Y es lo que el dice: "De que sirve que un hombre se deje los
huesos conduciendo im tranvia durante cincuenta anos, si luego le
ponen en la catle? Y el retiro es una miseria, Paca. ; Que vida, Dios

49 Id. ibid. pp. 47-48.
50 Id. ibid. p. 51.
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0 mio! No se cômo varaos a salir adelante. Y mi Pepe, que no ayuda
nada..."51

Es de notar que el retiro de Gregorio deberia coincidir con una responsabilizaciôn

de Pepe que tendria que llevar dinero a la casa puesto que es, ahora, el hombre. La

desgracia de Gregorio se ve aumentada pues por la falta de responsabilidad de

Pepe. La pérdida de aliento de Gregorio nunca se resolverà hasta su muerte. La

muerte de este personaje al que nunca vemos, o mejor dicho su entierro, visto y

comentado desde lo alto de la escalera por los personajes, abre el segundo acto.

GENEROSA - Ya Uegan el portai... (Pausa). Casi no se le ve.. .

De su aspecto fîsico solo se supone que es un hombre de gran tamano, puesto que

Juan senala que los que llevaban su ataûd sudaban mucho :

SENOR JUAN - (Arriba, a su mujer) jCômo sudaban! Se conoce que
pesaba mucho.

0

1.3 Apartamento II : Elvira (4) y Don Manuel (6)

La mujer del apartamento II es Elvira, la nina mimada de Don Manuel. Al

contrario de Camùna, Elvira aparece vestida de calle, y no de ama de casa.

ELVIRA una linda muchacha vestida de calle, recoge el recibo y se
mete.

53

Elvira es la ûnica de las vecinas que no se queja al pagar la luz, aunque tenga que

pagar mas que todas las demâs (lo que dice mucho sobre la economia del hogar,

puesto que ellos dos gastan mas que en el apartamento IH donde viven cmco

personas). A lo largo del acto primero se dan indicios de que la hija de Manuel es

una nifia consentida, nùmada, que no esta acoshunbrada a que se le niegue

mnguno de sus caprichos, casi todos relacionados con el dinero.

ELVIRA - (En el rellano ya, da puériles pataditas.) No quiero que
hables asi de el. Ya verâs cômo Uega muy lejos. j Que importa que no
tenga dinero! ^Para que quiere nu papaito un yemo rico?"

51 Id. ibid. p. 54.
52 Id. ibid. p. 60.
53 Id. ibid. p. 36.
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Es de notar que al contrario de Camùna (y de Urbano), Elvira tutea a su padre al

igual que Femando. Elvira gana el respeto de sus vecinos y a Femando gracias al

dinero de su padre. En el acto segundo, se ve a Elvira y Femando como una pareja

con hijo, parejajoven en la que se adivinan ya varies problemas subyacentes : los

amores todavia sm resolver de Femando con Carmina (acto II, escena 355), el
dinero que se ha ido ("FERNANDO y ELVIRA visten con modestia"56), etc,
problemas que se concretan en la desapariciôn de la vivacidad de Elvira57.

Don Manuel, padre de Elvira aparece solamente en el primer acto. Director de una

agenda, este personaje es el ùnico de los vecinos en haber "subido". Es el

pequeno burgués que tiene bastante dinero para si nùsmo, y para sus vecinos.

GENEROSA - (...) Oiga, Paca: ^es verdad que don Manuel tiene
dmero?
PACA - Mujer, ya sabe usted que era oficmista. Pero con la agencia
esa que ha montado se esta forrando el riaôn. Como tiene tantas
relaciones y sabe tanta tiiqumuela. ..

Es el padre viudo que cria a su hij a ûiùca. Por lo tanto no le niega nada. Como su

hija y al contrario de los demâs personajes. Don Manuel sale vestido de calle:

DON MANUEL, padre de ELVIRA, sale vestido de calle. Los trajes
de ambos denotan unaposiciôn econômica mas holgada que la de los

59demâs vecinos:

Pero ai contrario de su hija, es una persona generosa y séria cuyo talon de Aquiles

es precisamente Elvira. En su entierro se ve toda la mezquindad de su hija,

antitesis de la pobre y generosa Carmma ;

SENOR JUAN - Ya he visto arrancar muchos coches fiunebres en esta
vida. (Pausa) ^Te acuerdas del de dona Asuncion? Fue im entierro de
primera, con caja de terciopelo. ..
TRINI - Dicen que lo page don Manuel.
SENOR JUAN - Es muy posible. Aunque el entierro de don Manuel
fiie menas lujoso.
TRtNI - Es que lo pagaron los hijos.

0
54 Id. ibid. p. 40.
55 VerApéndice I, 'Division en escenas"
56 Buero Vallejo, 1996, p. 63.
57 "Ella se mantiene hermosa, pero su cara no guarda nada de su antigua vivacidad", Id. ibid. p.
63.
58 Id. ibid. p. 54.
59 Id. ibid. pp. 38-39.
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Don Manuel, o mejor dicho su dinero, es el instnmiento que permitirà a Elvira

"cazar" a Femando.<6

0

1.4 Apartamento ffl : Urbano (10), Paca (3), Trini (7), Rosa (11) y el Senor

Juan (13)

En el apartamento Tlï vive Urbano, uno de los protagonistas principales del drama.

Urbano es el obrero smdicalista, al principio amigo del empleado Femando, y

luego su rival por ser izquierdista y enamorado de Carmina. Es el hombre

pragmâtico, responsable y trabajador cuyas ideas fracasaràn en la guerra civil por

la falta de apoyo de la clase pequeno-burguesa a la que pertenece Femando.

Urbano se caracteriza ya desde su entrada como el obrero vestido con su mono

azul:

Viste traje azul mahôn. Es un muchacho fuerte y moreno, de
fisonomïa ruda, pero expresiva: un proletario.

Al contrario de Fernande, Urbano trata de cambiar las cosas con acciones

concretas. Pero a su voluntad y a la de los sindicalistas, se opondrâ la clase

burguesa. Su fi-acaso tiene una fecha bien précisa pero omitida en la obra : 1939.

Sin embargo, lograrâ una cosa : casarse con la mujer amada, Carmina, aunque este

matrimonio, como el de Elvira resultarâ otro fracaso.

Paca, la madré de Urbano es el ùnico personaje de la primera generaciôn en

sobrevivir hasta el final. Personaje que va debilitândose con el tiempo, pasando de

ser la mujer combatiente que se enfi-enta al cobrador de luz, a la abuela cuya

"resistencia (...) acaba en una débil risilla de anciana frente a su nieta. Pasa de
ser en el Acto l una "mujer de unos cincuenta anos, gorda y de ademanes

desenvueltos" a ser "Una viejecita consumida y armgada, de obesidad malsana y
cabellos completamente blancos" . Paca es el personaje que se empareja con la

60 Id. ibid. p. 60.
61 Id. ibid. p. 43.
62 Id. ibid. p. 85.
63 Id. ibid. p. 36.
64 Id. ibid. p. 79.
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0 escalera. Hasta se puede decir que Paca le presta vida al lugar que algunos

consideran como protagonista65 o como simbolo pnncipal66 del drama. Tan pobre,
vieja y en apariencia inmutable (digamos en apariencia, porque pronto se supone

que se pondra un ascensor) como la escalera, Paca trata a la escalera como una

socia que a lo mejor le ayudarà para castigar al cobrador de la luz, una vieja que

como ella pronto sera reemplazada. En Paca se ve el fluir del tiempo, sobre todo

en el acto tercero que se abre con un monôlogo de la anciana que informa al

pùblico de lo que ocurriô en la casa de vecmdad entre 1929 y 1949. La madré de

Urbano es el ùnico personaje del drama (o de la tragedia como la llamaba Buero

Vallejo) en llevar un papel de gracioso, como lo ilustra el diâlogo siguiente entre

Paca y Generosa en el que hablan del precio de la luz y de la economia que tratan
de hacer:

0

PACA - (...) Mi alcoba no la enciendo nunca. Juan y yo nos
acostamos a oscuras. A nuestra edad, para lo que hay que ver...
GENEROSA - [Jésus!
PACA - ^He dicho algo malo?
GENEROSA - (Riendo débilmente.) No, mujer; pero... jqué boca,
Paca!c67

Escribe Hans-Jôrg Neuschàfer en Adiôs a la Espana eterna:

Paca encama el espiritu de contradicciôn popular, que aunque
ùnpotente, no eonsiente que le impidaa dar su opmiôn. También
représenta la figura del gracioso (o la matrona respondona del samete)
en un contexto mas bien serio, aunque no tràgico, al menos por el
momenta.68

Trmi, hija menor de Juan y Paca, dedicada al bienestar de su familia (hasta tal

punto que nunca se casarâ), es al principio "unajoven de aspecto simpâtico" ,
luego una mujer madura aunque airosa (p. 59), y por fm una mujer ya vieja, triste

y arrugada (p. 82). A lo largo de la obra, Trini se mantiene como nexo de union

entre los miembros de la familia (entre Rosa y Juan por ejemplo), que les facilita
la vida a todos.

œ "ese 'afuera ' que la escalera personifica séria el verdadero protagonista contra el que luchanlos
personajes, los seres humanos que suben y bajan por ella en el tiempo que dura la historia", Pajôn
Mecloy, 1986, p. 260.
w "H sfmbolo principal de la pieza es la escalera, que représenta la vida que los esta derrotando a
todos. ", Cortina, 1969, p. 60.
67 Buero Vaiïejo, 1996, p. 53.
68 Neuschafer, 1994, p. 141.
69 Buero Vallejo. 1996, p. 4l.
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Rosa, la hennana mayor de Trim, que parece ser su antitesis al principio, se hace

su pareja en la desilusiôn al fmal. Ella al principio « solo vive pendiente de la

persecuciôn de Pepe - un rufiàn. » que nimca le darà el hijo que tanto le hubiera
gustado. Considerada como mujer de mala vida por haber caido en las trampas de

Pepe, Rosa, <'imujer joven y provocativa , al empezar sera rechazada por su
familia, aislada en el apartamento P/ en el acto H, hasta ser reintegrada en el

nùcleo de la familia obrera en el acto tercero. Rosa, como Trini, no tiene la

impresiôn al final de haberse realizado conio mujer, puesto que no tuvo hijos.

Entonces dos vidas en apariencia diametrahnente opuestas : la mujer de mala vida

y la muchacha virtuosa, llevan al mismo final. Elvira y Camùna serian pues la

mediana entre estas dos, pero su afân de felicidad tampoco esta satisfecho puesto

que nmguna de las dos es feliz.

Juan, cabeza de familia del apartamento III, aparece en escena solamente en el

acto segundo. Juan es un obrero descrito como "un viejo alto y escuàlido de aire

quijotesco, que cultiva imos anacrônicos bigotes lacios"72. Como su hijo, es un
personaje responsable de su familia, de la que cuida con carino (hasta de Rosa

aunque no esté de acuerdo con todo lo que hace ella ; ver diâlogo entre Juan y

Trini, escena 2, acto H73). Al igual que Gregorio, apenas habla en escena puesto
que, como lo escribe Neuschâfer, "las que llevan la voz cantante en ambas

familias son las mujeres"74. Juan muere entre 1929 y 1949.

u

1.5 Apartamento IV : Fernanda (9) y Dona Asuncion (5)

Fernanda, como Elv^a, es hijo ùnico. Sonador y poeta, este empleado de

papeleria (en lo bajo de la escalera de los salariados entonces) quiere subir, quiere

huir de la prisiôn que représenta para el la escalera. El guapojoven, enamorado de

Carmma, quien le corresponde, esta "cazado" por Elvira, con quien se acabarâ

casando. Femando es el que siempre quiere hacer las cosas "desde manana", lo

70 Verdù de Gregorio, 1997, p. 9.
71 Buero Vallejo, 1996, p. 4l.
72 Id. ibid. p. 59.
re Ver apéndice l 'T)ivisi6n en escenas".
74 Neuschâfer, 1994, p. 141.
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que Iglesias Feijoo y Poster tachan de abulia75, térmmo al cual prefeririamos el
ingles "procrastmation"76. Al contrario de los demâs personajes, se habla
bastante de Femando antes de que saïga a escena :

DON MANUEL -(...) Y Femando, ^qué se hace?
(ELVIRA se acercay le coge del brazo)
DONA ASUNCION - En su papeleria. Pero no esta contento. i El
sueldo es tan pequeno! Y no es parque sea mi bijo, pero el vale mucho
y merece otra cosa. jTiene muchos proyectos! Quiere ser delineante,
mgeniero, j que se yo! Y no hace mas que leer y pensar. Siempre
tumbado en la cama, pensando en sus proyectos. Y escribe cosas
también, y poesias. ; Mas bonitas! Ya le dire que dedique alguna a
Elvirita.77

En esta escena se ve ya el deseo de Elvira por Femando, ademâs de los

"proyectos" hechos "tumbado en la cama" y nunca concretados. El hecho de que

Asuncion haya mentido y que Femando esté en realidad en casa y no en el trabajo,

como lo averiguamos al empezar la escena 2 del primer acto78, marca la tônica a
esta figura que siempre piensa hacer las cosas desde manana. Cuando aparece

Fernanda en escena esta mirando a Carmina, preparando ya las declaraciones de

amor que le harâ al final del acto. Dice la didascalia:

(...) FERNANDO es, en efecto, un muchacho muy guapo. Viste
pantalon de lutoy esta en mangos de camisa.

Fernanda es el que suefia pero que nunca cumple con lo que se habia fîjado.

Escribe Verdù de Gregorio :

Fernanda, trabajador en una papeleria, suena proyectos imaginarios.
En el no hay acciôn ni movùmento...80

No va al trabajo, no se casa con Caimina, y por supuesto, no se hace ingeniero o

poeta. Es de notai que el joven viste de luto tal como su madré, lo que viene a

vincularle con Elvira cuya madre esta muerta. Los dos jovenes asumen entonces

el papel de ama de casa, en el caso de Elvù-a, y de cabeza de familia, en el caso de

Femando. En el acte segundo estân casados, y ya tienen un hijo (Femando).

75 Iglesias Feijoo, 1982, p. 17.
76 "procrastinate (formal) v. to delay / to put something off until later. Procrastination n.
delaying / putting off", Harrap's Pocket English Dictionary, Harrap, London, 1983.p. 397.
77BueroVallejo,1996,p.39.
78VerapéndiceI.
79 Buero Vallejo, 1996. p. 42.
80 Verdù de Gregorio, 1977, p. 9
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n Femajado, siguiendo con la abulia, no habrâ hecho nada de lo previsto, haciendo

que la pareja caiga en una relativa modestia. La amargura de Elvira nace, pues, de

la doble traiciôn de Femando, que se casô con eUa por el dinero, sin amarla y

todavia enamorado a Cannina, y que nunca cumpliô con sus promesas. Femando

prefiriô la vida sin trabajo que le garantizaba un matrimonio con Elvira o mejor

dicho con el dinero de don Manuel.

Dona Asuncion es la viuda sumisa, "delgada y consumida"81 que vive de la
generosidad del padre de su futura nuera, puesto que no puede confîar en su hijo

"procrastinador". Quizâs consciente de la pereza de su hijo, va a favorecer los

amores de Elvù-a por su hijo (y por su propio interés puesto que paga al Cobrador

de la luz con el dinero de su vecino del tercero) :

DONA ASUNCION -(...) Y escribe cosas también, y poesias. i Mas
bonitas! Ya le dire que dedique alguaa a Elvirita.
ELVIRA - (Turbada) Déjelo, senora.
DONA ASUNCION - Te lo mereces hija. (A DON MANUEL) No es
porque esté delante, pero 1 que preciosisima se ha puesto la Elvuita! Es
ima claveUma. El hombre que se la Ueve...82

Al empezar el segundo acto, ya ha muerto Asuncion :

SENOR JUAN -(...) ^Te acuerdas del de dona Asuncion? Fue un
entierro de primera, con caja de terciopelo...
TRINI - Dicen que lo page don Manuel.83

El vinculo entre Femando y Elvira se ve pues reforzado por ser ambos huérfanos

al empezar el segundo acto.

0

1.6 Los nuevos habitantes de la escalera : Joven y Senor bien vestidos

Empieza el tercer acto, después del monôlogo de una Paca vieja y cansada, con un

diâlogo entre dos nuevos vecinos, un joven y un sefior bien vestidos. Estas

personajes al quejarse de los viejos vecinos représentai! las nuevas preocupaciones

de la sociedad espafiola : ascensor, automôvil, pluriempleo, etc. Mariano de Paco

de Moya escribe :

81 Ver Buero Vallejo, 1996, acotaciôn p. 37.
82 Id. ibid. p. 39.
œ Id. ibid. p. 60.
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Su charla es un signo revelador de los valores del mundo en que
vivimos, y de una aspiraciôn primordial: un nivel de vida que mejore a
costa de todo.84

Estos personajes emparentados con don Manuel en su aspecto fîsico y en sus

empleos hacen una mptura con los antiguos vecinos. Mas alla, hacen la

demostraciôn de que se puede vivir en la escalera y librarse de ella al mismo

tiempo. Pero esto signifîcaria echar a los vecinos fi-acasados, a estas vecmos

mdeseables para tener luego sus apartamentos, los mejores, los exteriores, después

evidentemente de haberlos desmfectado:

SENOR -(...) Solo necesitaria que alguno de estas vecinos antiguos
se mudase, para ocupar un exterior. Después de desinfectarlo y
pintarlo, podria recibir gente.85

Estas dos personajes pueden ser vistos de dos maneras diferentes: o bien

significan que uno puede librarse, o bien son una nueva ameftaza para los vecinos.

En unos tiempos en los que se expropiaba a barrios enteros para dejar plaza a las

nuevas construcciones modemas en ciudades del mundo occidental, estos dos

nuevos vecinos querrian expropiar a sus vecinos para dejar tabla rasa para el

progreso: automôviles y ascensores. Desde este punto de vista, pues, los nuevos

vecinos amenazan directamente el equilibrio de los antiguos vecinos.

0

1.7 Los hijos - la tercera generaciôn : Manolin, Fernando y Carmina hijos

En el tercer acto que représenta a la Espana contemporânea de Buero, o sea 1949,

evolucionan en escena los hijos de Femando y Elviïa al mismo tiempo que la hija

de Cannma y Urbano. Ya en el segundo acto Femando-hijo habia nacido. Pero

solo desempena un papel verdadero en el ultimo acto del drama. Para poner

énfasis en el aparente encarcelamiento de los personajes en la escalera, y en siis

vidas y clases, el autor los aprisiona también en sus nombres. Femaado hijo de

Fernanda, y Carmina hija de Carmina, sin olvidar a Manolin nieto de Manuel, van

a repetiï las palabras, los amores, y quizà las vidas y los errores de sus padres.

M Mariano de Paco de Maya,1994,p. 379.
ss Buero Vallejo, 1996, p. 80.
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Femando hijo es "arrogante y puéril"86, y a los veiûtiùn anos, esta vestido como
su padre lo estaba al empezar la pieza: en mangas de camisa. La familia sigue

siendo familia de empleados. Este hijo, siguiendo las huellas de su padre, se

enamorarâ de Camiina. Amor mal visto por los padres, amargados, decepcionados

los unos de los oti-os. Sin embargo, y aunque todo parezca en contra de este nuevo

amor, Femando hijo, al contrario de su padre, quiere rebelarse. No quiere

obedecer a la iaterdicciôn de ver a Camùna hija:

FERNANDO - ^Recuerdas que te hemos dicho muchas veces que no
tontearas con ella?
FERNANDO, mj0 - (Que ha llegado al rellano) Si.
FERNANDO - Y has desobedecido...
FERNANDO, HIJO - Papa... Yo...
FERNANDO - Entra. (Pausd) ^Has oido?
FERNANDO, mj0 - (Rebelàndosé) jNo quiero! Se acabô!
FERNANDO - ^Qué dices?
FERNANDO, HIJO - jNo quiero enta-ar! Ya estoy harto de vuestras
estûpidas prohibiciones!

Esta rebeldia de Femando hijo es lo que pemùte

pensai que podrâ superar la "abulia" congénita de la

que heredô de su padre, como los heroes de Zola,

cuyos vicias, como una maldiciôn, pasan de una

generaciôn a otra. Al contrario de su padre, Fernande

hijo quizâ podrà irse de la escalera, puesto que, como

lo subraya Poster, lo que impidiô al padre irse de la

escalera es su propio carâcter abûlico.

l îs-%
-^;

^

»

Figura 5-DetaIIede
Relaâviteit (Figura 3)

But one is equally justified in hoping Aat fhe young Femando wiU
walk out the front door and slam it pennanently.'

Pajôn Mecloy también signe en la misma veta optùnista mostrando que no hay

que ver en Historia de vna escalera una obra naturalista, puesto que cuando el

segundo Femando repite el discurso que su padre habia dado ti-einta anos atrâs, lo

hace en una situaciôn diferente. Escribe :

El amor que puede surgir enû-e Femando y Carmina hijos no se ve
amenazado esta vez por uaa nueva Elvira mterpuesta, m por la
tentaciôn de eaiparentar con ua suegro rico. El obstâculo ahora es la

s6 Id. ibid. p. 86.
"Foster, 1964, p. 8.



42

oposiciôn de los padres, a la que el segundo Femando se enfi-eata con
digna rebeldia.
El fiituro podrâ Uevar a estes jôvenes a un nuevo fi-acaso, es cierto;
pero no lo es menos que ante eUos apîsece un horizonte lleno de
sigaos de Esperanza.
Si para Albert Camus Sisifo estaba, a pesar de todo, contento de su
suerte, para Buero Sisifo esta sohre todo, esperajazado.

