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tan sólo unas pocas décadas,  una t ransformación como no se había
experimentado en s¡glos, Mención muy especial merece el dramaturgo alemán
Bertolt Brecht, quien, coó su feafro épico y su teoría det distanciam¡ento, ha
sido uno de los grandes innovadores de la escena contemporánea: frente a lo
que era habitual en su época, es el suyo un teatro ant¡¡lus¡onista, es decir, el
espectador ha de ser consciente de que va a asist¡r a una representación, a
una f¡gurac¡ón, pero siempre a una f¡gurac¡ón crítica.

Las repercus¡ones que va a
tener este amb¡ente de cambio
en el teatro español de la
primera m¡tad del siglo XX van a
ser evidentemente tardías y
limitadas, debido a los condicio-
namientos políticos y culturales
que marcarán nuéstra posguerra.
Efectivamente, tras la cuerra
Civ¡l hay una ruptura en la
dramaturg¡a española, con el
asesinato de García Lorca y la
desaparición o fa marcha al exilio
de muchos de los autores del 98
y de la mayor parte de los del 22,
Todo ello marcará la proliferación
de un teatro comerc¡al de
diversión, de corte conformista y
en una abrumadora mayoría de
escasísima cal¡dad. Como asegura R¡cardo Doménech, entre 1939 y ,|949 ,,apenas

ex¡ste en España literatura dramática digna de tal nombre", y ,,los escenar¡os
españoles de posguerra importan más a la crít¡ca sociológica que a la crít¡ca teatral',.
La mayoría de los estud¡osos señafa que el mejor teatro español de esta época es el
que sé publ¡ca o estrena fuera de España, elde autores como RafaelAlberti. Max Aub
o Aleiandro Casona, entre otros.

Bien es verdad que desde el primer franguismo se intentó potenc¡ar la act¡v¡dad
teatral, aunque eso sí suretándola a una térrea censura. Con ese fin, v desde 1940,



el nuevo Teatro Nacional se había dividido entre el Teatro Nacional Español

(ded¡cado a los autores clásicos) y el Teatro Nacional María Guerrero

(espec¡al¡zado en autores contemporáneos), desde los cuales se llevó a cabo una

¡mportante labor de revital¡zación de los clásicos y de puesta en escena de

algunas obras de mérito, la mayoría dentro del género de la alta comed¡a, q[e

seguía la línea marcada por el teatro de Benavente, o del úeaúro cómico, en el que

el teatro español de posguerra conoció sus meiores producciones' comenzando

con Tres sombreros de copa, escrita por Miguel Mihura en 1932, aunque estrenada

en 1952. Ya hemos señalado la interdependencia entre teatro y sociedad; y si el

teatro había servido durante siglos tanto para exponer públicamente los males de

una soc¡edad como para olvidarlos o burlarse de ellos, tal vez la España de los

cuarenta necesitaba ante todo olvidar, olv¡dar una terr¡ble guerra civil, las

penalidades de la posguerra y el duro perlodo de la autarquía, marcado por el

aislamiento ¡nternacional, la pobreza y la necesidad extremas, las cartil las de

rac¡onamiento, el estraperlo... Un dato: en 1940 la cartelera de Madrid ofrecía al

públ¡co veint¡séis comedias, cuatro sainetes, d¡eciséis revistas y zarzuelas y só¡o

una tragedia, que, además, no tuvo ninguna repercusión.

Ten¡endo en cuenta todos estos

condic¡onantes, no es de extrañar la

sorpresa con la  que se acogió la

aoar¡ción de H¡storia de una escalera
y su obligado estreno en el Teatro

EsDañol  de Madr id  a l  haber  obten¡do

el  Premio Lope de Vega en 1949.

Sorpresa no sólo porque se tratase de

la obra de un escr¡ tor  que per tenecía

al bando de los vencidos, sino sobre

todo porque era una obra dramát¡ca

de ca l idad,  una t ragedia en e l  P leno
sent¡do de la  pa labra,  con toda la

d ign¡dad que requiere e l  género y  a
pesar  de la  a larmante carenc¡a de

eiemplos que tenía e l  autor  en e l

rec iente teat ro  español .  Sorpresa,

además,  porque s iendo un teat ro
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denso, inquietante, comprometido y