La escalera tiene entonces una resoluciôn posiblemente positiva en la union de las

dos facciones opuestas. Consideramos que en efecto, el esquema de fi-acaso, el

sentimiento de encarcelamiento en la escalera de la segunda generaciôn, matizada

por una rebeldia, un deseo de enfrentarse a la autoridad patema, no se repetirâ con

los hijos de la tercera generaciôn, puesto que no hay ninguna Elvira y tampoco

hay lécheras que arriesgan derramarse como mal presagio89. Se puede entonces
tener esperanza en que quizâs los hijos "se salven del fracaso de los mayores o -
tal vez - fi-acasen también casândose" . Siû embargo, otros criticos vieron en este
final abierto malos agûeros que los llevaron a imaginar un horizonte tapado para

la nueva pareja. Pero como lo anade el mismo Buero, este final optunista o no,

esta a la discreciôn del lector y pùblico :

Como yo, lector amigo, no lo se, no puedo decirlo.91

0
88 Pàjôn Mecloy, 1986, pp. 276-277.
Tennina el primer acto con una léchera derramada entre Carmina y Femando. Dice la
acotaciôn : « Se inclina para besarla y da un golpe con el pie a la léchera, que se derrama
estrepîtosamente. Temblorosos, se levanîan los dos y miran asombrados, la gran mancha blanca
en el sueh », Buero Vallejo, 1996, p. 58.
90 Buero Vallejo en « Palabra final », Obra compléta H,1994,p.328.
91 Id. ibid.
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1.8 Unas oposiciones

Los personajes de Historia de ima escalera se dividen casi siempre en dos

categorias: viejos y jôvenes (Paca y la escalera contra los demâs), padres e hijos

(Fernanda, Elvù-a, Carmina y Urbano contra Femando y Carmma hijos),

enipleados y obreros, buenos y malos (Urbano y Pepe), hombres y muj ères. Diez

anos después de la culminaciôn de una lucha •fratricida que puso a sangre y fuego

el pueblo espanol, el teatro de Buero en general traduce esta fractura de su gente.

Sin embargo, lo que opone Femando a Urbano no es un contraste tan fuerte como

en las demâs obras teatrales del autor. Escribe Cortina :

En todas las ohras de Buero Vallejo puede verse un marcado
contraste, bien enti-e dos personajes, bien entre uno o mas personajes
con todo un gmpo. La unica excepcion es Historia de una escalera,
pues los protagonistas de esta, Urbano y Femando, solo tienen como
diferencia la actitud mas realista de Urbano, que contrasta Ugeramente
con la sonadora de Femando.92

Pero al mismo tiempo, abre la puerta a un posible cambio para un pueblo burgués

que no quiere que haya cambios, que quiere que Espafia permanezca como

siempre. Escribe Neuschàfer en Adios a la Espana eterna:

(...) El rasgo esencial de un huis clos seraejante es que dentro de el es
imposible que suceda algo inesperado o nuevo: sus moradores se
cuecen en su propio jugo, valga la expresiôsL, y los conflictos y
alianzas, amorios y enemistades de vecmdad, siempre iguales y
consangumeos por decirlo de alguna maaera, domiaan la escena, (...)
para diversion de im pûblico burgués, muy interesado en que en
Èspana todo continuara como siempre.93

El posible cambio ùnaginado por Buero reside en la union de estas dos Espanas,

la pequefio-burguesa que ganô la guerra y la republicana que la perdiô. Esta union

se concentra aqui en Femando hijo con sus afanes de rebeldia, de traspasar las

prohibiciones de los padres, de acabar con la pereza y el mmovilismo heredado de

su padre, y de casarse con la hija del enemigo y de la mujer amada, del amigo y

del amor perdido, del obrero vencido.

Antes de reconciliar las facciones que se oponen en Historia de una escalera,

cabe ciïcunscribirias. Ya en las primeras lineas del drama, las dos facciones,

92 Cortina. 1969, p. 94.
93 Neuschafer, 1994, p. 143.
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obreros y empleados, estàn marcadas : salen primero las dos amas de las familias

obreras : Generosa y Paca. Mujeres de la primera generaciôn de la escalera, tienen

"unos cmcuenta afios"94. Las dos estân hon-orizadas por los recibos que les
présenta el Cobrador, y las dos rechman, aunque de manera diferente, a la idea de

pagar tanto dinero.

GENEROSA - (Mirando el recibo) jDios inio! jCada vez mas caro!
No se câmo vamos a vivir.
(Se mete.)
PACA - jYa, ya! (Al COBRADOR) ^.Es que no saben hacer otra cosa
que elevar la tarifa? jMennda ladronera es la Compaâia! jLes debia
dar vergùenza chupamos la sangre de esa maiiera! (El COBRADOR
se encoge de hombros) jY todavia se rie! (...) Se rie por dentro.
jBuenos pâjaros son todos ustedes! Esto se arreglarîa como dice mi
hijo Urbano: tirando a mas de cuatro por el hueco de la escalera.

Aunque de carâcter diferente, tenemos un indicio aqui de que estas dos vecmas

comparten la misma clase social pobre. Generosa tiene una actitud pasiva y

resignada, mientras Paca es vocinglera, antes de doblar el espmazo. Pero

encontramos en ellas la misma difîcultad de pagar, y la misma confesiôn de

pobreza. Al contrario, Elvira y Asuncion no pronuncian m una palabra que podria

mostrar que no pueden pagar la cuenta, lo que es efectivamente el caso de la

madré de Femando. Elvira, hija ùmca del viudo Manuel, tiene que pagar la cuenta

mas elevada de todas las vecmas: seis sesenta y cinco, y es la ùnica en hacerlo sin

refimfimar, mentir o lamentarse, lo que les confiere a ella y a su padre, el titulo de

vecinos mas ncos por parte de los demâs. Asuncion, por guardar su estatuto de

viuda de la clase de los empleados, tiene que mentir y aceptar el dinero del

generoso don Manuel para pagar la luz. La escasez en la que se encuentra la mujer

no puede ser aparente frente a los demâs. Sm embargo, no llega a enganar a nadie:

el Cobrador de la luz, que ya conoce la canciôn,

COBRADOR - Mire seaora: no es la primera vez que pasa y...
DONA ASUNCION - ^Qué dice?
COBRADOR - Si. Todos los meses es la misma historia. jTodos! Y
yo no puedo venir a otra hora m pagarlo de mi bolsillo. Conque si no
me abooa tendre que cortarle el fluido.

don Manuel que sabe que nunca volverâ a ver el dinero que le presta,

94 Buero Vallejo, 1996, p. 36.
95 Id. ibid. p. 38.
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IX)N MANUEL -(...) Ya me lo devolverâ cuando pueda.
DONA ASUNCION - Esta misma tarde; de verdad.
DON MANUEL - Sin prisa, sin prisa.96

y las vecinas que cuchichean a su respecto.

TRFNI - (Confidencial) ^Sabe usted que dona Asuncion no podia
pagar hoy al cobrador.
GENEROSA - ^De veras?
TRTNI - Esta dice mi madré, que estuvo escuchaado. Se lo page don

Pero el hecho de que Asuncion no diga ni una palabra en contra del Cobrador, o

acerca de su pobreza, muestra que comparte la misma clase social que Elvira y su

padre.

Estas dos clases sociales de las que no llegan a escapar los vecinos de la escalera

representan, de cierta manera, al pueblo espanol dividido en dos bandos, dos

facciones opuestas (sm traspasar los limites ùnpuestos

por la censura). Las esperanzas de Femando y Urbano

traducen, hasta cierto punto, las ambiciones de estas

dos facciones. De un lado Femando con sus afanes de

éxito y de dinero, que considéra que los trabaj adores se

unen porque son incapaces de subir por si solos. Del

ott-o lado, Urbano ve en el sindicato la fuerza de los

obreros, y el empujôn que podrâ ayudar a todos para subir. Como en el detalle del

cuadro de Escher que podemos observar en la figura 7, tenemos dos ejes vertical y

horizontal. Dos mundos que conviven, pero nunca se cruzan. Esta oposiciôn entre

los dos amigos crecerâ con el tiempo. De simple discusion en 1919 entre el

sonador que no tiene medios propios para subir y el obrero prâctico que, sabiendo

que nunca "subira", quiere mejorar su situaciôn, pasa a ser amargos reproches en

1949:

1919
URBANO -(...) Los pobres diablos como nosofa-os nunca lograremos
mejorar de vida sin la ayuda mutua. Y eso es el sindicato.
jSolidaridad! Esa es nuestra palabra. Y séria la tuya si te dièses cuenta

^sy^y^ ^-^

Figura 6-DetaUede
Rdaâvitdt (Figura 3)

96 Id. ibid. pp. 38-39.
yj Id. ibid. pp. 39-40.
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de que no ères mas que un triste hortera. jPero como te crées un
marqués!
FEKNANDO - No me creo nada. Solo quiero siibir. ^Comprendes?
j Subir! Y dejar toda esta sordidez en que vivimos.
URBANO - Y a los demâs que los parta un rayo.
FERNANDO - ^Qué teago yo que ver con lo demâs? Nadie hace nada
por nadie. Y vosotros os metéis en el sindicato porque no tenéis
arranque para subir solos.'98

1949
URBANO -(...) ^,Dônde han ido a parar tus proyectos de trabajo? No
has sabido hacer mas que mirar por enciina del hombro a los demâs.
jPero no te has emaadpado, no te has Ubertado! (Pegando en el

pasamanos.) jSigues amarrado a esta escalera, como yo, como todos!
FERNANDO - Si; como tu. También tu ibas a Uegar muy lejos con el
smdicato y la solidaridad. (Irônico.) Ibais a arreglar las cosas para
todos... Hastaparami.
URBANO - j Si! Hasta para los zànganos y cobardes como tu.

Es de notar que esta ultima replica de Urbano fùe cambiada después de que el

texto hubiese pasado por la censura. La frase original era : "j Si! Hasta para

vosotros los cobardes que nos habéis fallado." . Refiriéndose directamente a la
traiciôn de toda una parte del pueblo y no solamente a la de Femando. Esta

primera y mas fuerte oposiciôn tiene una posible resoluciôn en el amor de

Fernande, hijo de enipleados, por Cannma, hija de obreros, al final del drama

como ya dijimos.

Las demâs oposiciones son secundarias frente a esta, aunque siguen siendo

importantes. Una de ellas séria la oposiciôn de viejos y jôvenes o mejor dicho de

padres e hijos, de resignaciôn y de fe en el fùturo. El espectador ve a los

habitantes de la escalera sobre treinta aiios de sus vidas, durante los cuales pasarân

très generaciones en el escenario : Paca, Juan, Generosa, el ausente Gregorio, don

Manuel y dona Asuncion, generaciôn de la cual solo la graciosa Paca sobrevivù-â

durante los très actos; Urbano, Rosa, Trim, Camiina, Pepe, Femando y Elvira, la

segunda generaciôn; y luego Manolm, Femando y Camùna hijos. Quizâ esta

oposiciôn, esta rebeldia de los jôvenes en contra de los padres, esta propuesta anti-

abûlica puede ser vista como una invitaciôn a no repetir los errores cometidos por

98 Id. ibid. p. 44.
"Id. ibid. p. 94-95.
100 Como lo nota Neuschafer, 1994, p. 152.
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los contemporàneos de la segunda generaciôn de la escalera. Es decir no volver a

caer en otra guerra interna, tomar sus vidas en las manos, etc.

0
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n 2 LOS ESPACIOS

escalera s. f. l Série de escalones que comunican
nivelés de diferente altura: Subirybajar los escaleras.
No corras por las escaleras. Se ha cmdo por las
escaleras. Para mi la escalera esta de mas, parque
siempre vay en ascensor. Esta es la persona que
Umpia la escalera. Apoya la escalera en la pared.

La escalera de Buero Vallejo es mucho mas que una série de escalones, un lugar

de paso, una manera de pasar de la calle a la casa. La escalera bueriana es un lugar

donde se vive; donde los vecinos se encuentran para hablar; donde los jôvenes

viven sus primeras experiencias; donde los enamorados pueden disfmtar de una

cierta mtimidad, etc. Al dar una defîniciôn del espacio escénico, Patiice Pavis

trata de dar unos rasgos esenciales de los espacios escénicos correspondientes a

los diferentes géneros teatrales. Escribe en "Typologie et qualités des espaces

scéniques":

A chaque esthétique correspond ime conception particulière de
l'espace, si bien que l'examen de l'espace est sufSsant pour dresser
une typologie des dramaturgies (...):
a. L'espace de la tragédie classique brille par son absence : c'est un

lieu neutre, de passage, qui ne caractérise pas le milieu, mais
fournit un support intellectuel et moral pour le personnage. (... )

e. L'espace naturaliste imite au maximum le monde qu'il dépeint.
Sa facture matérielle - mfrastructure économique, hérédité,
historicité - est concenû-ée en im milieu qui enfenne les
personnages.102

La escalera de Buero corresponde, de cierta manera a algunos de los criterios

dados por los espacios trâgicos y natur^istas : un lugar de paso que reproduce,

imita a una realidad ùunediata. Pero a pesar de tener rasgos realistas, la escalera

de Buero tiene su propio simbolismo. El simbolo de la escalera es uno de los

récurrentes de la literatura realista y naturalista. Imagen de la ascension o al

contrario del fracaso social103, la escalera forma parte de nuestro imaginario

(J
Defîniciôn de « escalera », Diccionarw Salamanca, Santillana, 1996, p. 642.
102 Pavis, 1996, p. 122.
103 La expresiôn coiisagrada francesa "gravir les échelons" en si iluslra el hecho de que se asocia la
escalera, y mejor dicho la subida de la escalera, al éxito.



49

0 occidental. Solo hay que pensar en la escalera debajo de la cual muere Gervaise

protagonista de L 'Assomoir de Zola :

Gervaise dura ainsi pendant des mois. Elle dégringolait plus bas
encore, acceptait les dernières avanies, mourait un peu de faim tous
les jours. Dès qu'elle possédait quafre sous, elle buvait et battait les
murs. On la chargeait des sales conumssions du quartiers. Un soir, on
avait parié qu'elle ne mangerait pas quelque chose de dégoûtant ; et
elle l'avait mangé, pour gagner dbc sous. M. Marescot s'était décidé à
l'expulser de la chambre du sixième. Mais, comme on venait de
trouver le père Bm mort dans son trou, sous l'escalier, le propriétaire
avait bien voulu lui laisser cette niche.

El hecho de no poder subir mas a la escalera puede ser entonces una pmeba de

fracaso, de degeneraciôn fîsica y moral. Como decia Jean Renoù- en su

"Complainte de la Butte" : "Les escaliers de la Butte sont durs aux miséreux".

Pero antes de darle intenciones a la escalera y de observar la relaciôn de los

personajes con ella (cômo suben, cômo se sirven de ella, cômo hablan de ella),

cabe describir esta escalera que le dio su titulo a la primera pieza representada de

Buero Vallejo. En Le Spectacle du discours, Michael Issacharoff explica la

diferencia entre espacio mimético y diegético. Escribe :

L'espace scénique est de deux sortes : scàiique et extra scénique,
c'est-à-dire mimétique et diégétique, équivalent théâtral de la
dichotomie Showing/telling en narratologie. L'espace mimétique,
représenté sur scène est perçu par le pubUc. L'espace diégétique, au
contraire, étant tout simplement référé dans le discours des
personnages, se limite à une existence verbale. En d'autres termes,
l'espace iiumétique est fa-ansmis directement, tandis que l'espace
diégétique est médiatisé par le langage, verbalisé donc et non
visualise.

Los diferentes espacios diegéticos evocados en la obra estàn apenas defuùdos. 0

sea, el pùblico y los lectores apenas tienen una idea de los apartamentos donde

viven los personajes, de las ofîcinas y fàbricas donde trabajan. Tampoco tenemos

una idea del barrio, de la calle donde se encuenfa-a la casa. Sin embargo,

ti-ataremos de définir estos espacios tanto mùnéticos como diegéticos.

L)
104 Zola, 1990, p. 506.
105 Issacharoff, 1985, p. 72.
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Unico espacio mùnético en toda la pieza, la escalera permanece vetusta, modesta,

y condenada a ser reeniplazada algùn dia por un ascensor. Escribe Cortina :

La monotoma de la vida de los vecinos, asi como su abulia, es
sùnbolizada par la escalera, que pennanece sienipre igual durante
treinta afios, mientras ellos hablan, discuten y rifien.

Buero Vallejo da las indicaciones siguientes al empezar Historia de una escalera

(ver tanibién la figura "La Escalera (actos l y H)" que corresponde a la

descripciôn dada por el autor) :

Un tramo de escalera con dos rellanos, en una casa modesta de
vecindad. Los escalones de bajada hacia los pisos mferiores se
encuentraa en el primer témiino izquierdo. La barandilla que los
bordea es muy pobre, con el pasamanos de hierro, y tuerce para correr
a lo largo de la escena Umitando el primer rellano. Cerca del lateral
derecho arranca un tramo completo de unos diez escalones. La
barandilla lo sépara a su izquierda del hueco de la escalera y a su
derecha hay una pared que rompe en ângulo junto ai primer peldafio,
formando en el primer térmiao derecho un entrante con una sucia
ventana lateral. Al final del tramo la barandiUa vuelve de nuevo y
termiûa en el lateral izquierdo, limitando el segundo rellano. En el
borde de este, ima polvorienta bombilla enrejada pende hacia el hueco
de la escalera. En el segundo reUano hay cuatro puertas: dos latérales
y dos centrales. Las distiaguiremos, de derecha a izquierda, con los

La escalera de Buero pennanece igual a lo largo de la obra108, salvo alguûos levés
retoques al empezar el tercer acto que funcionan a modo de un maquillaje que

difîcihnente llega a dar la ilusiôn de una belleza que nunca existiô.

La escalera sigue siendo ima huimlde escalera de vecmos. El casero ha
pretendido, sin éxito, disfi-azar su pobreza con algunos nuevos detalles
concedidos despaciosamente a lo largo del tiempo: la ventana tiene
ahora cristales romboidales coloreados, y en la pared del segundo
rellano, fi-ente ai ti-amo, puede leerse la palabra QUINTO en una
plaça de nietal. Las puertas han sido dotadas de timbre elécùico, y las
paredes blanqueadas 109

0 106 Cortina, 1969, p. 36.
107 Buero Vallejo, 1996, p. 35.
108 'Tîan transcumdo diez afios que no se notan en nada : la escalera sigue sucia y pobre, las
puertas sin timbre, lo cristales de la ventana sin lavar. ". Esta didascalia es la que abre el segundo
acto del drama. Id. ibid. p. 59.
109Id.ihid.79.
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Al contrario del teatro romântico descrito por Pavis, la escalera de Buero,

visiblemente no se viene abajo con los artifîcios. Ninguna mdicaciôn, hasta el

tercer acto, de que nos enconù-amos en el quinto piso de la casa de vecinos,

ningmia indicaciôn de los numéros de los apartamentos, nmgûn timbre elécfrico.

Una suciedad, un polvo de pobreza cubren la escalera. Los pocos cambios hechos

por el propietario de la escalera para esconder esta vetustez no sirven para acabar
con la vejez y la ruina del edificio y de la escalera en particular . En las dos
figuras siguientes (Figura 8 y 9), hemos tratado de reproducir la escenografîa de
Historia de una escalera tal coino la describe Buero Vallejo en sus acotaciones.

Para Sânchez Trigueros, la escalera es:

un espacio limite cen-ado hacia arriba, abierto hacia abajo. Es el lugar
de los ritos de iniciaciôn: aUi aman los jôvenes y fiunaa a escondidas
los adolescentes. Es un espacio de lineas verticales cruzado por la
horizontalidad. Espacio no piano, espacio de volùmenes, con relieve,
con profundidad. Espacio vivo, espacio eu movimiento, el
movùniento que le prestan los personajes, que son también su vida.

u

2.2 Unas subdivisiones

La escalera de la Historia reproduce una escalera nonnal, de casa de vecinos. Es
un:

(...) Espacio escénico homogéaeo dispuesto como mimesis o
reproducciôn artfstica de lugares que podrian tener analogia con un
referente de la realidad objetiva; tiempo proyectado como un fluir
continue deatro de cada acto.

Pero la escalera de Buero tiene otras funciones, como ya hemos dicho, que la de

subir y bajar, pasar de la calle a la casa. Como el autor situa su acciôn en este

espacio "pasaje", proporciona a sus personajes diferentes subdivisiones a la
escalera. Estas subdivisiones tendrân a lo largo de la obra unas fùnciones bien

précisas. Parte de la escalera sirve de pasaje (los dos tramos de escalera), otra

110 Lain Entralgo en "Casi veinte anos después" (en Estudios sobre Buero Vallejo, p. 191.) escribe
que Manuel Mampaso, en una puesta en escena de 1968 "ha puesto un bosquecillo de antenas de
television ante el cielo del tercer acte" para actualizar la escenografîa, y por lo taato la pieza de
1949.
111 Sâschez Trigueros, en Cuevas Garcfa, 1990, p. 109.
112 Iglesias Feijoo, 1982, p. 11.
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sirve de lugar donde los personajes pueden conversar en una cierta intimidad (el

casuùllo), y por fin la ultima sùve de lugar pùblico donde se pueden encontrar

varias personajes a la vez (los dos rellanos).

u
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FIGURA 7 - LA ESCALERA (ACTOS l Y II)
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n 2.2.1 Dos tramas

En sus "Instmcciones para subù- una escalera", Julio Cortâzar escribe :

Puesta en el primer peldafio dicha parte, que para abreviar llamaremos
pie, se recoge la parte équivalente de la izquierda (...), y Uevândola a
la altura del pie, se la hace seguir hasta colocarla en el segundo
peldano, con lo cnal en este descansarâ el pie, y en el primero
descansarâ el pie. (...) Llegado en esta forma al segundo peldano,
basta repetir altemadamente los movimientos hasta encontrarse con el
final de la escalera.

Los tramos de escalera tienen como fimciôn principal la de permitir pasar de la
casa a la calle. Presuponen un movimiento, una subida o bajada. Tienen la ventaja

de permitir al pûblico ver al personaje caminar, subir la escalera o sea enfi-entarse
a un obstâculo fîsico cada vez que pasan del exterior al interior. Los que suben la

escalera son los vivos y los que bajaron para no volver a subir, los muertos. El

primer acto, como el tercero empiezan por la fatigosa subida de dos personajes : el
Cobrador de la luz ^Nada mas levantarse el telôn vemos cruzar y subir

fatigosamente al COBRADOR DE LA LUZ"114) en el primer acto y Paca en el
tercero ("Una viejecita consumida y arrugada, de obesidad malsana y cabellos

completamente blancos, desemboca, fatigada, en el primer rellano. Es PACA.
Camina lentamente, apoyândose en la barandilla (...)'. El segundo acto, en
cambio, empieza con los personajes mirando desde el rellano superior el ataûd de
Gregorio (que el pùblico no puede ver). Esta bajada es la ultima del esposo de

Generosa. El tramo de escalera, porque obliga a un movimiento, a un esfuerzo por
parte del personaje al subù-lo, se hace pues simbolo de vida. Sin embargo, como lo

subraya Paca, tener dificultad al subir la escalera no es un indicio de que uno va a
morir en seguida. Si fuese el caso, los personajes como Paca y Carmina en el

tercer acto (tanto como el Cobrador de la luz, personaje piano al que no volvemos
a ver en toda la obra) tendrian muy poco tiempo. Al contrario, Juan, como dice
Paca "la subia de dos en dos hasta el dia mismo de morirse"116.

0
113 Cortâzar, p. 26.
114 Buero Vallejo, 1996, p. 35.
115 Id. ibid. p. 80.
116 Id. ibid. p. 79.
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0

0

Subir y bajar la escalera, en su desplazamiento tan maquinal y repetitivo para los

personajes que el tiempo pasa sin que se den cuenta. Bajan para ir a trabajar por la

manaiia, suben por la noche sin darse cuenta de que ayer fue como hoy, y que no

es cierto que lograràn salir de la abulia, de la "procrastination" que les lleva a

siempre dejar las cosas para inanana u otro dia. Dicen Femando y Urbano :

URBANO -(...) Lo mas fôcil es que dentro de diez afios sigamos
subiendo y fiunaado en este "casinillo".
FEKNANDO - (...) Hemos crecido sm damos cuenta, subiendo y
bajando la esealera. (... ) Y mafiana o deatro de diez anos que pueden
pasar como un dia, como han pasado estes ùltimos..., j séria terrible
seguir asi ! Subiendo y bajando la escalera, una escalera que no
conduce a ningûn sitio. (. .. )

Este movimiento continuo de subida y bajada también esta percibido por los hijos

de la tercera generaciôn ai observar a sus amargos padres. Dice Femando hijo

traduciendo sus afaaes de rebeldia, de huida de la escalera :

FERNANDO HIJO -(...) Tenemos que ser mas fùertes que nuestros
padres. EUos se ban dejado veneer por la vida. Han pasado tremta
aâos subiendo y bajando esta escalera.118

La repeticiôn de la subida y bajada a través de los anos tiene que ser multiplicada

por la cantidad de veces que los personajes tienen que repetir el movimiento de

subida de un peldano. Subù- estos dos tramos de escalera - sin olvidar que

nuestros vecinos se encuentran en el quinto piso y que por lo tanto tienen otros

tramos que subir - supone pues una repeticiôn del mismo movuniento a través de

los anos.

A los tramos de la escalera, asociaremos un elemento importante por los

personajes que tienen dificultad al subir la escalera : la barandilla. Ninguno de los

personajes (ni siquiera la anciana Paca en el tercer acto), se sirve de un bastôn

para caminar. La barandilla pues sirve de apoyo, de ayuda, como si la misma

escalera ayudase a sus habitantes. Sin embargo, al final de la obra, la anciana Paca

que utiliza esta barandilla constata que esta es tan vieja como ella. Por lo tanto,

son dos viejas apoyadas la una sobre la otra, destmadas a desaparecer pronto. La

escalera pues, es decir los tramos de la escalera, pueden disociarse de la casa. Asi

117 Id. ibid. p. 45.
118 Id. ibid. p. 99.
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n es que la escalera, sobretodo cuando Paca monologa con ella, se vuelve habitante

de la casa. Dice la anciana :

PACA - (Entrecortadamente.) j Que vieja estoy ! (Acariciando la
barandilla.)\Tan vieja como tu ! jUf! (Pausa.)\~V que sola ! Ya no
soy nada para mis hijos ni para mi nieta. jUn estorbo ! (Pausa.)\Pues
no me da la gana serlo, démontre ! (Pausa. Resollando.) jHoj ! j Que
escalerita ! Ya podia poner ascensor el ladrôn del casero.

Paca es la ùnica que cuida de la escalera, de sus tramos y de su barandilla. Por

esto creemos que se empareja con ella.

Los peldanos que forman estas dos tramos de escalera también suven de lugar

donde sentarse, para los enamorados Carmina y Femando padres e hijos. Son los

ûnicos en sentarse en la escalera y asi romper el movimiento al hacer promesas al

final del primer y del tercer acto. La unica diferencia enti'e estos dos diâlogos es la

ausencia de la léchera, pâjaro de mal agûero, y la presencia de los padres de los

enamorados en el tercer acto. Dicen las acotaciones :

Acto I (Femaado y Camuna) : La lleva al primer peldaho. (...) Con
un ligero forcejeo la obliga a sentarse contra la pared y se sienta a su
lado. Le quita la léchera y la déjà junto a el. Le coge una mono.

Acto III (Femando y Camiina hijos) : El la lleva al primer escalôn y
la sienta junto a la pared, sentândose a su lado. Se cogen las manos y
se miran arrobados.

Los hijos de Femando y Carmma, tanto como ellos treinta a&os atrâs paran el

movmùento para mirar hacia un futuro tan mcierto como lo era el de sus padres.

0

2.2.2 Dos rellanos

Al contrario de los tramos de escalera, los rellanos son espacios donde se

encuentran los personajes para conversar, para pelearse, para cuchichear, etc. Los

rellanos son espacios de descanso, el primero es un descanso enti-e dos tramos de

escalera, y el segundo al final de cinco pisos. Estas dos rellanos proporcionan a

los actores un espacio lûdico donde es posible moverse sin tener que estar siempre

119 Id. ibid. p. 80.
120 Id. ibid. p. 56.
121 Id. ibid. p. 99..
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n pendiente de terminar una subida o bajada de la escalera. Proporcionan a los

personajes un espacio donde pueden hacer una pausa (sobre todo en el primer

rellano) y otro espacio comùn a todos los vecinos del quinto piso. Este segundo

rellano es un espacio umbral que comparten los cuatro interiores. Como los patios

sainetescos, los rellanos de la escalera sùven de espacios entre exterior e interior

donde ocurrirâ una acciôn que al contrario de numerosos sainetes no es cômica.
Guerrero Zamora escribe :

Esta escalera, es la misma que conocimos en toda la prolifica historia
de la escena espanola. Igual que la de los sainetes de Amiches, dramas
de Dicenta o de don Ramôn de la Cruz. El pequefio realismo colegial
colonsta y entemecedor de aquel teatro, se toma en réalisme
problemâtico e histôrico. El sainete popular y divertido se transfonna
en un drama universal y trascendente.

El rellano del quinto sùve también de promontorio desde

donde se puede observar no solo al otro rellano, sino también

a la escalera entera por el hueco que pronto sera llenado por

un ascensor. Empieza el segundo acto con los personajes

mirando por este hueco el ataûd de Gregorio saliendo de la

casa. De la misma manera, le sirve de balcon a Elvira para

atraer a su Femando-Romeo que no le hace caso.

2.2.3 Un casinillo

Figura 9-DetaUe
Relativîteit (Figura

3)

0

Como la acciôn de Historia de una escalera ocurre de puertas afuera, el casùullo,

por ser un poco a parte del resta de la escena, ofi-ece una relativa intùnidad a los

vecinos de la escalera. Sirve ante todo a los personajes jôvenes para fumar a

escondidas, a los enamorados para esconderse de los demâs, o simplemente para

Femando que permanece en escena durante toda la ultima parte del primer acto.

El casùùllo le pemiite pues escuchar a los demâs vecinos sm que estas le viesen.

La primera funciôn del "casinillo" es pemutir a los honibres fumar. Al entrar en

escena, Urbano invita Femando a tomar un cigarro alli, tal como fumaban de

nifios. Dice Femando : "ayer mismo éramos tu y yo dos crios que veniamos a

122Juan Guerrero Zamora, Historia del teatro contemporâneo, en Verdù de Gregorio, 1977, p. 9.
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fumar aqui, a escondidas, los primeros pitillos..."123. Es alli donde Manolin
fiimarâ tainbién sus priineros cigarros y espiarâ a su hennano en el tercer acto.

Dice la acotaciôn:

El (Manolin) baja los peldanos y se detiene en el "casinillo". (...) Se
encoge de hombrosy, con cara de satis fecho, saca un cigarrillo.124

Como hemos mencionado, pennite a Manolin espiar a su hermano, pero le

permite también a Femando escuchar a los demàs vecinos

sin estar intencionahnente espiando (como Paca que

lit escucha a Dona Asuncion con el Cobrador de la luz a
M
Ç través de su puerta ). Asi es que Femando escucha,

disgustado, los cuchicheos de los habitantes de la casa, lo

que aumenta el malestar del joven al vivir en esta casa que

aborrece y de la que quiere huir. Sin embargo, el casùullo

no le esconde a los ojos de la cazadora Elvira. El casuùllo

acoge y si oj&ece a veces un réfugia muy propicio, no es un escondite seguro

donde uno puede escaparse, puesto que es conocido de todos.

Vî.

Ïï^îmiîS

Si SSBii

Figura 10-Detalle
Relaûvheit (Figura 3)

0

2.3 Espacios diegéticos

Vùnos que hay solamente im espacio mimético présente en el escenario de

Historia de ima escalera. Sm einbargo, varios espacios diegéticos son

mencionados par los personajes: sus casas, sus lugares de trabajo y, en fin, la

calle. Escribe Scherer:

Dans l'ùmnense majorité des pièces de théâtre, le spectateur n'est
appelé à imagmer que deux lieux distincts, celui qu'il voit sur scène,
figuré par le décor, et celui qu'il suppose dans la coulisse, et qui est
contigu au précédent : ces deux lieux qu'on pourrait appeler les lieux
naturels de l'espace Ifaéâtral.. .126

Estos espacios casi sin esbozar parecen carecer de realidad fi'ente a la luz cmda

que cae sobre la escalera. Esta falta de precision ùnpide anclar de verdad el drama

123 Buero Vallejo, 1996, p. 45.
124 Id. ibid. p. 82.
* « TRINI - Esc dice nu madré, que estuvo escuchando », Id. ibid. p. 42.
126 Citado en Bobes Naves, 1987,p. 242.



60

n en ima realidad mmediata, lo que permitio a la pieza pasar con éxito por la

censura. Es difîcil entonces définir a estos espacios con las pocas informaciones

que nos proporcionan los personajes. Ademâs esta falta de detalles aumenta aùn

mas la impresiôn de que los personajes no van por ninguna parte. Dijo el mismo

Buero Vallejo en un coloquio :

(... ) Esa escalera, casi verdadero protagonista de la obra, por la cualse
sube y se baja, (...) m se sube m se baja a tiingûn sitio, y es por lo
taato signo clarisimo del inmovilismo de nuestro pais en aquellos
momentos, no tiene duda (sic), en efecto, que eso es ana proyeccion
no meramente realista, sino multisignificativa, de lo que puede Uevar
daito-o Historia de uno escalera.

2.3.1 Los apartamentos

Hay cuatro apartamentos en el quinto piso de la casa de vecinos. Dos interiores, y

dos exteriores. En los interiores viven la familia de Cannina (obreros pobres) y de

Femando (empleados pobres) En los exteriores, viven Urbano (obreros prôsperos)

y Elvira (empleados prôsperos). Los exteriores son entonces los mas valorados,

hecho coiifirmado en el tercer acto en el diâlogo entre los dos nuevos veciûos

"bien vestidos", que aspiran a dejar sus mteriores por los exteriores. Sabemos

también que el apartamento III (Urbano) consta de una habitaciôn mas que el l

(Carmina)12. La ultima informaciôn que tenemos es que este mismo apartamento
HI tiene un balcon desde donde Generosa quiere ver al ataùd de su esposo llevado

a la calle. No tenemos mas informaciones sobre las casas de nuestros personajes.

Sus hogares permanecen como espacios privados cerrados a los ojos del pûblico

que solo puede vislumbrar sus vidas con las pocas mfonnaciones que nos

proporcionaa sus encuentros en la escalera.

0
127 Cuevas Garcia, 1990, p. 89.
128 « GENEROSA (a Paca) - Ustedes tienen una habitadôn mds (... ) », Buero Vallejo, 1996,p.
53.
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2.3.2 Los lugares de trabajo (la papelena, la fâbrîca, la agencia, el tranvià)

Tenemos cuatro familias y para estas cuatro familias, cuatro lugares de trabajo :

dos de obreros, dos de empleados, uno para cada cabeza de familia, o mejor dicho

para cada proveedor. De estos espacios solo tenemos los nombres. Gregorio

conducia un tranvia hasta ser retirado al empezar el primer aeto. Don Manuel

tiene una agencia donde se puede sacar permisos y certifîcados segùn comenta
Paca . Urbano trabaja en una fâbrica, pero en nmgùn momento podemos saber
de que tipo de fâbrica se trata. Por fîn, Femando trabaja en una papeleria cuando

no esta tumbado en la cama sonando. Pepe, el hermano de Cannma, vive de las

mujeres.

0

2.3.3 La calle, el barrio, el mundo externo a la escalera

La calle, o mejor dicho, el mundo,, queda casi sin esbozar, poco descrito como los

lugares de trabajo de los personajes. No sabemos en que barrio se encuentra la

casa de vecindad. Al enfi-entarse a la escalera, la calle carece totahnente de

relieve. Tanto como la escalera, la calle es un lugar de paso. Esta falta de

existencia del mundo exterior en el escenario de Historia de una escalera permite

a la pieza ti:aspasar los anos y las fronteras, universalizando la abulia y la tragedia

de Fernande que no logra concretar sus suenos, salir adelante con sus esperanzas y

deseos, par su propia culpa. Esta atemporalidad13 y atoponimia es quizâ una de
las cualidades que tiene la obra y que le permitiô salvarse de la censura, aunque la

guerra civil sea claramente subyacente al drama que viven los vecinos de la

escalera. Escribe Neuschâfer respecta a la habilidad de Buero Vallejo frente a la
censura de su tiempo :

(...) Buero tuvo mes présente que Sasta-e la susceptibilidad de la
censura. No es que el primero fùera menos critico con el regimen que
el segundo. (...) A Buero le interesaba escribir obras de teatro

129 «GENEROSA - Y una agenda, ...que es?
PACA - Un sacaperras. Para sacar pemiisos, certfficados... jNegocios! », Id. ibid. p. 54.
130 H autor no indica directamente que la acciôn empieza en 1919. Solo escribe : "Los vestidos
tienen un vago aire retrospectivo."(Buero Vallejo, 1996, p. 35), luego "Han transcumdo diez anos
que no se notan en nada" (id. ibid., p. 59), y por fm : Tasaron velozmente veinte anos mas. Es ya
nuestra época." (id. ibid., p. 79).
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n "realizàbles" dentro del marco de los condicionamientos impuestos
por el poder en aquella época, mientras que Sastre aceptaba
conscientemente la prohibiciôn.131

El hecho de dejar los demâs espacios al estado de esbozo tan borroso que apenas

se pueden distinguir sus contoraos, hace mas patente el hecho de que el mundo en

el que evolucionan los personajes, el sol alrededor del que girarân toda su vida, es

la escalera.

2.4 Sobre el simboiïsmo de la escalera

La escalera es, para muchos, la verdadera protagonista del drama de Buero: tiene

resonancias en todo el imaginario occidental como simbolo social de division

entre las clases. Para Buero, segùn comentô en un coloquio en 1989, simbolizaba

el inmovilismo de la sociedad espanola en el momento en que escribiô la pieza .
Si Historia de una escalera no puede ser tachada de realismo o de naturalismo

puros y duros, sino de realismo simbôlico , es gracias, justamente a este
protagonista-espacio. Este afân de reproducir a la realidad traspasa entonces la

simple observaciôn para cargarla de sentido, de todo un simbolismo. Susan

Bennett, en Theater audiences, a theory of production and reception, explicando a

Brecht habla de la necesidad para el pùblico de reconocerse en la realidad que se

représenta en el escenario. Escribe :

Brecht is always aware of the theatre's need to be "geared into reality"
iu order to make contact with the widest audience. Moreover he makes

0

131 Neuschâfer, 1994, p. 138.
132 ver nota 126.
133 Iglesias Feijoô escribe : « El concepto de realismo que Buero practicaba ténia poco que ver con
el mas restringido que se impondna andando los anos cincuenta; el suyo es un realismo simbôlico
que tiene en Ibsen un modela muy claro (...)." (en Rico, 1980, p. 588). Creemos que la pieza de
Buero estudiada aquf entra en esta categorfa gracias, j ustamente, a la escalera. En cambio, no
concordemos con Sanz Villanueva cuando tacha Historia de uno. escalera de "réalisme
testimonial" (Sanz Villanueva, 1994, p. 246). En cambio, la clasificacion de Domenech tal como
la cita el mismo Sanz que matiza el término "réalisme", quizâ problemàtico en el caso que nos
interesa, es mucho mds valida. Categoriza Historia de una escalera en la totalidad de las obras de
Buero como formando parte de las obras que "se nos presentan como un proceso crftico a la
sociedad espanola actual, inmediatamente reconocible" (id. ibid.), junto con El tragaluz y Hoy es
fiesta.
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n it clear that this demand is not met by simple representation of reality
134on the stage.'

Historia de una escalera es a la vez un drama "geared into reality" y un drama

simbolista. Esta inteligencia del autor al anclar su espacio simbôlico en una

realidad imnediata sentô su obra "entre dos sillas". La escalera, aunque elemento

simbôlico, resultaba im elemento sumamente reconocible para el pùblico. Escribe

Pavis en su "Typologie et qualités des espaces scéniques" :

L'espace symboliste, au contraire, dématérialise le Ueu, le stylise en
univers subjectif ou oninque soimiis à une logique différente (...). B
perd toute spécificité au profit d'une synthèse des arts scéniques et
d'une atmosphère globale d'irréalité.

Esta habilidad de Buero al combinar los généras rompiô con el teati-o anterior

burgués. De ahi el éxito y la influencia de Buero sobre los autores posteriores.

0
134 Bennett, 1990, p. 24.
13SPavis,1996,p.l22.
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n 3ELTŒMPO

Du temps théâtral, on dira donc qu 'il est
variable, avec des risques de
précipitations.136

Los personajes abùlicos de Historia de una escalera-ven con miedo fluir el tiempo

como granos de arena entre sus manos. No controlan sus vidas. El tiempo les

sorprende siempre, cuando averiguan que pasaron diez, veinte o treinta anos, sin

que lleguen a hacer todo lo que se habian prometido hacer en sus vidas. Historia

de una escalera es una colecciôn de fechas claves de la historia espanola del siglo

veinte: 1919 cuando acaba de terminarse la Primera Guerra Mundial y la

revoluciôn msa; 1929, a&o de la crisis econômica y también déclive de la

dictadura de Prùno de Rivera (que tenninarâ en 1931) ; 1939, fecha eludida pero

tan présente en escena como en la mente del pùblico de entonces; y por fin 1949,

que marca los diez anos de la dictadura de Franco. Estas très décadas se plasman

en très momentos, que aunque marcan una evoluciôn évidente en las relaciones

enti-e los personajes, siguen asombrosamente similares en los discursos de éstos,

en el espacio, y en los nombres.

Buero Vallejo no da directmnente como fechas inmutables de la obra 1919,1929

y 1949. Escribe al principio del primer acto :

El espectador asiste, en este acto y en el siguiente, a la galvanizaciôn
momentâaea de tierapos que han pasado. Los vestidos tienen un vago
aire retrospectivo.

Establecemos pues la cronologia retrospectivamente empezando por el tercer acto

que empieza con : "Pasaron velozmente vemte afios mas. Es ya nuestra época."138,
y el segundo con : "Han transcurrido diez anos' . Las fechas no deberian

entonces ser vistas como inmutables, pero 1939, fecha clave, aunque eludida,

impide situai la acciôn en otros momentos que los ya citados.

u
136 Pavis, 1996, p. 352.
137 Buero Vallejo, 1996, p. 35.
138 Id. ibid. p. 79.
139 Id. ibid. p. 59.
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n Estas saltos de diez en diez anos, este ritmo al que le falta una pulsaciôn,

encuentra un prétexte en el plazo que se dan Femando y Urbano en el priiner acto.

El tiempo de la escalera parece pasar en décadas y no en horas o hasta semanas.

Dice Femando después de haber emplazado a Urbano para dentro de diez anos :

FERNANDO - (...)jEs que le tengo miedo al tiempo ! Es lo que mas
me hace sufrir. Ver cômo pasan los dias, y los afios..., sin que cambie
nada. Ayer mismo éramos tu y yo dos crios que veniamos a fùmar
aqui, a escondidas, los primeros pitillos... y hace ya diez anos !
Hemos crecido sin damos cuenta, subiendo y bajando la escalera,
rodeados siempre de los padres, que no nos entiendea (. .. ).

Marcando asi una primera elipsis de diez afios. Ayer, hace diez anos. Sigue

Fernanda:

Y maaana, o dentro de diez anos que pueden pasar como un dia, como
han pasado estos ùltimos aaos ..., j séria terrible seguir asi ! Subiendo y
bajando la escalera, una escalera que no conduce a ningùn sitio ;
haciendo traœpas en el contador, aborreciendo el trabajo..., perdiendo
dfa tras dia...

Termina esta obra en très jomadas sobre treinta anos con la constataciôn hecha

por Femajado hijo :

FEKNANDO, HUO -(...) Teaemos que ser mas fiiertes que nuesû-os
padres. Han pasado tremta anos subiendo y bajando esta escalera. ..142

El hijo de Femando, como el, le tiene miedo al tiempo y lo que viene a reforzar

este miedo es el hecho de que, justamente, puede ver la marca de todo este tiempo

perdido en su padre. Por lo tanto, la rebeldia del joven se ve acentuada por el

ejemplo que tiene delante de los ojos.

Escribe Bobes Naves:

(...) una obra de teatro simbolista e?qpone sus signas en el dempo, de
modo que queden desligados de la realidad para buscar un sentido
reiterative, una disposiciôn circular, o simplemente una anulacion del
tiempo(...).143

0 l'w *te emplazo para dentro de... diez anos, por ejemplo. Veremos, para entonces quién ha llegado
mas lejos; si tu con tu sindicato o yo con mis proyectos.", id. ibid, p. 45.
141 Id. ibid. p. 45.
142 Id. ibid. p. 99.
143 Bobes Naves, 1997, p. 371.
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0

El tiempo de Historia de una escalera pasa demasiado velozmente para los

personajes inmôviles; parece ser circular en la repeticiôn de los diàlogos (las

promesas hechas por Femando hijo a Carmma hija son las mismas que su padre

habia hecho treinta anos atrâs), de los nombres, etc. Hasta Carmen Bobes Naves
escribe:

Algunos dramas realistas dan forma al tiempo concebido como etemo
retomo mediante signos de la realidad que pueden tener ese sentido ;
por ejemplo, Historia de una escalera, de Buero Vallejo, visualiza el
retomo en la lèche derramada al principio y ai fmal de la obra.

No concordamos con esta afirmaciôn de Bobes Naves, puesto que aunque

parezcan iguales, las cosas no lo son. Ademâs, el mal presagio de la lèche

derramada no se repite al final de la obra. Como Perrette con sujarro de lèche ,
Fernanda y Cannina se verân castigados por haber vendido la piel del oso antes de

haberlo matado. La lèche derramada simbolo aqui del futuro fracaso de la pareja

encuentra su resonancia en la fabula de La Fontaine de "La Laitière et le pot de

lait". Pero la lèche no sera derramada una segunda vez. Por lo tanto, este etemo

retomo es una impresiôn que tendrân el pùblico y los personajes pero no es
efectivo.

Pero aunque pase demasiado râpido para ellos, es en los personajes donde se

comprueba mas el fluir del tiempo. No se nota en la escalera sino en sus

habitantes: en Paca y Generosa que tienen el pelo blanco al empezai el segundo

acto, la misma Paca que al terminar la obra es una anciana, en Carmina que pasa

de ser una "preciosa muchacha"146 a ser "casi vieja" en el tercer acto. Por lo tanto,
este tiempo que sorprende a los personajes "procrastinators" de la escalera, es la

fuerza que los vence, la fùerza antagônica que, conyugado a su abulia, los impide

realizarse. Escribe Pajôn Mecloy:

La acciôn tiene lugar, segùn comenta el propio Buero, "de puertas
afùera". Es decir : se trata de un conflicto de extraversiôn, de un
problema suscitado al enfrentarse el individuo con el mundo de los
entes que componen su entomo. El fluir del tiempo, en consecuencia,
debe ser el principal autagonista de la obra, en caso de entender que el

144 Bobes Naves, 1987, p. 230.
145 « la léchera (...) en una sutil alusiôn a la conocida fabula cae al suelo, derramando
estrepitosamente su coatenido. », Verdù de Gregorio,1977,p. 10.
146 Buero Vallejo, p. 42.
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n protagonista es el hombre. En las profimdidades metafîsicas del temii,
podrîan también invertirse los poêles, y entonces esaHisforia de una
escalera, ese "afiiera" que la escalera personifica séria el verdadero
protagoiiista coafa'a el que luchan los personajes, los seres humanos
que suben y bajan por eUa en el tiempo que dura su histona.

Al acelerar, el tiempo hace trampas a los personajes de Buero. Sin embargo, no

esta anulado, y tampoco es circular. El fluir del tiempo de esta obra parece sufrir

unas aceleraciones tremendas, en vez de elipsis, y luego pausas cortas,

suspensiones, el tiempo de un acto, de unos puntos suspensivos. El tiempo

aterroriza asi a Femando: parece imiiôvil como el, pero es tan veloz que los
personajes ni se dan cuenta de lo que pasa.

^^^

Y como todo esto, con toda la modestia que querâis
atribuir al total de mi teatro, como todo esto me

parece évidente, yo abomino de Historia de una

escalera. Y esa es la razôn, ^no?, aunque luego en

privado digo: "no, la obra esta bastante bien, no esta

mal y, sobre todo en su tiempo, fùe una cosa

merecidamente reputada".

0

Como los personajes de "Relativiteit" de Escher, los personajes de la escalera

viven en mundos diferentes, o mejor dicho en clases sociales diferentes. Por lo
tanto y aunque utilizan la misma escalera, parecen no poder mezclarse. Pero esta
primera obra escrita y al final, abominada por su autor, Historia de una escalera,
guarda un final abierto. ^Pueden tener esperanza en el futuro, en el tiempo poco

fiable, en si mismos los hijos de Femando y Carmina? Segùn nuestra humilde

opinion, no hay que ver en la repeticiôn de unas promesas incumplidas un mal
presagio. Solo hay que ver una nueva posibilidad; una apertura en lo que parecia

147 Pajôn Mecloy, 1986, p. 260.
148 Buero Vallejo en Cuevas Garcfa, 1990, p. 90.
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acabado. Gracias a este final irresuelto que dejô el mismo Buero Vallejo a su

drama, este sigue proporcionando trabajo y cuestiones a los investigadores en

perjuicio del autor. Esperemos que no esté revolcândose en su tumba.

^

m

Figura ÏÎ-J)etaSede&elativiteit
(FiguraS)

0



n ÛIPÎTUIO III

MANAMA, AQUÏ, A LAMISMA HORA

Y

ZPOR QUE? TRAMPOLÎNDEt ACTOR

l
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a
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0

Figura 12 - EHzabeth Taylor y Richard Burton en Who's afraid of Virginia Woolf,

en la adaptaciôn de Mike Nichols.
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n
// n'y a pas im lieu ou une institution où on
étudierait le théâtre dans son entier : dans les écoles
professionnelles, on apprend quelques-uns des
métiers de la scène (...) ; dans les écoles d'acteurs
072 s'exerce à une technique de jeu; dans les
départements de littérature à l'école ou a
l'université, on lit les grands textes; dans les
quelques départements de théâtre à l'université, on
réfléchit à la production du sens dans le travail de
l'acteur et de la mise en scène et on médite sur le
rapport entre théorie et pratique.

0

En 1979, inspirado por Historia de una escalera y por su antiguo maestro

William Layton, Ignacio Amestoy Egiguren, un du-ector y periodista vasco,

escribe Manana, aqui, a la misma hora. Este drama, homenaje a dos maestros del

teatro espanol, responsables los dos de grandes cambios en los escenarios bajo la

dictadura, es la historia de un ensayo de las dos escenas entre Cannma y Femando

hijos, en el tercer acto de la pieza de Buero. Darâ la ocasiôn a très personajes, uno

nacido antes de la guerra civil (como los hijos de Femando y Camiina), y dos

"hijos del general" nacidos en plena dictadura (como lo posibles nietos de

Fernanda y Carmina), de volver sobre si mismos, sobre su relaciôn tumultuosa.

Este drama, mas alla de una anécdota, un encuentro entre très personajes, es una

ocasiôn para el espectador de ver lo que pasa en los bastidores del teatro. Mariana,

aqui, a la misma hora es una pieza sobre Espafia pero también un homenaje al

teatro con el que se formaron su autor y sus contemporâneos. Es una obra que se

aproxima a textes clàsicos de la literatura no solamente espafiola, sino también de

la literatura (o mejor dicho la dramaturgia) mundial; se aproxima a un método de

actuaciôn; se aproxima a los trabajos de la escena (con carpinteros, electricistas,

actores, director y regidor)... Se ve en este drama, primera obra de Amestoy, un

deseo de abarcM" el teatro como una entidad cuyos elementos no pueden ser

separados. Amestoy es a la vez autor, actor y director. Estudiô con William

Layton y Ricardo Doménech en su Teatro Estudio de Madrid. Por lo tanto

reproduce en este primer texto teatral el método de actuaciôn con que se formé.

149Pavis, 1989, p. 96.
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Se ha estudiado mucho a través del siglo XX la forma de actuM- en el teatro. En

reacciôn contra un teatro declamatorio, Stanislavski encontre una técnica de

formacion del actor mas centrada en las emociones. El frabajo conjunto de

Stanislavski con Chejov transformé el teatro tal como lo conocemos. Ya no se

haràn declamaciones. Ahora el teatro tratarâ de reproducir la realidad . Como lo
subraya Pavis, antes del siglo XDC no existia el término, ni la fimciôn de "metteur

en scène" o director. Con Stanislavski y sus precursores, el trabajo de director se

harâ arte. Stanislavski influyô en Strasberg que luego, con su Actor's Studio,

formé muchos de los actores famosos de Hollywood (Marion Brandon, James

Dean, Marilyn Monroe, Elia Kazan, etc.). El mismo Strasberg formé a Sanford

Meisner (norteamericano también) y, lo que nos interesa directamente, este a

WUliam Layton quien, después de trasladarse a Madrid, propuso un nuevo método

a los espafioles.

Pero mas alla del homenaje, se trata en Manana, aquî, a la misma hora de

imaginar cuàl podria ser un cuarto acto en 1979 para Historia de una escalera.

0
150 Segùn lo nota Pavis, el trabajo de director se desarrollarâ al mismo tiempo que el naturalismo
(Pavis, 1996, p. 204).
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n l LOS PERSONAJES

Como hemos indicado, Mariana, aquî, a la misma hora es el reencuentro de très

personajes para un ensayo de la ultima esœna de Historia de una escalera.

Descubrimos en Manana, aquî, a la misma hora a los personajes de Amestoy

gracias a la preparaciôn "a la Layton"151. Asi iremos conociendo la historia que
los ata en un triàngulo a la vez profesional y amoroso. La pieza de Amestoy

consta de très personajes principales, Jiian, un director, Jim y Lola, dos actores de

veintisiete y veintiséis anos.

Amestoy nos abre la puerta al trabajo del actor : un trabajo que permitirâ al actor,

en el dia del espectâculo, dar al pùblico la impresiôn de que lo que ocurre en

escena ocurre por primera vez ; crear entonces la ilusiôn del teatro. Patrice Pavis

escribe del actor con respecte a su ti'abajo :

L'acteur reste toujours un mterprète et un énonciateur du texte ou de
1'action; il est à la fois celui qui est signifié par le texte (...) et celui
qui fait signifier le texte d'une manière nouveUe dans chaque
interpretation. L'action mimétique permet à l'acteur de sembler
mventer ime parole et une action qui lui ont été en fait dictées par un
texte, un canevas, un style de jeu ou d'improvisation. (...) Il simule
une action, en se faisant passer pour son protagomste appartenant à un
univers fictif.152

Jim y Lola ensayan153 dos escenas y Juan es quien les ayuda, les guia. Viene
después Chapete, un regidor, personaje secundario que lleva el nombre de im

regidor conocido, segùn dice Oliva:

El regidor Uamado Chapete, como otros tantos datos del drama,
pertenece a lo que en seguida Uamaremos elementos metateatrales.
Amestoy no cesa de referenciar con exactitud el mundo que le rodea,
con citas oportunas, una de las cuales es justamente un regidor real,
bien conocido del mimdo del teatro.

0
151 El método de Layton (y de Strasberg) es un método empfrico que pide que el actor busqué en si
mismo, en su experiencia personal, lo que vive y siente su personaje.
152 Pavis, 1996, p. 8.
Ubersfeld dice del ensayo : « On peut tenir les 'repetitions' pour des approches successives
dans la réalisation du programme; mais c'est là une vue superficielle : le programme n'est pas
achevé la veille de la première représentation, et il n'est pas non plus la simple construction d'une
fiction que la performance est chargée d'exhiber », 1996b, p. 240.
154 Oliva, 1993, p. 12.
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Los demâs personajes, unos carpinteros y electricistas, apenas tienen importancia

en la pieza.

0

1.1 Jaune (Jim)

Primer personaje en aparecer en escena, Jim es un actor de vemtisiete aûos .

Entra, vestido con un pantalon vaquero y una camisa de cuadros, y abre la obra

con unos versos de La vida es suefio. Empezarà siguiendo fielmente el texto de

Calderôn ("Suena el rey que es rey y vive") para acabar con una entonaciôn

"distanciadora y critica, casi abufonada"156. A Jim le tocarà el papel de Fernando
hijo. El papel pues de un j oven que quiere romper con un pasado del que se siente

pnsionero.

Al empezar, y en algunos momentos en la obra, el personaje "Jim" se révéla como

mera pintura sobre un actor verdadero. Es de notar que el autor se refiere a el, en

las primeras acotaciones como "el actor" y no solamente Jim. Escribe:

Al comemar lafunciôn, JIM. entra por el acceso normal al escenario,
que observarà con placer. Al tiempo que el actor ha encendido la luz
en escena, ha desapccrecido la iluminaciôn del salon. JIM^ esta en el
centra de los tablas.

Esta simple menciôn de "actor" podria pasar desapercibida sin otro pasaje de la

segundajomada en el que se hace elaramente la diferencia entre el actor del nivel

0 y Jim, el personaje-actor (nivel l).

JIM - No, de verdad. (Se ha creado un clima blando, languido,
onirico... El actor que hace JIM récita la acotaciôny la mima.) Jim se
aparta de Lola y se encamina hacia una mesa alta sobre la que se
encuentra una gramola. Con u.na mano le darâ cuerda y con la otra
colocarâ la aguja sobre el surco de un disco de mûsica melôdica, que
comienza a sonar. Luego, se acercarâ a Lola y bailarâ con ella. Mas

158tarde cesan en la danza. Estân de fi-ente.'

El actor debajo del personaje queda, pues, muy présente, de la misma manera que

Jim quedarâ muy présente debajo de Femando para un pûblico que habrâ

155Amestoy,1993,p.64.
156 Id. ibid. p. 65.
157 Id. ibid. p. 65.
158 Id. ibid. p. 127.
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u

presenciado gran parte de la preparaciôn del personaje. Este personaje marca

entonces que lo que pasa en el escenario no es la realidad sino una representaciôn

teatral con apariencia de realidad, y que si en Femando Jim queda tan présente,

seguramente el actor también estarâ présente en Jim.

Como dijimos, conoceinos a los personajes gracias a su preparaciôn y sobre todo

gracias a los diâlogos preparatorios que tienen con Juan, el director, puesto que el

método de Layton, como el de Stanislavski, recurre a la memoria afectiva del

actor.

En la boca del personaje de su ùnprovisaciôn, Jùn, hijo de un médico y de una

actriz, dice que empezô a sonar con ser actor viendo a James Dean:

JIM - Vi en el Cine Azul a James Dean eo Rebelde sin causa. (...)
Luego, con los libros bajo el brazo, fui al teatro donde estaba mamâ y
la espéré en su camerino. Le dije que queria ser actor.159

Ahora, Jaime, actor de peliculas pomogrâficas, j oven pero aun gastado, suena con

cosas mas simples. Sin embargo, este afàn de felicidad, en apariencia, tan fâcil de

alcanzar no lo es. Escribe César Oliva :

Como cualquier joven de este tiempo nias cercano, su obsesiôn
pnncipal es huir del pasado (o su refereate: de la difîcil relaciôn que
enù-e ellos hubo), pero sus objetivos no estân demasiado claros , al
maios, naufiagan en la ambigûedad de esos dos mundos que viven,
real y ficticio. Jaime querrâ ser un simple maestro en las montanas,
algo taa faatâstico como iniposible (...).

La difîcil relaciôn que existiô entre los très personajes résulta una mezcla de

triângulo amoroso y relaciôn profesional. Lola tuvo una relaciôn amorosa con

Jaune, al mismo tiempo que una relaciôn ambigua con Juan (fùeron amantes,

colegas y amigos). La relaciôn entre Jim y Lola estallô très anos atras. Los dos

amantes, al querer huir de Madrid (como otros quieren huir de una escalera)

fi-acasaron en Portugal. Lola, segùo cuenta Jim, queria vengarse de algo (un poco

como la Cannma hija del segundo acto de Manana), lo que llevô a Jim al borde

del asesinato. Segùn Jim, Lola solo se servia de el, cuando el solo la queria. Es de

notar que todas estas revelaciones quedan entre ficciôn y realidad. No acabamos

15» Id. ibid. p. 11 L
16001iva,1993,p.ll.
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de saber exactamente dônde empieza y dônde termina el discurso del personaje de

la improvisaciôn y el de Jim. Sin embargo, sabemos que el rencor que existe entre

los dos - y hasta los très personajes - viene de esta relaciôn amorosa, y en el caso

de Jim y Lola, de esta noche en Portugal durante la cual estallô la pareja.

u

1.2 Juan

Juan Ramos es un director de 48 anos. Vestido de un conjunto de "sport", Juan es

todavia élégante. Prépara con Historia de una escaîera su vuelta al teatro después

de una ausencia de seis anos. Contratô a Jim y Lola, sus dos actores fétiches, con

los cuales no se habia encontrado desde hacfa seis afios. Sabemos muy poco de

Juan, puesto que invita a sus actores a que hablen de si mismos cuando el no lo

hace. En boca de Lola, Juan es "el camicero que os va a descuartizar"161, lo que
precisamente harâ con ambos actores.

Juan propone una interpretaciôn de Historia de una escalera a los actores y luego,

como buen camicero, frabajarâ la materia prima, es decir Jim y Lola, para obtener

lo que esta buscando. Ubersfeld dice del director que es la persona encargada de:

(...) fabriquer le programme des signes, le T' en regard du T textuel, à
lui de jouer de tous les signes qui fleurissait aux mains et sur les
lèvres des acteurs, à lui déjuger à tous les moments du travail ; à lui
de disparaître enfin, à la minute où commence la performance. 2

Es el que guia a Jim y Lola en via de la "performance" del espectâculo que les

devolverâ su éxito marchito. Lo ûnico que sabemos de su vida es que no hizo nada

durante los sels afios que acaban de transcurrir.

JUAN -(...) ^Sabes lo que son seis afios de tu vida completamente
vacios? jSeis a&os errando en la soledad mas absoluta, buscando estar
mas solo aûn! Desprendiéndote, arrancândote de todo. Y al final,
cuando crées que nadie te ata, que flotas como un globo perdido,
vuelven a aparecer los fantasmas de los que comenzaste huyendo.163

Otra vez, como Juan y como los personajes de Buero Vallejo, Juan quiere hmr.

Huir de unos fantasmas. ^Quiénes son los fantasmas de Juan Ramos? Quizàs Jim

161 Amestoy, 1993, p. 73.
162 Ubersfeld, 1996b, p. 235.
163 Amestoy, 1993, p. 108.
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y Lola, entre los cuales, como Urbano enti-e Femando y Carmina, trataba sin éxito

de umùscuirse. Tuvo una aventura con Lola dejàndola, sin saber, embarazada

(segûn dice ella, pero no acabemos de saber si lo inventa para legitimar su aborto

ante Jim). La relacion entre Juan y Lola queda borrosa, puesto que ella siempre

parece querer seducir al director, aunque diga que esta enamorada de Jim.

JUAN - Le qmeres.
LOLA-... (Angustiada)
JUAN - Si no, no me hubieses abandonado.
LOLA - Uno, dos, très, cuatro...
JUAN - j Le quieres!
LOLA-[Si!164

Al final Juan lograrâ, justamente, destruir a Jùn y Lola para conseguir sus fines, es

decir que hagan Carmina y Femando como el los ùnagmaba.

Juan se ù-â sin decir nada a sus actores cuando se haya dado cuenta de que ha

logrado obtener de ellos la esœna que esperaba, cuando empiece la

"performance" propiamente dicha.<t.

0

1.3 Lola

Lola es la actriz reducida a tener que trabajar en un "puticlub" para vivir. Como

Jim, es joven (veintiséis anos) pero gastada. Como Jim, suena. con otra vida, con

un trabajo de verdadera actriz, con alguien que la âme y cuide de ella. Escribe
Oliva:

Lola (querrâ) conseguir un papel en un hipotédco espectâculo musical
o casarse con el sefior mayor que la visita en el puticlub en donde se
gana la vida por el momento.1

A la afïrmaciôn de Oliva queremos ajnadù' el matiz siguiente: el personaje de Lola

en la primera ùnprovisaciôn, Lola', quiere este matrimonio. Como en el caso de

Jim, estos deseos expresados forman parte del discurso del personaje de la

improvisaciôn y no de Lola misma. Sin embargo, como los actores tienen que

buscar para esta improvisaciôn algo muy cerca de su realidad, es posible que esto

164 Id. ibid. p. 110.
16S Oliva, 1993, p. 11.
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sea el verdadero sueno de Lola. Como lo dice Oliva, el musical queda muy

hipotético, y el sefior mayor, simbolo de estabilidad para una joven reducida a

"ensenar las tétas" para vivir, résulta una copia del estable Urbano. Por lo tanto,

esta idea de matrimonio resultaria seguramente en fi-acaso puesto que el amado es

Jim (Fernanda). De la misma manera, la madre de Lola hizo un error similar:

.;
LOLA - Mama cometiô la equivocaciôn de dejarse seducir por la
experiencia y el dinero de un viudo con très hijos: très viboras
incapaces y engreidas: im chulo, un retrasado mental y un mal
formado; una corte esperpéntica.

El padre franquista de Lola es un "hombre bueno que saliô de la nada"167 que
inventé una lavadora llamada "Lavaivén", invenciôn que firacasô. Lola tiene

miedo a este padre y estas hermanastros que al estallar el escândalo (Lola disparô

sobre un novio, hijo de un socio de su padre, que la habia enganado) la golpeô,lo

que la empujô a irse a Madrid para pasar de ser actriz aficionada, pero ya

apasionada, a profesional.

En cuanto a la relaciôn que hubo entre Jim y Lola, ella afirma que no era Jim el

que se estaba destmyendo sino ella. Sobre la ultima noche de su estancia en

Portugal, la version de Lola acusa a Jim de haberia pegado, y casi violado. Pero

Lola vencerâ a Jim en la segunda ùnprovisaciôn al revelar, entre realidad y

fîcciôn, que el padre del hijo abortado no era Jim sino Juan. De la misma manera,

la Carmina de Lola vencerà al Femando de Jim. Es entonces la etema repeticiôn

de los mismos errores. Los hijos del General se equivocarân como sus padres que

habfan hecho la guerra civil antes de ellos.

0

1.4 Otros personajes

Hay muy pocos personajes exteriores al trio Jim-Juan-Lola. Sabeinos que Jim y

Lola no son los ùnicos actores que fonnan parte del espectàculo preparado por
.168Juan"0. Sin embargo, ni se nienciona a estos actores ausentes del ensayo. Los

166Amestoy,1993,p.83
167 id. ibid.
1(18 "No es el primer ensayo que de la obra realizan, pero si el primer encuentro a solas de los très
después de tanto tiempo.", id. ibid. p. 64.
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unices personajes exteriores son el regidor Chapete y usos electricistas y unos

carpinteros. Estas personajes contribuyen a hacer verosimil este ensayo, y no

participan en la acciôn.

1.4.1 Chapete

Chapete, conio lo indica Oliva, es un regidor real del teatro espanol. Funciona

como el gracioso clâsico y viene por lo tanto aliviar el final bien pesùnista del

drama al reproducir con Jim una escena de En attendant Godot en la que Vladimir

le dice a Esti-agôn que se suba los pantalones. Tainbién ancla la obra en la

realidad, para otra vez confimdir realidad y ficciôn.

1.4.2 Carpinteros y electricistas

Estos personajes, como el regidor, confribuyen a la impresiôn de verosùnilitud de

la pieza. Tenemos dos obreros y Paco, que es el ûnico al que se refîere con

nombre. Sin embargo estas personajes quedan fuera de escena, y no hacen

avanzar la acciôn. Sirven para confïrmar que nos encontramos en un teatro.

Amestoy expone con ellos otra faceta nonnalmente escondida de la mâquina

teatral.

0
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0 2 LOS ESPACIOS

En entrant dans la salle, les spectateurs
trouveront le rideau levé et le plateau tel qu 'il
est de jour, sans coulisses ni décor, presque
sans lumière et désert : il faut qu 'ils aient dès le
début l'impression d'un spectacle non préparé.
(...} Sur le devant de la scène, une petite table
et un fauteuil dont le dossier est tourné vers le
public, pour le directeur chef de troupe.
Deux autres tables (...) entourées de plusieurs
chaises seront placées elles aussi au premier plan,
pour servir à la répétition si besoin est.

u

Asi empieza Sei personaggi in cerca d'autore de Pirandello. Un escenario vacio,

en la oscuridad y unas siUas. Esta disposiciôn escénica a la que se enfi-enta el

espectador al entrai en la sala ya marca el principio del ataque lanzado por
Pirandello. Escribe Susan Bennett:

In Six Characters in Search of an Author, Pirandello uses the pre-
perfomance set to launch his attack on audience assumptions.

Carmen Bobes Naves en su Semiologia de la obra dramatica, citando a Peter

Brook y a José Ortega y Gasset, llama a los espacios previos a la obra (el teatro,

es decir sala y escenario) "espacios vacios". Espacios todavia por rellenar. El

escenario de Mariana, aqui, a la misma hora parece esperar que lo llene alguien -

un actor, o un director - con teatro. Como para Historia de una escalera, tenemos

solamente un espacio présente en escena, y es este espacio vacio. Es un espacio

mùnético de una escena verdadera. Por lo tanto, el escenario se reproduce a si
mismo. Escribe Amestoy:

Ciumdo los espectadores penetrcm en la sala se encuentran con el
telôn alzadoy un escewirio vacîo, donde existe uno oscuridad natural.
En escena, sepodràn descubrir, por la Ivz que llega de la sala, média
docena de silîas y una mesita pequeîia. El escenario esta unido a la
plaïeapor uno escalera situadafrente alpasillo central.

Vemos entonces un escenario desnudo, tal como es cuando no es la hora del

espectâculo.

169 Pirandello, Six personnages en quête d'auteur, 1994, p. 49.
170 Bennett, 1990, p. 142.
171 Amestoy, 1993, p. 65.
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2.1 Espacio munético y espacio lùdico

El espacio mimético se mima entonces a si mismo. El escenario représenta un

escenario. El ùnico aporte o cambio que se hace en toda la obra consiste en poner

el decorado de En attendant Godot pieza en la que se inspirarâ la ùltuna escena

entre Jim y Chapete. La presencia de este decorado confirma la funciôn de teatro

del espacio: es un espacio vacio que va llenândose con decorados diferentes, que

se transforma a medida que van cambiando los objetos o actores que van

evolucionando sobre sus tablas. Por lo tanto, cambia el espacio escénico también

durante las escenas entre Jim y Lola. Entonces el espacio lûdico creado por los

personajes - gracias a la resonancia que tienen las obras a las cuales se refîeren

los actores en el imaginario del pûblico - transformarâ el espacio vacio en el

espacio correspondiente (y subrayamos el témùno espacio lùdico). Segùn Pavis, el

espacio lûdico o gestual:

C'est l'espace créé par revolution gestuelle des comédiens. Par leurs
actions, leurs relations de proximité ou d'éloignement, leurs libres
ébats ou leur coiiftnement à une aire mùumale de jeu, les comédiens
ti-acent les limites exactes de leurs territoires mdividuel et coUectif.
L'espace s'organise à partir d'eux, comme autour d'un pivot, lequel
change lui aussi de position quand l'action l'exige. (...) Toute
représentation est en ce seas le théâtre d'un double mouvement
d'expansion et de concentration de l'espace : l'espace scénique foumit
le cadre général ; il a tendance à englober et à écraser tout élément qui
y paraît. L'espace gestuel, au contraire, se dUate et remplit l'espace

172ambiant, du moins lorsqu'il est bien utilisé.'

En estas escenas, no hay que cambiar el decorado œmo es el caso para la escena

de Godot, guino de ojo a ofra obra sobre un porvemr mcierto, una ùicapacidad de

actuar, im deseo de huir correspondiendo a una ilusiôn de cambio. El espacio

vacio pasarâ pues a ser receptàculo para Waiting for Lefty de Clifford Odets:

JUAN - Estais acabando la escena de El Zurdo.. .
LOLA - No puedo seguir. ..
JIM-jAdiôsFlome!1'73

Y luego, en un caleidoscopio de referencias al teatro bueriano, el escenario

acogerâ En la Ardiente oscwidad ("No tienes derecho a vivir, porque te empenas

172 Pavis, 1996, p. 121.
173 Amestoy, 1993, p. 124.
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en no sufrir (...)"174), El concierto de San Ovidio ("jEstais muertos y no lo
sabéis!"175) y El tragaluz ("Teii piedad de mi miedo"176) enti'e ofros, antes de
pasar a ser la escalera de Femando y Carmma hijos, en el "jjTex-to!!
Buero.

»177de

El escenario deManana, aquî, a la misma hora es, como cualquier escenario fîjo,

huésped de muchas obras. Dentro de este espacio mimético, destacaremos pues

espacios lûdicos que saldrân de las improvisaciones que toman como espacio el

escenario en si mismo (es decir las dos improvisaciones entre Jim y Lola), para

referirse al universo - ai espacio - de otras piezas: Waiting for Lefty de Odets, y

por supuesto Historia de una escalera. A En attendant Godot, al contrario de las

demâs obras a las que se refiere Amestoy, le corresponderâ un decorado. Por lo

tanto, el espacio no es, aqui, solamente lùdico.

0

2.2 Espacios diegéticos

Los espacios diegéticos aqui son numerosos. Primero las ciudades y los paises:

Londres y el barrio Chelsea, donde fiknaba Jim; Madrid, donde estàn; Barcelona,

donde estallô el escândalo con Lola; Portugal, donde firacasaron Jim y Lola. Pero

por mas que se alejen geogràfîcamente, siguen perdiendo, fracasando. En esta

linea, Portugal fue, algunos anos atràs, el paroxismo de su fracaso, puesto que si

logran huir de un lugar o de una ciudad, no logran, como los personajes de Buero,

Ubrarse de si mismos. Como para Historia de una escalera, los protagonistas

creen poder salvarse huyendo. Sin embargo no tienen que huir de un lugar

(Madrid, la casa de sus padres en el caso de Lola) o de una situaciôn (el triàngulo

amoroso) sino de sus propios fallos. Estos espacios diegéticos como los de la

escalera no son importantes para la acciôn. Portugal podria ser Francia como

Inglaterra o Italia. Es, con respecto a Madrid, una destinaciôn extranjera pero

relativamente abordable puesto que queda cerca. Sm embargo, el hecho de que el

teatro esté en Madrid tiene su importancia: Amestoy se refiere al mundo teatral

174 Id. ibid. p. 126.
175 Id. ibid.
176 id. ibid.
177 Id. ibid. p. 128.
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espanol, pero sobre todo al madrileno. Al caracterizar los distintos espacios

escénicos, Bobes Naves subraya la presencia e importancia de los espacios

previos a la obra. Escribe:

Reconoceremos dos tipos de espacios: los anteriores a la obra, pero
no indq>endientes de ella, pues ejercen una mteracciôn indudable, y
los que créa la obra, que se adaptaa a los anteriores Uenàndolos con la
presencia, las acciones y los movmiientos de los personajes. (...) Los
espacios previos a la obra son fundamentalmente dos: el ediflcio
teatral cuya evoluciôn formai y sitoacional tiene una relaciôn
mmediata con el estudio que el teatro adquiere en cada cultura (...); y
el escenario (...).

Al representar Manana, aquî, a la misma hora en im teatro madrileno, la obra

guardarâ esta ùnpresiôn de verosimilitud que perderia al estar representado en otra

ciudad sin que se cambie el texto. El abismamiento y la impresiôn de realidad

présentes en el drama de Amestoy cobran sentido si la pieza esta representada en

Madrid. Si se représenta en Barcelona, Londres o Montreal, queda huérfana de

este espacio primero aqui fundamental, Madnd. Amestoy no se refîere al mundo

del teatro espanol en general, sino al teatro madrileno. Asi que si las otras

ciudades europeas citadas en la obra no tienen importancia en el texto, Madrid es

imprescindible.

0
178Babes Naves, 1987, pp. 242-243.
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Avec le temps...
Avec le temps ça tout s'en va
L'autre qu 'on adorait qu 'on cherchait sous la pluie
L'autre qu 'on devinait au détour d'un regard
Entre les mots entre les lignes et sous le fard
D'un serment maquillé qui s'en va faire sa nuit
Avec le temps tout s 'évanouit

Léo Ferré179

u

Para los personajes de Mariana, aqui, a la misma hora, todo no esta olvidado,

todo signe muy présente en el hoy y ahora. El abandono seis anos atrâs de Juan

por Jim y Lola, el fracaso de la pareja très anos antes en Portugal, la historia de

estas très personajes sigue présente y es lo que detennmarà la manera con la que

actuarâa Jim y Lola en el escenario en los papeles de Femando y Carmina. Mejor

dicho, por mes que quieran olvidar el pasado, sigue subyacente a sus difîcultades

présentes. Pero el pasado no solamente consta de sus historias personales, sino,

como en Historia de una escalera de la historia espanola. Jim y Lola son hijos del

General, nacidos durante el regimen franquista en 1952 y 1953. Juan, por otra

parte, con sus 48 afios, naciô en 1931, antes de la guerra civil.

El tiempo dramâtico en Manana, aquî, a la misma hora, es totalmente mimético

en su duraciôn: dos horas con una pausa de qumce mmutos que corresponde al

entreacto. El ensayo tiene lugar entre las cuatro y las seis en "una tarde calurosa

de septiembre . Tenemos entonces un tiempo dramâtico exactamente igual al
tiempo escénico. Sin embargo la historia de Juan, Jim y Lola es anterior a esta

tarde de septiembre. La acciôn cobra su sentido en el pasado comûn y personal de

los persoiiajes. Juan buscarâ en este pasado la sustancia que quiere pasar a los

personajes Femando y Camùna. Amestoy muestra aqui que los personajes vistos

en escena no salen de la nada: salen del actor mismo que desempena el papel. Por

lo tanto se ven influidos por la persona del actor, por su experiencia, por su

pasado.

179 L&) Ferré « Avec le temps », 1967-1973.
l Amestoy,19S8,p.64.
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Si el pasado existe para los personajes de Mariana, aquî, a la misma hora, el

fùturo sera una repeticiôn de lo que fùe hoy. Con lo duro que fiie el "ayer", la

amenaza de repeticiôn presagia otros dias difîciles en los que Juan se quedarâ

solo, Jim seguira con sus peliculas pomogrâfîcas y Lola ti-abajarâ en el puticlub

noche tras noche. Dice Jim:

JIM - La escaîera es buscar el tiempo perdido. Y me aterroriza pensai
que a nri vuelta no vaya a eneontrar nada nuevo. (Pausa.){,Poï que el
final de la comedia tiene que ser siempre el mismo? Por que al
regresar todo es siempre igual?

El tiempo de Mcmana, aqui, a la misma hora - como ya esta indicado en el tftulo

del drama - amenaza con la repeticion, con una concepcion circular. Su

parentesco con el final de En attendant Godot recordarâ el hecho de que Vladimir

y Estragon tendràn que esperar, dias ù-as dia, un Godot que nunca viene.

VLADIMIR - C'est de la part de Monsieur Godot ?
GARÇON - Oui, monsieur.
VLADIMIR - II ne viendra pas ce soir.
GARÇON - Non, monsieur.
VLADIMIR - Mais U vienà-a deinain.
GARÇON - Oui, monsieur.182

Tiene que cambiar el final de la comedia para que no se repita la historia, para que

se salven de la escalera. Sin embargo, ganarâ Carmma hija en la ultima escena

puesto que "su venganza va a ser posible"183. Carmina vengarâ asi a su madré, y

no saldrâ de la escalera, no se salvarân los hijos de Canmna y Femando y otra. vez

se repetirâ su fracaso. Tampoco cambia el final de Godot puesto que Jùn y

Chapete, como Vladimir y Estragon, no se irân después de haber repetido la

famosa escena de los pantalones.

JIM - j Sûbete los paatalones! (... )
CHAPETE-^Cômo?
JÏM - jSûbete los pantalones!
CHAPETE - ^Que me quite los pantalones?
JIM - Que te subas los pantalones.
CHAPETE - Ah, si. Perdôn. (Se sube los pantdlones. Hay un Ugero
silencio, nuentras el telôn continua bajando muy lentamente.
CHAPETE mira concierta admiraciôn a JIM.) ^Qué? ^Nos vamos?
JEM - No se esta mal aqui, ^verdad, Ch^pete?

181 Id. ibid. p.119.
182 Beckett, 1971, p. l
Ifâ Amestoy, 1993, p.
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Quedan ïanfelices como extàïicos, al tiempo que inexorablemente van
desapareciendo tras el telôn.

Final que recalca palabra por palabra el final de En attendant Godot:

VLADIMIR - Relève ton pantalon.
ESTRAGON - Cotnment ?
VLADIMIR - Relève ton pantalon.
ESTRAGON - Quej'enlève mon pantalon ?
VLADIMIR - RE-lève ton pantalon.
ESTRAGON-C'est vrai.
Il relève son pantalon. Silence.
VLADIMIR - Alors, on y va ?
ESTRAGON-AUons-y.
Ils ne bousent pas.
MDEAU1'85

Los actores, como los payasos de Beckett y los vecinos de Buero Vallejo, quedaa

atrapados en una espéra, una fe "mesiânica" como escribe Verdù de Gregorio en

lo que llevarâ manana, el gemelo de ayer.

u
184 Id. ibid. p. 133.
185Beckett,1971,p.l38.



0

86

4 METATEATRAUDAD

Uno de los rasgos esenciales de Manana, aquî, a la misma hora es su constante

referenda a las artes de la escena. OIiva escn'be:

Amestoy introduce en el texto continuas referencias at mundo de la
escena. Ello proporciona un hâbito en la dialogaciôn que aproxima
enonnemente el tema. Se trata, sm duda, de un efecto de anti-
extranamieato, con la pretension derta de hacemos cotidiano algo que
bieapudierano serlo.186

Como dijimos antes, vemos este drama como un homenaje por parte de su autor ai

teatro con que se formô, desde los bastidores hasta las candilejas. Amestoy se

referirâ explicitamente a obras teatrales, musicales, pictôricas y einematogrâficas;

a actores, directores, cinematôgrafos y autores; a teôricos y criticos...

Proponiendo asi un itinerario teatral al que se relacionaràn no solamente los

personajes del drama, sino tambien el pûblico. Aludirâ al teatro de Antomo Buero

Vallejo mediante fragmentos de diâlogos incïmdos en tas improvisaciones de Jim

y Lola, ademâs de su évidente fîliaciôii cofl Historia de îma escalera. Del

itmerario teatral propuesto por Amestoy mediante sus personajes, desfacaremos

très lineas esenciales : la iïaea de infiuencia estadoumdense, la Ïinea espafiola (a la

cual pertenece el teatro de Buero Vallejo que fonna el intertexto principal ademâs

de prétexta a la pieza de Aniestoy) y el tema del antihéroe. AIgucas referencias

saldràa de estas très lineas, como poi ejemplo la Consagraciôn de la primcivem de

Stravmski, pero la gran mayoria de las obras qvus fonnan el intertocto de Manana,

aquî, a la misma kora se encontrarân en estas categorias. Lcfâ très intertextos

priiicipales serian para la inftuencia estadoumdense Waiting for Lefty, para la liaea

espasoïâ (después de Historia de vna escalera) La vida es suefîo y para eî tema
del antifaéroe En attendant Godot.

0
186Oliva, 1993, p. 13



87

0 4.1 La Imea estadounidense

Entre los actores a los que se refîeren los personajes, sobresalen James Dean (un

dios segùn Jim), Marion Brando y Elia Kazan, très actores estadounidenses

formados por Strasberg en el Actws Studio. Otras obras y personalidades

provenientes de Estados Umdos influirân la pieza de Amestoy : Who's Afraid of

Virginia Woolf? de Alb&e en su version cinematogràfîca eon Elizabeth Taylor y

Richard Bïïrton, îyest Side Story, Artiïur Miller, Fred Astaire y Ginger Rogers,

Woody Allai, eBtre otros. El teafro norteamericano pasa al testao de Aœestoy a

través del metodo y de la easfiâanza de Laytoii y gracias a la difusiôn masiva de

las peli^ilas hollywoodianas.

Juan utiliza Waiting for Lefty de Clifford Odets como texlo intennedio entre la

improvisaciôn e Historia de vna escalera. Esta pieza deï dramaturgo del Group

Theater taiiibiâi le sirve a Layton en ^Porqué? Trampolm del actor. Escribe:

La clMidad del plaateanrifflito y el posteritff desarroHo del eonflicto, la
urilîz^îiôn pcff parte de la Prot^<»usta de los me<Ëos para aleaazar su
objetivo, su estrategia (... ) son las razoaes por las que esta esceoa nos
parece iateresante para sti estedioi, riiora.

La accicK del drama se situa en Nyeva Yoik ea plena crisis ecoiiomica de los aoos

tretBta. Joe y Edaa, los dos protagoiîistas» âpesas tlegari a sobrevivir wa et salado

de Joe que frabaja dîa y noche coœo chôfer de taxi. Es lie îiotar que Aœestoy hace

ima unpF&visaciôtt basàndose en eï texto de Odets, CW&Q îo nota Oîiva188, sin

respetar los aomlM-es de los personajes. Ea boca de Jim y Loîa, Joe y Bdna soit

CîifyFtorrie189

0

4^L,aitniKiei

Tambiai estan preseiites et teatro y la literatiira espaiiola: se âbre îa pieza con un

fra^nento de La vida es s-ueno de Calderôa de la Barca, y veiKlrân luego ^na

187Layte»,ï9%,p.îlt.
Isg « Se isterpolan fraginentos de ima veTaôn libre del aator<}e ana de las escenas de Esperœtda al
ZBTife, de Œffixd Odets. »» OKva, iioto 26, en AiBestoy, 199î,p.138.
I®ABiestoy, 19S8,pp. 124-125.
* No trataremos en este pârrafo de la influenda del teatro bueriano puesto que esto sera el centro
de nuestro tercer capftulo.
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Kleiber de Sasfi'e, La bcdada del tren fajîîasma de Arrabaî, Hyos de la ira de

Dâmaso Alonso, entre ofros.

Amestoy también se refîere aï muado de la critica aï hablar de Rieardo

Doménwh, especialistade Buero Vallejo;

JIM - jfateresaate mtetpretaciôa, <&ectorî
JUAN - Segtu-o que Ricardo Domàiedi escribio base diez aaos un
ïibro soîa-eelïa...
JBii - Pero no te preocupes. Nadie se habra enterado.191

Las Teferencias al teatoo espaiiol trasp^^ pues la actuacion y eî texto para

abarcar la aitica, pero tamteai la técffî<a a través del persoaaje de Chapete, el

regidor de la obra. Coîseo es el easo ai TOJ&/ eictffr cttëtndo France dêî mismo

Amestoy, el teatro espaaol esta percibido a través del coaocimiento empirico que

tieoe de éÏ su autor.

Si la pieza de Amestoy se cteira con Efi attendant Godot, se abre con usa décima

de La vida es sueiw, precedu^ de un verso aoterioT a ïa. décima que inarca

elarmaefflte ïa imïcedeaïcia de ïaestTofà que sigue:

JIM- "Elvivirsôîoessona'...

{Eï vivs solo es. staaF}
Soeaa el iey que esre^ y vive
cfflB este eaigaao saaasâassdo,
dî^onieado y gobemaitdo;
y este a^aaso, que redbe
prestedo, ess. el vicarto esCTifee,
y oa cemzas le costivterte
lamuerte, j<fesdiAafeCTteî
jQHe bay (fideii aiteate remffl-
viMido que &a dç despertfflr
SB. d soCTto de la maerteî"192

CiatFO anos después de ia muerte de Fraaco^ en pîeaa transiciôn Iiaeia la

<Iemocracta, Amestoy escribe M'cmcmct, aqw, a la misma hora. EB boca de Jim, \&

décima de Segismundo se îissà. c&ndeaaciôn del eaudîîlo. Sigttô eî actoï".

^,Tu? ^Tù quiiœes SCT rey? ^Na teœes a la mueTfe? QïBieres el poder, la
tiiaaia, ïa fàira... Cuatro Haeas at el Itîffo de la Historia. ff'cmsa) Pero
tu no puiedes ser rey... (NO CTes un Boibôaî El armifta no es tm:

191 Amestoy, 1993, p. 76.
192 Id. ibid. pp. 65-66.
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"lodea" vK-de, ai una gueirera. .. No eoafundas el globo tCTrâqueo eon
una sandia... "Màus^" era aqueïïo que flevabas en ïa "mili". Esto es
ua eetro. Que no» que w> te puedes seatar aieima de la eoroûa coma si
fiiese un orinal... Ademàs, dévoras a tus hijos. No quieres que tu
carFQoa s& iafllti.pli<pe. [ESS& estéril! (Paiisa) ^Lo ves? No sirves... ~ .
ères im Borbôo, ni teioes a la muerte. Ese trono nimca sera tuyo. Tu
a-es UQ especteâtff. Y yo, un acfeB; si {DejeiBos de sosBar! {Adiôs
meatirasî {Adiôsî M^tteas...

FraacQ, el ustBpador, el que no era un Borbôn, mûriô, y COQ el su régàiîea. En

1979, Espaiia eatra en iffîa aueva eia âaïioeràtiea^ pero <ievorô a sus Njos^ es

decir la geaeractôa a la cuai pertenecen Jtîït y Loïa, NJosjôveaes pero ya gastados

porta vida.

u

4.3Elantihéroe

Al teœiinar sii drama coa ias uïtiœas répîicas de En cctfendant Godot, Amestoy

viaie sïinplemeate a subrayar <rf carâGter aatiheroico de sus pea-son^es y de los de

Buero VaÏîejo. Estos pCTsonajes medàocses, pasivos (îiasta abâiicos) que esperan y

no actual, son ofra p^-eja de payasos atrapados ea una realidad que no les

coovt^ie pero de la <iue no îograa saiir. Sm ofîbargo, îos pers<»najes as Âaiestoy,

at conteario de los de Baero, hacen un esîuerao coaCTeto ^-a salir de su aadâ:

montaa Historia de îaia esceiïera y hasfa îo hat^i bien. Por lo taato, su iracaso no

vieoe ûnicamente de ellos, smo tambiés de îa situacïôa p>Ïitica espanola. Los

hyos del General son, por su situadtôn actual, ca'acteres antiiiCTOicos, pero qutza

lo^arân salir de estet nada.

Se cien-a el àrama oem la coïfâtataciôa <ie qse "ao se esta ffîaî aqœ"194. ^Qiié séria
este "aqui"? ^Q teatr&? ^El eseenario? ^Madrid? ^,Eq>aaa? Aï jRaaÏ de uBa obra

homenaje aï teatro, séria vs& conclusiôii iôgica consi^erar eï esceoario - el testro

- como sieado este "aquT. Sin embargo, el telôn eae "mexorablemente7''1 sobre
Jim y C&apete, "tan felices como «xtâticos", y sobre todo uaioviles. ^Coino

pueden segssr feUees euaadû sabemos que mifiana se repetirân los mismos

desgaarami^itos, la misma miseria, ïa misma me<fiocridad? Jim aynca ganarâ eî

" Id. ibid. p. 66.
w Id. ibid. p. 133.
195 Id. ibid.
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Oswff, y Lola segaaià fe^ïajaado en eï '^otielub". Se ac^îô la dictaduFâ, pCTQ los

hijos del genera estériî no paeden salir adelaaîE. Con esto Amestoy "laiiza ima

desoladora imrada sobre su eiitomo ea et que m &t bay m el aya' quedaa

demasiado bieo parados."

A<temâs deî En attendcmt Gwîot de Becfcett, Amest&y reciirrirà à Ionesco coa Les

Chaises cifanA» soïaiaeate una frase <fe ïa muy coBEOcida pieza. EÎ tema del

antihéroe -teinbién esta p-esente en et diama de Buero deî que se mspira Amest&y :

los persoaajes àsi îa esealera son, como y^-dijimos, anfifaeroes en sa iiitposiNIidad

<îe mover, ea sus vidas meAocre&

^^^

Amestoy es d mas cîaro resïaurador de u&a fragedia
actual, atenta a îos {H-oblenta& œàs eoafiieâvos de
nuestra sodedad, de raigambFe realista, pero de
si^afîeados 'stinbôlîeos, ai iiaa Ivwa. qye estionca
ecu et aiqorBueF& Valtejo.197

0

El eleaieaîo tragico ea Manana^ ctqœ, a la misma kora es reforzad& por el

œitiheroismo <fe los pCTSGBajes. Por mas que inteaiten, ao ïograa salîr de ïa iiada y

<ie la mediocridad en la que se eBcu^itraEt. SOB BBOS persoîiajes pefdidos eatre

preseate y ifâsado, fîeciéa y reaîidad. Jim y Lola âerivao estre estes exfremos,

eatre^âos es. maBOS de im <feed33r qHe îœ oi&enta &asta ^estrozarlos para

Tect^steoirlos después. Juaa, ai {OGESS tos reGUiCTd&s CGQiiB3es y peFsoaaIes as sus

actoiss, îos ïîevsi a ua «spacio vacio Aatoo clé si mismo desde el que ^

coavartirân Jim y Lob en d&s munecas entre sus m^îos. Dos muneeas qifâ

respîaderân a todas las <feecctoaes que ies iiQj»imira. Este espacto vacfe dentro

deï s^tœ TQSÇQQ^, ai espacio vacio que es ei esceaario. El actor, eomo eî

esceRariô vacio, aecesîta ser iïeflâdo pw su arte» su persoaaje. La preparacïôn deî

19601iva,1993,p.9.
197 Sanz VUIanueva, 1994, p. 324.
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actor jimto con su director corresponderia entoiices ai "baeer la casa" que es

preparar eî escenario antes de la improvisaciôn. El actor hace la casa en si mismo

aates de acoger al pCTSonaje.

0
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0 « B m'est, disoit-etle, facile
B'éleverâes points {tutffmâe ma maison:^
Le renard sera lîien-habile
.?'% ne m'en laisse asses.pow avoir un: cochon^
Le porc a. s'eftgraîsser coûtera, peu. âe son;
Bëîaît, qœiltâje ï'eus, île yossew rœsemaaîiîz :
J'ûarair le revettaaat, del'arynt bel et ban.-
Etquim'vn'yyecbeTade mettre en netre efaiêfe,
Vu le pwc dost 3 est, iiw vache eïSQn veait,
Que/e verrai sewter au: mSwit <& trottpeaa:? »
Ferrite îà-sdsssas saute aussi, tFO.nspevtée :
Le fait ton&e^aMew veau, vacfis, ccKhon, ceméer
Jeœi-de La Ftatat'Eie, « La îaïttèœ et fe pot dé Mt »1 

0

Los veciitôs 4e ïa ewaîera, coffîo Perreïte, so^îan con uaa fwtima Npotética

antes de teaerla entre las œanos. FeiBaaâo formé pr&yeetos COQ Carmina, pero ea

SB feiicidad <iraTain6 Ïa Ïecfae, mal presagio «itre -taaEtos <ie sa fïacaso venidero.

Sia embargo, este mal presg^i'0, al eoEteaio de tantes otros, no tœne

correspoadeaicia eat d te-c^- acto <ie Histwta de uma esc<dera. ^Cuâl es eiïtoaces
el &ïal <fe la |»eza de Aatosia BUCTO Vaïïejo? Éî aaisiao fiagia ignorario . Este
final abierto daia. la posibiïi<iad ai pubîie& de tomar œia actïtQd a&i mas activa en

eî e^fâdacïdo, esçeeJëscs&o o tEEess^e, qae sale ^^È&îœes (te sii marc& e^Ktcio-

teaiipGffaiy àeï tiempo de h. T^pces^Eacioa o de la lecÉEB'^ pgxa. seguar en îa laaile

de su receptor.

AÏ dejffl-Ja et&a. abieita, sesSsSa.îogf^îaparlicïpscïôs pFQfiiada deï
espectaâoî. Este, aates àe ciialqai^ otra reaccite ^ sai&â
desasos^ado ante ese QsssS: sm solud&i, qae Ie ©age fflia
coïaboraciôn activa. Q ^®BatBïg<} lo propone ïtsa iiitrîga, peTO BO
^ecce UHa î^cr de qpostoîa<fo IH éa ^xBmaws, por<pe no se CSGG ea.
poseaôa de mios dénias qae fraaaotttr. La VCTdai parece sBgCTirse,
es ua obj^iv^ dinaaico1 y no Baa m^a ^caazada: esa es: Ïa uaica
a^ttdôa cïara.que la (Ara ofi-eœ ai pûbiti<». Q SosS. abtCTto conague
qoe el espectador se <ïê caentade <fio y r«fîfâdaQ&, caatestaBdQ por su
cueata Mgaaas de las prqgBiifas q^e han qaedado pteteadas 6»
escesa.wo

Esta "parÉcapadoai" asSrm âei espec^ador ea la creaca'âa ds ua cuarto act(ï, prt^)io

y pessosi&ï a eaâa imo de sus esi»etadores, ya îtafeîa stdo nofada por Ruiz Ilainôn

WLaFE»totse,p.223.
199 Véase notas 65-66.
Mo Fey o6,1982, p. 36.
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en sa fîistorfa èel teeOrQ espanol d^ sigî<î XX ai sa edidoa de 197Î. Escribe

Rïriz Ramôn:

La mayfjs origœrftdad de Biiere ïto ecsiaste IH ea lo estîlistico sa. es t€l^
tematico, SHIO, mas radieAB^ite, ^i la creacion de iHia saeva relaci&i
cccfîvei ^itre Aaaa y es^pectador.'

IgnacK» Amestoy Egîgiaeit est Mmatta, aqvî, a let mtsma hora propone, treiata

anos después de su estesao^, su tnterpretaciôn (o mgor ïficho Ïa iateprefacion de

Juaa), de este fisal probïemâtîco. Escribe ua posible cuarto acto pas-a Historia de

vna escaîera. A través de las dos escenas que reùfflCTt y opoaen a îa vez a los dos

persoaajes-actores, Amestoy piatarâ tas pautas que marcarfan \m cuarto acto que

solucîone la obra eoa iffl etemo, e inferaal, retomo.

CV&)G notar que eî iiuevo pelâano para îa Escaîera propuesto por Amestoy fue

esCTito eas Bna sftuaciôa ssmaaente dîfasîite a la que vrvia Buero Vaîîejo ai

eseribir fîistoria âe ima escaîera. E& Ï979, ya baceîi euato> afios que aauao el

Genera Fraoco, ^ro ïa nueva ConstîtucîÔQ existe àesde ïsace apeiias UB a&o. AI

revisitar eatonces el texto tremta anos ^spués, Ïas reîaciones entTe los diversœ

persoaajes remiten a uii nuevo referente, ua nuevo cuadro, tma nueva sociedad. A

pesar àe este, el dtaaîa paasado por Âmestoy, este tereer descaasitïo, élude, coaao

se eïudia aa îa pieza <ie Buero a îa Guerra Civtl, a îas très décadas de <Hctedura

que separan î 949 de 1979. Sin embargo, Amestoy echa usa mirada sumameate

pesimisfa faacia Esp^a aï misiïtô tiempo que faace un eïogio muy ttemo ai teafro

con que se formé.

0

201 Ruiz Ramôn, 1992, p. 344.
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l im^tPRETAaÔN

Quant au texte, H ne se compromd: pas, 3 ne fait pas

id'affimnatiiM» sw Fctat final de la fabula : il pFévoit ua

Lecteur Mxdèle si coqiératif qu'il est à iitême de se

fabriqper ses fabulœ tout seul.

Umberto Eco, Lector in Fa6ulo2t&

0

El p-opôsito de un frafeajo como el présente es de estudiar, (ieseuartizar unas

obras. Aqui se tratô de Manana, aqui. a la misma Àomjuato con Htstoria de una

escalem. Después de haber estudiado dichos textos, cabe ahora defînir y estudiar

la relacîôn que los une. Eï inférés de la pieza de Amestoy reside justameate en

diseear el texto de Buero ea el lugar para el que habia sido pensado: el escenario.

Gracias al trabajo âei director Juan, tenemos ima posible interpretaciôn del final

de fîistaria de ima escalera. Amestoy a-ea sii propia "fabsla" a partir de Historia

de -anct escctlera. Dice PTaacisco Ruiz Raaaoa eii- tma TQfîsa redoîida sobre el teatro^

de Buero VaUejo efi 1989:

Es JadatMîIe qp» c^iado Bsero Vïàî^o escribià es d afio 1^49
Hisîwia de utui escalera la taBia que escribir segaa la hfâtoia del
teatoo ea 1949- Si Bsero Vallejo taviCTa qse escriba-fffeforw (fe ima
escalera hoy, e& el aâo 1989, yo estoy s%oro (... ) as qae so poAfa
fôtxibir la Historia <fe i^ escaîera es 1949. Un <feector tieae que ser
fid ai tfsto que moiita- (...) PCTO, por obra parte^ el <Ërector también
tiœe ia obïtgaciûa de ser Sei cost si c^racidad a-ea&H'a, p^qae ua
director no es sa œrvidor de aa texto; es ua cieadfx (.»).'28Î

Gffîilw d^itôois ài^s, d SûM àbièrfo de Msft) 3' de u%âr ayciîfera dej|a sitiô al
fispectadôrolecfor^paîaqiEtè:eneuéàitôS:mismôM

le conveaga; Susan Bètttfêtt ^i Theater mu&eneesvasocwQa. algiaios ëspeetâcûlés

interactivos con el pùblico. Escribe:

itiâeéâ, file (a'ëàfeifr of e^ea prôduetuMr sct^pts - see&es^ where
auiâieaees make éhoices or fsee'ee to tiy oiut possible solïitiens - has
becoQieacoaimotifeatuFemaon-lraditioHal&eatee:

2&2 Eco,1990,p. 158.
sa Ruiz Ramôn, en Cuevas Garcia, 1990, p. 15S.
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n UaKke the draaiatte device ofPîEaBdèlîo's l&etôe vf&ece m Each in
his Own Wsy audieaees îaxs sppase^ity givea Ae choice of two or
Axée acts, these ptCTluefions.ae eonstEueted pr®;tsely oa Ae prmeiple
oS aïtdïieaee co-ereaôon boâi 111 iaterests of aesioefa&ssaon aad
pFfiblem-solvmg

AtBssfiîy, :como espectaâ&r -aetivo eBea IHI c^œto acÈ& paEm la Eseeiera.

o,, M eseatetE la&MEiacayo fîad: qaedé afeiçite.

En Jim y L@ïa se coaca-etei a la vez ïas ée!soïs& <fe lô& persoaaies de Old'^t&,

Aîbee, Beekett, y de te persoa^es de Btfâro ¥aîî^©, Jim y Lola, aï misaa&

tiempo que <ieseiiipefiait ïos p^peies 4ç F^aœKio y Caiatisa Njos, son sus

herederos. SON los faijos de Fraaco, aacïdos en îos aaos emcueBLta, l&s nietos de los

Femairios y Carm.inas.

1.11& yei'SBQH de ^usœ; ^rit^Eaciioa o Htterpretaeiâa?

At œiaao tieaiipo qae obssrvamos eî trâbajo ^ ïos actores 01 eî procesû de

ereaciôa <feî perso^ge, segaisîos et te^î^& <N direct<^5 qas propo^teâ su
mteiprefaciôit del fext<ï, es decir eî texto F306 (con respecto a T, HïstQria <fe t<nff

escsaîera en el texito <te Bveersy Vrfîejo). Sin embaîgo, Juaa va mas aîïâ de îa smipîe

rep-oduGciôn steeâiric^ dd fcxte tai GtMBro îo ^scriNo SOCTO Valîejo. Tratarâ de

solticîonar el eaigaiâ d'ejaido porr el esgass^sgo. &i magÛBi momeiito pievsai

dejario taî coaao to habia escrifo Buero Vaïïqo: abierto.

j&i eï îaiffîCT aEto, Jœ® da a sus

Csssûjaa. y Feœaaido.

as&ses sa visi&s. ^e îa reîaeioîî ^ye uae

0

2MBeaflett,199Q,p,122.
Eî direetw es ^a ftEyis la : "Personoe diargée de monterxioe ptèc&, 00 assuœaaî la
respoasabtlité esftétiqBe et orgaaisatrice du ^«eefaele, en ehoistssant tes comédiens, e&
iffteiprétaHtletexte,ffli HtiïisaHt tes possibilités àsa<fi^)œïGOH."Païîs, 19%, p. 204
Es de aotar que si el pefsoîiaje Juan baee IIR tesCto T ' que es su inteq»-etaeiân de îiîsïana de wia
cscalera, el texte taî GOIBO lo dices JiiH y Lota safiié ya, tejo îa plaiBa âe Asaestay. aâgcHœE
camt»os auy îeves £a la paateaeton <se aaadsa exdaBiaetoaes) y e& ias ac(rtadoBes (cambios qju&
corresponden a la ausencia de la escalera en el escenario y que imponen a los actores adaptar el
texto al espario en el que evolucionan en el momento).
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n

0

JUAN - QIBCTO que tiuestfa Escaîera, aâesEaas de sus muehos
escalîmes, teaga très graides descaasillos, eafre tres fechas para
nosotros claves: mil aovedeQtos dieciaiieve, inil noveeientos eu^enta
y nueve, y mil novedentos setenta y nueve.287

Las esceaas entre Cannma y Femaitdo hijos, es decir las escams qae veremos

creM'se a îo îaigo <fe Mawaia se sitoan justaBaaite en este segtmdo descaaisife <fe

1949. Eï tffeer dœcîEQsiIlo tfe 1979, el iSBevQ peîàsÊQ a ia escafera, se conerettza

eo. Jim y Loîa, coaio ya dijîaiQS, e& et mLOiaesÉÉG del easayo. El pùbîieo ao asiste al

ensayo ^e lia tercer dëscaasiîlo de 1979 taî como to &a peasado Jïiao, sûîo tal

eoino to ha pensa<to Ainestay. Ofra vez, ea abismainieiito se sup^poiien ia&

iateTpa-eîadones <î& Jean y de Aimest^ Ai «ÏSÎI^M de la pieza de Buea-o, ia

propuesta de Âœest&y, ao (Eyide îas qxroas es. àos momeaÈos

divtdidos: las dos etapas, 1949 y 1979, se mteFpeiîetraa hasta borrar la frontera de

ti-eiafa sSeos que las s^ara. Jim y L&la representeî simbolieam^ite a los NJos de

Feniaoda y Carmma (Njos) aï ffîtsmo tïempo que deseinpeaaa SQ papeï. Por otra

parte^ Juan^ como Elvira, se mterp&ne entre îos dos amaates : coatribuy6 al

fi-acaso de la pareja, seis aaos afrâs, aï tesiss wsa. aveîitura c&a Lola.

Para Juao, Carmina y Feaaiando, coino sus padres, quedarœi aïrapados eit este

îH-eseate puesto que g^Earà Ca^ma eoa sa deseo de veitgar a su nia<fre. Piaaî

pe^aîista entonces ai drœEna 4e Bttero: se rqîe&â otra vez el &ac^o y perdtirarâ

la aœaTgura en ïos personates eomo bieaa se pysde eomprobar ea Jim y Lola.

No coîtGordamos cas esta ïata'pretaciôn qoe faace Amestoy <te ffîstoria de •una

esccdera. Como ya featBos (Ëcfao, B& hay ai eî tercer acte de la pieza de Buero los

misinos piesagios y feerzas aîïtagàtiicas. N<ï se derraiaé o&a léchera, y BO hay

niagiiîia Elvira amesiazsoaQ la p^^a. Esta iBterpi-efaciôiï sos pa-ece mas bien

^tilizaeion âeî fexto^ en îa oposiciôa tal COÎSQ ïa. ve Umfeerto Eco:

J'iasistaas ea ce sais siff la ^cessité de As&tga^ ea&e inteipfetatic®
et atilisrôcat d'ïm texte („.). Cette distiaaetKœ: est toajCTBS vdâîde
aigoard'htQ poïff discuter de la différaice eatfe Teeherclie de Yintentio
operis (DCTiida) et superposititfft de Ylntentio lectoris (Marie
Baaapsrte).2ÛS

2ff7Amestoy,1993,p.74
208 Eco, 1992, pp. 39-40.
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Amestoy gtiliza Histwicc de ïma escalera pra ilusfrar îa sitaaeion en la que se

encuentra sa Espana contempoFânea y niievainerite democratica. El fracaso de la

parga Feantaido-Canniiia tiene que repetH-se en sus faijos, puesto que sin aqueîto,

no podiia îsabeî este iercff descaosiflo de 1979: sic esta dQTtrta, los lujos Jhubiesea

aiiiao ^âe la esealera ^ Î949. POF I& taaf», la mf^pfetaci&a âe Aiaestoy puede ser

vista COBÎO iittîïzaciôn 4e ffîstwia de wna escaîem.

0

l.2 Dos nnpreTisacioaes en fe^œa ^ personajes

En dos iiïiprovisaeïoaes, se «pondràa Jiia-Feraaido y LoIa-Camiiaa

intercaatbiaodo ïos çsepslë^ ds prot^osista y airiagomsta, hasta eacoiitrar el matiz

buscado por îwai, al final dd segundo acto. Los actores tieneû dos saËdas

posibies - fî oïvido o ia <x)fitBiiridad - eaiîre ias qiie defoCTàa escogea- la que

cosespowSs a îa interprefaeiÔB que quicFen faaeer de la Escaîera.

JUAN — Rec^italemos, Jiai, ^qoé se paed^t pïasfear los lajos de
Cfflmma y Femaad&, ccaa: Telacife a su pasado, ai pasado de sus
^radres?
JIM - Et oîvido & la cosÔQwàaâ...
JUAN - Biaa. Si eseogeinos el olvi<fo, la huida de îa escalera,
Femando (peaiâ a^o de Carmina; sera pFotagoaiista. Si fô la
eontmuidad, ocuiriià aî rêvés. CatiBioa sexà la qpe qmÉa-a algo de
Fecnaado. Ta lo lias dteho aates ftîeeaefda.): "VaigaT a s» madré; yaa

i fflncg'oso^KiSfâ.i'ça"^

Âœestoy propme eatafflses a sus actores los dos esquonas atAmîdales que rigaa la

aetitud de CarmiBa y Feraaado, ft^ajo que cuaiquier critico tiene que îiaœr aï

hacer vaaa mvestigacîéa sobre oaa obra teateal (o iiterarta). La eviestioQ de saber fo

que aimaa ^ pCTsoaaje es aûa mas 6m<&»teatal para eî âGtor que teiîdrâ qus

basarse ea estas observadones psaa, coiîocer îas inteacioaes de sti personaje, y

luego devaïvorîas adecuadamente ea eï esceîfârio.

La primeaa escena que îefeie a los dos aîafflïfes sera el objeto de la primsEa

iBiprovisaciofi ea la qHe Jim-Fesiaado es p-otagoiiista y Lola-Camana

aategaaisfa. îsi esta escena, se eaeu&ateaa Femaado y Camiina bijos ea la

escaïera, yeiido asi ^i coafra de ias iHtea-dicciones hechas par s^s padres.

209Amestoy, 1994, p. 104.
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n Femando cpiiere saber por qaé le ignora CamiiBa, qaien ïe pe(&â que oîvide su

amor imposible. Ei^e el texto de Bîœro Valïejo, y la viersiôn de Amestoy, solo

cambian aigunas aeotaeiones, y a veces la puatoaciôn.

CARMINA - Si. Y feablan maî <fô ti... y tes padres... f Defame, (Se
desprende. El esta paraîizado.) Olvida îo auesfco. No puede ser...
T®igomiedo...21e

A esta escena se opondrâ îa segunda esceaa ea îa que se encaentraa los dos

joveaes y que cîausiH-a la pieza de Bïiero Vaîîejo. Cafoe precisar que ao estân

Cfflmina y Fea-nando mirando a la jovea parera, aï mîsiao tîempo que se niaraii,

melanrôlîcos sobre el hueeo de la escalera211. El persoaaje miisuiâo la pareja -
justo cuaiido en el texto de Buero enfra Carmma-madrc - es Chapete, el regidor

"que conteniplarâ con ïnterés el desarrollo de la aceiôïf . En este segundo
eneuentro ^i ei qvtë se opoBdrâa los ^aates, C^ffîiaa faija sera ïa protagonisfa.

Ella queirâ eatoaces algo de Femando: vengar a su madFe, abaodaaada,

tr^cionada, par el padre de FCTBaado. Otra vez, los pocos cambio& résidai en îas

acotaciones y en la puatiiaciôn. El mayor fsssbio resid&jiîsîamettte en la taTieldad

inoctdada en ei psrsoimje de CamnwL-îsysL, craeîdad ausoite dsï pea-sonaje taî

como Io escribîo Âaioiiio BaeFo Vaiîe^a. JEaï la acofaeiéti, esafee Amestoy sobro

ias ïnteaei&n&s <ie Canniaa-L&îa:

LOLA - {Hay tin rasgo de crueldad. en etîa. Su vengama va a ser
posible.) tFCTiaadot îQaéfeiïei<ted...! îQuéfeîieidad!28

CamHBa-Loïa se hace verdugo entoaœs de Femando-Jim. Cos esta soîa

acotacïon, Amestoy se propone SQÏWSOVSŒ eÏ ftoal que BUCTO VaîÏejo habia dqado

abierto: los Njos de Ferafflido y Camiiaa ao logEMâti eseaparse de la escaîera, lo

que peiinitirâ haeer uiï atievo descaasïîîo para 1979, hacîesdo reîev^tte respecto a

Historia de tma escaîera la relaciôa que ime à Jim y Lola.

0 ^wid. iNd., pp. 96-97.
« Se cofilemptanextasia&iis. préximos a besccrse^ Las padres se miran y vuetven a obyervarîos.
Se rrwan de naevo, îarggmeftte. Sas ma'aàas, cwgadas de «na. infinita meïfmcQlia^ se crîizan sobre
et haeco àe la esceûers sin rffzw el yupo ibtsioaaàe <fe les Mjes. », Buero Valîejo, î^6, p. 100.
212 Amestoy, 1994, p. 129.
m Id. ibid.
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0 D AaaestBy iavestigador

Et teaba^o de Amestoy, taï como lo présenta a teivés del pCTSonaje del director»

ccmsiste fat dss una mteap'etaciÔQ del texto de Buero, en eî momento en que

escribe Mcmcina, ctquî, a la misma hora. AcIaFa entoilées mediaate un texto teatral

este final que sigue a la discreciôn de los que quieraa iatCTpretario. Se hace

iwrtavoz de una soïuciôn pïsible de eu^to acto para Histaria de tma escalera.

Rwalcando el esquema propuesto por Eco, para la Êtbula abïerta, en Lector m

fabîda , podnainos proponer algunas de ias soîucioaes posibles ai acabar el
tercer acto de Hisforia de wia escalera, basâadoaos en la iaïerprefacioa, y ïa

I^opuesta que hace de eîîo el dtrector Juaa:

Caiîiaaay
Femando
(padres)

TiaieioB de
Fœnaado.
Fracaso

FCTsandoy
Canniaa
(fatjos)

Vesg^iza
de Cannina

(rtemo
retomo)

fetmotdo y
Carmina

ï979(J5my
Lda)

e?

Salidadela
escalera
(olvido)

^'
•9

Figura 14 - Fabula abierta

u

La mteipr^aciôa que hace Âmestoy del fiaaÏ de flistorid de una escalera, como

la pieza de Buero, queda dsierta a pesar de unos presagios de etemo retoma Si se

ve en Jim y Lola una repeticiôn de Feraando y Carmma padres e hijos, tambiCTi

gracias a los varios mtertextos se anunda un horizonte mas bien tapado. Jim,

quizâ como el Vladîmtr ai que le asocia Chapete (Estragon) seguirâ esperando im

Godot (^el éxito?) que HO vendra, dia teas dia. La mterpretaciÔB que hace

Amestoy nos parece valida en la maBera «0 ta que présenta a sus peTSoaajes.

214Eco,1990,p.157.
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Carmina querrâ veai^ar a su madFe. Se haTâ amarga verdugo del freto de ïa

traiciôn de Femando. Amestoy presta unas intenciones a Cannina-hija que se

recalcaran en Lola imsma: ella destoBra a Jim (al abortar después de la pelea en

Portugal) para veiigarse tie otra pelea, vesiigafse de su padre y de sus Iierma.castros,

ven^ar €Ï aror G&metid& por su proiMa ma<fee aî casarse con este feombfe. Sm

embm-go, c&mo ya îiïencîonœïios, esta tste^etaciôs es secesaria para Ïa escritura

deï auevo descaasiîîo propuesto por Ainestoy, su iiuevo peldaâo. Es, como ya

dijimos, una iatespretaciea eii vista de wasi uffîzaciÔB de! t&xto. Por lo taoto,

necesitarâ el ^»yû de numerosos intertextos paea. vaîidar su mterpretaei&n. De

esta mmîera recwm'â a Who's aft'aidefVir^Hia WoÏf, %t que se destrozaa George

y Mar&a, una pareja atormeiitada, eiître otms eosas, por el factasma del IHBO que

nunca tuviâ'on. Dice el protagonista:

GBQRŒ; - it's very stoqïte.. - Whea pœpïe casi't àbi(fe fhiags as Qiey
are, whea they cac't abide tiie presesxt, t&ey do <aie of two tilings...
^Aar they... Gt&ei they turn to a coaitem.plarioo oftte past, as I have
done, or tiiey set sSsovtt to... alter ate fetere. And wheQ yott waat fo
ïàïSSBgs some&ing. „ YOU BANGÎ BÂMîî BANGÎ BANGf'5

Jim y Laia, eomo George y Martita, y CQSIQ PoaaBdo y C^mma^ T» sopcfrtaa ïa

vida qîtô lievan. Quedan atiapadoss ea tai pasado del qifê quaer&n saHr, pero ao

lograa mirar àaeia el faturo. Por eso, fal coiao lo ve Amestoy, acaban

destmyéndose. La cuesttôn àe saber si Jim y Lôla, y con elîos su geaeraciOB,

logr^'âa escapaise deî esquema de ïa fauida iiiipo^sîbïe y deî deseo de venganza se

ve eatoaces soîucwssSa. El hecfao isismo de que Loïa haya abortado corta ïa

repeticiôa de los eir&res: se solueiona eî problema eoa el amquilamiento de la

desœadeacia. Ladestrucciôn ûîtinia se harâ entre Jim y Loia, pero no se repetirâ

en sus herederos. Tendià que nacer otra geasEaeiôa aiena a este pasado agobiador.

0

215Albee, 1983, p. 178.
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2 BIFCSIÔN

medBos 4e dffusion: / ceiaanfcacion Coigunto
foimado por la fseasa, la radio, la tdevisiôn y otros
sistemas de traasmision de iirfbnnadoBes y noticias,
DtceioïKoio Sfilamanec^ 

0

Manana, ctquî^ et la misma hora, como obra de teafro fee presenfada en varios

eseenarios, y Ïe valtô premios a sïi autor. Por îo tanto, la mfomiaciôn que

contieae, ïa mfeipretacioa de Historia de ïma escalera, alcaîizô a muchos

iîiteEiociitôres. De la iiiîsma mffliera, las diversas iateqiretacïoiïes ïïechas a lo îargo

de tes asos p&r act&res y ^ireGtores aleanzayoa iniles de espeetadores. Eî teatro

como me<ëo <ie comiaiicaciéa es sïimaaieiite efîcaz pues procède a la vez de un

texto p-evisto y escrito y de uo: texto, eljuego teatral, îa comutïieaciôa enfte el

pùfaiico y los a<Aores, que soa espQstaaeQS. En tieanpos de dïctadura, segûii

eotnentaîîeuscfaâfer, el teatro^ junto con îa preasa, ejerciaa n^ infiueaeia que la

îîteratwa sobre el pûblico217. For lo taato1, ea tiempos de censura tiaa obra teatrai
poé&& ocapsa mas de ttiez eeifâores, euaado uaa novela sôto^ necesitaba de uno &

<ios. Esta m&naadon dada por Neuschâfer eoafmaa el mayor impacto que puede

taier, s^m las iiistaneias de la eensura dictatorial, un espeetâculo teafr^, gracias

a su difusiéa mas exteisa, en ïa que mtesvteses eï feic et aune, îa espoafaneidad y

las circua^ancias.

A pesar <ie que el drama de Amestoy so <»noci6 uiî graa éxito (la. muy escasa -

por BO decir aasente - biblî&gr^ïa que hemos podido reuair sobre la obra nos

permite decir que efectivamente a& coaocîé wasi difiistôn tretQaida), ïe valiô eî

premio A^iilar de teafro de 1980. Saiiz Viïl^iusva coasiderafoa a Amestoy, en

1994, COÏQO "d mas cîaro restaurador de usa tragedia acSwà cuaiido Fr^isco

Ruîz R^nôa en su Historia deîteatr^ espcmol. Sïgh XX m siquiera meneioitEdîa a

Âmestoy.

s ISccioHaFi0Salamemca deîaîa îengua lespanoîa.. Saafillaaa, Maâriâ, 1996, p. I(X)9.
217 Neuschafer, 1994, p. 50.
218Sanz Villanueva, 1994, p. 324.
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0 2.1 Camrio la teona se hace prâctfea

Et texto teateal esta, c&mo to escribe Ubersfeld, çensado en la gran mayorfa de los

casos ai vista de uaa posible representacion.

Lïittcom^[étude 4u texte tfcéâfral
C'est que par nature îe texte de théâtre, saufnotayes excq)tions, e^
feit poor ête repsèses!té2ï9.

Coœo to sArayaba. Grotowstd, se necesita por io Bienos tm espectador psso. que

faaya espectâculo. Historia de una escd.era^ como A&WOBÛ, aquî, a la mîsma

hwa, y coœo cualquier ofra obra de feafeo, fueroa escrifas para ser represeafadas.

Amestoy, aï «scribtr Manana escoge oteo mét<îdû que ^ de Doaténech para sit

iisâaeQO sobre el drania de Buero, tr^>ajo del que nadie se hàbrâ eaterado segun

Jim220, Ïo que quizâs le asegaro ima mayor difusiôa a su intCTpretaciôn que si

hubiese escogido la misma fomta qse los Doménech, Oliva y olros luiiveEsitarios,

Amestoy togra eon este drama hacer una reflexion critiea sobre ima obra de teateo^

enaiaTcândoîa d^itro de otro drama. Se crea eittoaces un ïugar donde se eiicueatra

eritica y p'actica teatral. La eritica se hace es^ctâculo, la teoria se haee iM'âetica,

el estudto saîe <îeî texto umversit^'io para ser probado es eî esceaario, defoajo de

las <andilejas.

0

2.2 1979, la vaelta a la democracia

En 1978, con la nxieva Constitueiôn, se acaSaa. con la censura que habia regido la

escritora. en las cuafro ûïtmaas décadas. En ua articuïo sobre Ignacio Amestoy, se

cita al draBiaturgo vasco:

Amestoy, que tBapartié uaa ccaifceaoa utxaata "El teateo ea la
Traisiaon", decïarô que "est 1979 se ^nnmaron las ceasaras en
Espa&a. A partir de ese momento^ los aatores del teatio iadq)eit<3ieate
esaribia'oa sotee pautas del pasado, basandos& eai textos de autores
como Vaïle-lQeIâa, GaTeia Lwea o Bxiea'o Vaflejo. Lo que ocîirrio es
que su Teœpdost era. '£spar, poffyse <d espeetador eatitaba con la
srisBia libertad para iaStespsetas ïss otsas: el pS so del fiatcpism<»

219Ubersfeld,1996a,p.ll
220Amestoy,1994,p.7ô.
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coaoeia ios m&gaies deatro de los que po^a BioveFse ua. espectâculo,
y la des^paridôn de estosœârgCTies se cïHivirtiô eaa una difieultad que
tuvia-on que œunair los autores a la ïuxa de escribir sus textos
pensaado en este nuevo pùblico''.

Esta censora ha sido para los dramaturgos espanoles de la seganda mitad del sigio

XX inor<iaza y voàigo que impdiô ua des^Tolïo iKimtal <jeî teafro, îà imsmo

ïiesspQ qtse 1& ests&v&sba pos la seeeadad de tassxs^xs^ îSEtëvas saeàios de

expEesiÔBL, mfêvos ccxËgos para sus aieasajes. Sia embargo» comfi ïo nota B^aiett

acerca de la aboiiciôn de la Cfissusa ea Grssi Brettôa en 1968:

Bst tiie abolititMi of tius astern of ceBSOT^ip faas^ aot laaeaast ^sat aay
play can be prodacesi aaaywha-e sa. Britain. The mainstreain has
accommodated playwrights whose woifes ch^leage &e ûçaxasiaat
ideology, but the culttB-at product is ody acceptable if ftat chailaige
is CtBitaioed witltia c«rtam Knrits.222

De la misma manera, peimanecerâ una censura- subyacente que controïe hasta

cierto puato to que se produw en îos esceiiarios.

La <j5£usi6o de eualquier espeGtâouïo ya 00 se veia ea 1979 tributEffia de la

dedsi^ <ie un gr^o de ceasoTes- Las sitoacioses ea la qoe se esaiben las dos

piezas entonces, son totalmaite opuestîfô. Sm embai^o, en la utilizaciôn que hace

Amestoy <îel texto, la sitaaei^ del pudîfo espmtoî ao pseece h^er evolucionado,

bysta. pareee peor ea ïa depravaciôa a Ïa que îlegarofi ïos pa-soaajes. Jim-

F<amaa<io es ac^or porBogrâfîeo y Lôla-Careiina s<^?revive gractas a ua &abaj<^ ea

ua puticlub. Con Ïa censura se hacen pûblicas imas costuinbres que hasta entoaces

no teaian cita ea el escenario. Lola so tiene a un hennano def^idieado su honor.

Escribe Garcîa Lorenzo sobre los eanïbios eonocidos en el teatro espa&oÏ desde

Î975 hasta 1980, en sa articuîo "Teatro"223:

Triusfo duraate estos aaos de ua testao «M rf seao y ta ptditica coino
tessas &adaBaea^es. Te^o paitfietaia y seaâQ pomo^aEsa sia
ts&âad fflistiea ^^aa.

El entusiasiBso qirizâ por ïaia nueva ïibertad eaipiija a los aatoFes a explorar vias

que hasta eatoaces les h^rian sido prohibit.

Artfculo^ieonteaifo es ia sigHtente dîreccioB ^ecliôtaca^ www-una-v.es/noticias/02Q600-2.iitmi
222Bemiett,1990,p.ll5.
223Garcia Lor&nzo, en Rico, 1980, p.569.
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0 OfTO eambio aiiadido aï "tex-to" de Biiero ValÏejo, es qae Jim y Lola, a lo largo de

su improvisaciôn, y de su ensayo de la ultima esœna de Historia de una escalera

se desvisten œutuainaïte224. Los dcamatmgos ya no tiaien que coDfoTmarse con

las proiiibictoaes inoialistas de la csEBiira. Neuscliàf^ propoiie los siguieates

G&i&nes eomo criterios ffîvariables de îadi^fadura fraaquista:

î. ^C&oca eï ^<yeeto presentado et»i- ïas baeaas CQStmBbres, sobre
1od& cfSL la "auxai sesaial", es deeir^ eœa îa ïeg? de ia pœ'eza de la
veaerable o^Hmon?
2, ^Repugaa ^ cfo^aa eatoBeo u ofende a las iastitaeioaes reiigiosas y
asussCTvidores?
3. ^Socava los pEiiieipios pcditieos fiiBdamentaIes de régimea? ^Âtaca
a las m^itedoaes o a sus eolaboFadores?225

El amor que one Femaado a Carmina se faace estonces iunor camaî, amor ya

coostmiado, gracias a uîïa. dîfî.isiôn aàora posibîe <fe costumbres attfes fabûes €E

los esceaarios es^afioles226.

GFacias a îa nueva Coastituciôa de 197& desaparece la censura y se puede volver a

îos textes antes (^EISÎB-^ÏOS psaa, iibrarîos 4e aqueï yugG ; î»rffîîte entoaces

oriaitar las obras tfâ&iâ auevas direeeiones yffoporcioQàndoles asi nuevas

dimensioaes, aï misao tieinpo qtte se puede voiver sobre piezas hasta entoaces

prohibidas.

0

"Les dos se an-egîas^ ya que cos elspaswnamwtïto^ se haw ^esvestîdô ïsutuameste ",. Aœestoy,
1594, p. 130.
225 Neusdiafer, 1994, pp. 49-50.
226 Cabe notar que Gabrieîle Roy escribe su Bonhew d'occasion en 1945. fâi esta aovela, la
protagoHïsta, uaa jovea fiaacôfoBa d& UB banio pobr& de Monfresd qveàa, eœbarazada (tespo& de
una ayraitBra amorosa. Es soipraidente qoe en el Qoébee catôlico de los anos cuarenla^ taî tristoria
huïnese sido permïtida. Mas aiïâ, su aufawa ganô et premier Femina gracias a esta primera noveîa.
Lo qoe sos iïeva a FegunîanKss ^fxséS. habiese sido laevolacioH normaf <îel teatio espaSoî sis la
dictadïua? POT otra parte, en et aB& 2000, la exposiei<te Sensation pevista eo el MoMA de Nueva
Y<a-k escsaaâs&ïsô a la poïAaciÔH estaâoaiB^eBse. Hasta, el aâc^âe GtidiaH teatô. €B âltimo Fecwso,
ds probilar que tuviese lu^r la exposiciôn. AfortoBadasaeBte^ ^adas a la {mœfâa emaienda sebse
la libertad de expresioa, el puritano Giuliani no pudo imponer su mordaza al Museum of Modem
Art de Nueva York.
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3 TEAlîtô: RECEPaÔN

0

Si cambia ej teatro, también cambia el pûbïico. Por !o ïaato, las interpretaeioaes

que faarâ de îos espeetâculos serâii difereHtes. Escribe Ubersfeîd:

Le fté^re est on art paadoxal. On pest aHer plus loin et y voir l'art
meme Ai paraïfoxe, à la fins produetioa îs ssài^ et rep-éseatstioa
eoaa'ète ; à la fœs étemel (iatléfinim^t rqxcodueÉiMe et TeaouvelAîe)
et instaitané (jaorais Teprodiictibîe eonaae îdeaûqiae à soi) : arf de la
représentatieai qui est d'uajcHir ef jamais la même le leiidemaia (...).
Art de Yaujowâ'hui, la représeafrôon de demma, qui se veut la même
épie eeBe d''liier, ssjouaat avec des IIOSIIEKS qiri aat cliaiigé devaat des
^eetateurs fflitres ; la tiuse si seè&e ff 2 y a dix aos, eûf-eïïe toutes les
qiiaiités, est à cette îteiïre aussi morte que la jtHaeat de Rolaad. Mais
le texte, lui, est, au laoms tfaéoriqii^oeiit, mteagiye, étemellenient
fixé.227

El pûblico 4& 1979 es radicalineflte dtferente deï pûbîico que tenfa Buero Valfejo

aî eseribir îîisïGria de wm escaîera. C&iïseGueBtemente, una puesta eii esceBa deî

<feama tal coaao fiie nspresestedo bajo la tiirecdoit <îe Cayetaao Luca de Teaa ea

eï deoorado de EBiiïio Bufgos et 14 de oetubre de 1949 en eï Teatro Espmai,

aunqifô haya coooci<io el éxito que îe <»BO(^OS, ys no es valida en 1979, y aim

meaos 2001, s^vo por ua valor ^queolôgieo. Como lo dice Francisco Ruiz

Ramôtt en ima mesa raîonda sobre et teatra de Buero Vallejo que tuva lugar ea

1989;

^T^dda seatido, eï imsamo seatido ess texto hoy, en 1989, moatado
segân k»s condtcioiaacriaitos escaiicos de Ï949, que tevo para los que
asisEttCTOB a SEH. r^wesent^iôi^ a su estreao eu Macfcid? Yo creo que
no. f3i GSG caso^ 4110 estarâ el <faect<ir <p& moitfe ei texto como e&
1949 tcaicîooaadolo» a los eqîectaâœ-es qae VSEBL a vedo? Paesto qBe
oo ÎBS esta faaNfflido a eïïos, puesto cp» el I^gaaje ao es eî teQgii^e
delK»y.22?

Aœestoy, ai mterpF&tar y It»go utilizar <los esceoas, adaaiâs deÏ aiîïféeate, de

Histwiade vms escalera^ nos {M-opoae uaa Fecepeiôa posîbîe, aimque aetuaîizada

del drama bueriaao. Este Tecepdôo, y îuego interpretaciôtï, no es la que îiubiera

hecho ua espectador o director en Î949, (te ia misma mffliera que nuesûa

227Ubersfeld,1996a,p.ll.
228 Cuevas Garcia, 1990, p. 165.
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inteipretaeion tambien es diferente. Scribe Ubersfeld aeerca de la ftmeioa-

receptor del espectador;

D'abca-d (... ) le spectatear trie tes mforniatioas, les choisit, les rsjetëe,
pousse le comédiai dsass tm seas, par des signes feibles, niais très
clsajxaBesit perceptifcïes ^ feedback pa- l'âiietteaT. EBaîite, il s'y a
pas un spectat^, mais âne nïaîtqîlidté de spectateiffs réagtss^it les
oas sw ies astres. NOB sealemait on va rœera^tt seul so ^&re, mais
on n'est pas seul au litéâtre, et toat message reçu est ré&acAé (sss les
voisffîs), rgpercdté, repris et r^voyé d^s ïm édhaage frès
complexe

Entoacess, como receptor del mensaje de Buero V^lqo, Amestoy escoge las

informacioaes, las seleeeioaa antes de devolver un mens^e en apariencia iguaî aï

primsTO, pero coa uaos refoques fimdam<®tales para îa aueva ccrmia-ension.

Inteipreta y a<îapta la Escalera para im p&lico de 1979. P&lic& que coinpœte,

c&mo et la e3q)eaencia de la dicÊadura, eoiaa d&I poeeso <fe vuetta a la

<îemocracia. Pûbîico que ademâs comparte en su casi t&taïicbd el coaocimiento

mas a meoos îioado del interfexto de Màncmei. Hisforia de una escalera es uo

rejs-esoitentei paaadigmatico <îel teairo espafiol de la <ScfadiiFa Ermqmsta. POT fo

tasÉQ^ al eseo^r esta (tea» Âmestoy despierta e& et esçectedor el coBOciî&ieato, y

îa lecepciÔQ previa qiie este tema del draiaa. Eî m^isaje d^ Aamattirgo vasco se

sirve èiïtôncës de la fêma de la pezà para âifttndù- un mievo mensage. Escribe

Susan Bennètt aceica de la rêïàciàa entre produccîôn y recepcîôiï al seleccionar

:las obras repcesentadas en teafa-os:

iQtertextual -Teîerencé is clearly also a factor m Ae process of
evaluating possible selectioios. SoiBe selecfions exploit other
productions &at audiences may be fanaffiar wt& -(,„). Other writers
have drawn on already caaomzed texts (.„).'

îMsâ^îemen^Sï^orïadeïmaescaÏBmesïWs^^^^

ay^iseha^deverIasîempreeste<Ea&PorlQ<amfe,el^pôt^

la adaptooiôtt que haœ Aaitesfeïy de las âos esceaas fxsfae VeîssssSQ y Cafsosita.

Njos, poàcà eompsffar îâ TeeepeioQ <pe t ^ Amestoy del texto cen là siiya, aï

raisïHO ïï®ap0 qjàe SÊ^aiâ p-egBiîtôaéase si L&fa y Jâs, a ^i vez, safeâB safe die

su escatera.

"9 Ubersfeld, 1996a, pp. 33-34.
230Bemiett,1990,p.l20.
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Eî îeatea, segHH Gî&ito-Bisfct es @a act& qHe se ciaaple hic et NWIC & :teavës 4e y p^a

fa<i%ui»es. Sia el espeetadQî ao existe, evi<ieatem<^t&, «d espedaettlo. De ïa îaisma

ïssasem que si ao îiay receptœ-, eî mes^ije 00 es Feievaoîe, eî espeotâcuîo necesîta

as su pufolico. Buero Yaliejo ea îïistoriet de una escaîerja eoiifio ïa

responsabiîidad de soîucîonar su Aaiaa rf pabîîco. Gracias a œte final abiert<» deÏ

d-ama, este peimaiieee maa^aîïîe, y de^aia et fiaal a îa discreciôn dé su receptor

(eî pûNîoo o saites 4e el el dffeetor, eômo Joaa) <pe pocfcâ ôrioitar ei texto hacia

la via que le coavai^. A pesar de waa escritura en apariencia iiatwatista que

podria darïe nias importaBcia at simboîismo, Historia de vma escalera sigue

sïeœlo uaa muestia de teateo aùn vigente gractas a uiïa impîicaeiôn directa del

pùfeîico que aor podïâ éffjar eî t^tro sin îH-egaatarse c^îo,, aï fïaai, acabarâ. la

pssGJa. de los faijos <fe CaiTaina y Femaado. Asî es qae este p-imer tlraaîia

esfeea^lo por Bws» Vaïïejo sale del laarco del t^iro paaa acompafiar à los

feeeptores fitera. Fuem del esceaario, feefa deï ieafro. El pûbïico teiKfeâ qiie

trsibsQïs pMa erear su- eaarto acfo. TenAà que }ffeociq^rse por sabs- si se repetirà

etësassBeaS&, o&m& el fflito de Sisifo, la \dife, p&r ii& deçà- et castigo, que padeceii
los faabitaates de ia casa de veeindad.

Ea Manana, c^uî, Q la misma hora Amestoy propoite un cuarto acto, ua nuevo

pel<ia8o que éï tambtâa dejaTâ àbieiîô. LIaiaaiKÏo la ^Èâaeiôa 4e su pûi>ïico gracias

a coastaates re^Fendas si aitmdor teatrai y emeaâto^âfÎG& <îe los ùïtimos freinta

anos, expïndrâ mia inteipretociôn ix>sibie, BBia variaciôn sobre Historia de una

escalera. Los dfer^ites iaterte?ifos ïe si^virâB para. coBvaiidar esta iiiterpreÊaciôn.

La. îritica tester se Êace teaïro, te e^pficacioaes saïea âe las œtaiBteîias

imivecsitaaas passt ateaazar dl pa&Ee&. A miesfi» par^ceî, Âaaesfoy ÎG@a erear

uaia pieza es la qae se reusat juego y texte, prâctica y técmca, espectacaîo y

crifiea. Manana, eiqm, a la misma îvsra es usa réflexion sobre el leatro y sobre

Espafia. AI coalrario de Bvsse VaIIe^o, escoge taa espacao aj^o a la mayoria dei

îmblico. Los basâdores de los teatros so soa, e& general, ïagares Hmy

frecueata<ios. PCTO ai utiîizaT Historia <ïe vna escaïera, teaiisfbnna su espacio
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extranjero ^a IHI& que ti^tô Fefer^icia ^t Ïos coaociiBientos "feafFalfô previos deî

pûblico.

Amestoy no intenta eenar defmitivamente Hïstoria de ww escalera. Quizàs et

propio Buero hubiese podïdo p'etender cîausurar su pieza gSsiexta. Pero no îo hizo.

Se coûteatô con exhortar a los investigadores a que dejaraa de estudiar a este obra

de îa que sSOoîûïDsba., por lo meaos en pûblico. Pero quizâs esta invitaeioQ dejada

por el autor de p-oseguir la historia es lo que impide dejarîa teaaqiula y sm

estodiar. Esta apertara i^rmtte Œia consfante adapfacion y actaalizacïôn dd t&xto.

Historia de ima escalera ponia ea esoœa a ïos espaâoles coBtemporâiieos de

Buero COB su abuiismo, su cobardia, sus felîos, pero COB la evoïuciéa deî pueblo

espafiol y de la sitHactôn polîtica ea la que eyolticioaa, debe cambiar la pîeza.

Amestoy aeeptô la invilaeiôn.

u
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DIVISION EN ESCENAS
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n Actol

l. Escena l* (1.1 -« Nina », p. 4l)
a) El Cobrador entra por la escalera y da golpes a las puertas segùn el orden

marcado. (13 r.)
b) Entra Generosa (l r.)
e) Entra Paca (6 r.)
d) Sale Generosa
e) Entra Elvira (16 r.)
f) Entra Dona Asuncion (12 r.)
g) Sale Paca
h) Entra Don Manuel ( 19 r.)
i) Salen Don Manuel y Elvira bajando la escalera

2. Escena 2 (« jQue lo compres tinto » p. 4l - « una lagartona » p.42)
a) Entra Trini (7 r.)
b) Habla Paca desde dentro (l r.)
e) Entra Generosa (7 r.)
d) Trini y Generosa salen por la escalera

3. Escena 3 (« [Madré! » p. 42 - TELÔN, p. 58)2
3.1 Entran Carmina y Fernanda (« Madré» p. 42 - « adentro » p. 43)

a) Entra Carmina (l r.)
b) Entra Fernanda (7 r.)
c) Sale Carmina por la escalera
d) Entra Asuncion (7 r.)
e) Sale Asuncion

3.2 Fernanda y Urbano (« [Holà! » p. 43 - « alguien sube » p. 47)
a) Fernande (26 r.)ya esta en escena
b) Entra Urbano por la escalera (26 r.)

3.3 Rosa y Pepe (« es mi hermana» p. 47 - « lobo » p. 50)
a) Fernanda (7 r.) y Urbano (l Or.) ya estân en escena
b) Entra Rosa (6 r.) por la escalera
e) Entra Pepe (5 r.)
d) Entra Paca (6 r.)

0
l

2Se marcarân los limites de cada escena con la primera y la ultima palabra dicha en escena.
Esta escena esta dividida en diferentes unidades vinculadas solamente por la presencia de Femando a

lo largo de la escena. Cada una de estas escenas esta dividida, en el texto, por una pausa en la que
permanece Femando en la escalera.
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n 3.4 Don Manuel y Femando (« Adiôs Femandito » p. 50 - «sigan bien » p. 50)
a) Fernanda sigue en escena (4r.)
b) Entran Elvira (Or.) y Don Manuel (4 r.) por la escalera
e) Salen Elvira y Don Manuel al II

3.5 Generosa vuelve (« Buenos dias »p. 51 - « Hasta luego » p. 51)
a) Fernanda (4 r.) sigue en escena
b) Entra Generosa (4 r.) por la escalera
c) Sale Generosa al l

3.6 Elvira caza (« Fernanda» p. 51 -« [Que verguenza! » p. 52)
a) Fernanda (8 r.) sigue en escena
b) Elvira entra (8 r.)
c) Sale Elvira al II

3.7 Cuchicheo (« A ver si me podia » p. 53 - « Hasta luego » p.55)
a) Fernanda (0 r.)sigue en escena
b) Paca (22 r.) entra y llama al l
e) Entra Generosa (22 r.) pero se queda a la puerta

3.8 Promesas (« Carmina » p. 55 - TELON p. 58)
a) Fernanda (15 r.) sigue en escena
b) Entra Carmina (14 r.) por la escalera
e) TELÔN

0
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Acto II

0

l. Escena !(...- como a un crio, p. 62)
a) Ya estân en escena Carmina (l r.), Trini (10 r.), Paca (l r.), Juan (l Ir.) y

Generosa (2 r.)
b) Salen Carmina, Generosa y Paca al III
e) Entran Carmina (2 r.), Generosa (10 r.) y Paca (10 r.)
d) Salen Juan y Trini al III
e) S al en Carmina, Generosa y Paca al l

2. Escena 2 (« crio », p. 62 - « dijo que », p. 74)
2.1 Entierro de Gregorio

a) Entran Femando (6 r.) y Elvira (6 r.)con Femando hijo (por el II)
b) Entra Pepe (14 r.) por la escalera (llama al IV)
e) Entra Rosa (4 r.)
d) Sale Rosa al IV
e) Entra Trini(8 r.)
f) Entra Urbano (30 r.)
g) Entra Rosa (4 r.)
h) Entra Juan (3 r.)
i) Entra Paca (3 r.)
j) Sale Trini por la escalera
k) Sale Rosa al IV
l) Salen Paca y Juan al III
m) Sale Pepe por la escalera

2.2 Cannina y Urbano (« terminô » p. 67 - « Hasta luego », p. 70)
a) Urbano ya esta en escena
b) Entra Cannina (20 r.)
e) Entra Paca (8 r.)
d) Salen Carmina y Urbano al l
e) EntraTrini(31 r.)

2.3 Trini y Juan hablan de Rosa (« Hasta luego » p. 71 -Dijo que p. 74)
a) Sigue Trini en escena
b) Entra Juan (21 r.) - sale un momento al III y vuelve al l
e) Urbano abre la puerta del I a Juan. S al en los dos al l
d) Rosa (6 r.)abre la puerta del IV a Trini
e) Salen Rosa y Trini al W

3. Escena 3 - Celos de parejas (« Dijo que » p. 74 - Telôn p. 77
a) Entran Elvira (20 r.), Femando (17 r.) y Femando hijo subiendo por la

escalera
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n b) Entran Carmina (9 r.) y Urbano (5 r.)
e) TELÔN

0
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Acto III

0

l. Escena l (l. l - « démontre » p. 80
a) Entra Paca par la escalera (l r.)
b) SalePaca

2. Escena 2 (« Buenos dias » p. 80 - « completamente » p. 81)
a) Entra un senor del IV
b) Entra un j oven del I
e) Salen por la escalera

3. Escena 3 (« ^Por que no abres »p. 81 - « No os comprendo » p. 90)
3.1 Dos familias (« ^Por que no abres... »p. 81 -« ronosos » p.82)

a) Entran Carmina y Urbano del III y salen por la escalera la escalera
b) Entran Elvira (6 r.) y Fernande (9 r.) por la escalera
e) Entra Manolin (39 r.) del II
d) Salen Elvira y Femando al II

3.2 Amor infantil (« para que vienes mujer » p. 82 - « cajetilla » p. 84)
a) Manolin permanece en escena
b) Entran Rosa (6 r.) y Trini (19 r.) del III
e) S al en Rosa y Trini

3.3 Abuela y nieta (« Hasta luego abuela » p. 85 - « No os comprendo » p. 90)
a) Manolin permanece en escena
b) Entra Carmina hija (18 r.) seguida de Paca (7 r.) del III
e) SalePacaaliïI
d) Entra Fernanda hijo (35 r.) del II
e) Sale Cannina hija por la escalera
f) Entra Fernanda ( 16 r.)
g) SaleManolin
h) Entra Elvira, (6 r.)
i) S al en todos

4. Escena 4(« Y no lo has vuelto » p. 90 - ahora mismo p. 91
a) Entra Trini (9 r.) y Rosa (8 r.) por la escalera
b) Salen las dos a la III

5. Escena 5 (« Y no quiero que vuelvas... »p. 92 - TELON)
5.1 Prohibiciôn (« Y no quiero que vuelvas... »p. 92- « que ni para eso vale » p.
98)
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5.1 Prohibiciôn (« Y no quiero que vuelvas... » p. 92 - « que ni para eso
vale » p. 98)

a) Entra Camuna (13 r.), Urbano (36 r.) y Carmina hija (l r.) por la escalera
b) EntraPaca(l r.)
e) Salen las dos Canninas y Paca al III
d) Entra Fernanda (21 r.)
e) Entra Carmina (9 r.)
f) Entra Elvira ( 10 r.)
g) Enfcra Carmina hija (0 r.), Paca (l r.). Trim (0 r.) y Rosa (5 r.)
h) Entra Fernanda hijo
i) Salen todos a su apartamento salvo Femando hijo que va al casinillo y

Fernanda que baja la escalera

5.2 Nuevas promesas y fmal (p. 98 - TELÔN)
a) Fernande hijo (6 r.) pennanece en escena
b) Entra Carmina hija (5 r.)
e) Carmina entra (0 r.)
d) Entra Femando (0 r.) por la escalera

FIN

0
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APÉNDICE II

Censo de las replicas de los personajes de Historia de uno escalera

0
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Este censo no dene como propôsito mostrar el papel mas o menos importante de un

personaje, sino su presencia mas o menos marcada en los diâlogos, lo que no

establece, de ninguna manera, unajerarquia entre los personajes.

Actol

Cobrador de la luz
Escena l ' Esccna 2 Escena 3

13 13
Grenerosa l 7 26 34

Paca 6 l 28 35
Elvira 16 8 24

Dona Asuncion 12 7 19
Don Manuel 19 4 23

Trini 7 7
Carmina 16 16
Fernanda 71 71
Urbano 36 36
Rosa 5 5
Pepe 6 6

Sefior Juan
Sefior bien vestido
Joven bien vestido

Manolm

Carnuna, hija
Fernanda, hijo

0
3 Eh cuanto a la division en escenas, ver el Apéndice l « Division en escenas ».
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Acte II

Escena l Escena 2 Escena 3
Cobrador de la luz

G^enerosa 2 2
Paca l 11 12
Elvira 6 20 26

Dona Asuncion
Don Manuel

Trmi 10 39 49
Carinina l 20 9 30
Fernanda 6 17 23
Urbano 30 5 35
Rosa 14 14
Pepe 14 14

Senor Juan 11 24 35
Sefior bien vestido
Joven bien vestido

Manolûi
Carniina, hija
Fernanda, hijo

0
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Acto m

0

Esc. l Esc. 2 Esc. 3 Esc. 4 Ese

l Cobrador de la
luz

Grenerosa
Paca l 7 l 9

Elvira 12 10 22
Dona Asuncion

Don Manuel
Trini 19 9 28

Carmina 22 22
Fernanda 25 21 46
Urbaao 36 36
Rosa 6 8 5 19
Pepe

Senor Juan
Seiior bien vestido 8 8
Joven bien vestido 9 9

Manolm 39 39
Carnuna, hija 18 6 24
Fernando, hijo 35 6 4l
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0

Total

Cobrador de la luz
Acto I

13
Acte II Acto III Total

13
Generosa 34 2 36

Paca 35 12 9 56
Elvira 24 26 22 72

Dona Asuncion 19 19
Don Manuel 23 23

Trini 7 49 28 84
Carmina 16 30 22 68
Fernanda 71 23 46 140
Urbano 36 35 36 107
Rosa 5 14 19 38
Pepe 6 14 20

Seftor J 35
Sefior bien vestido 8 8
Joven bien vestido 9 9

ManoUh 39 39
Carnaina, hija 24 24
Fernanda, hijo 4l 4l


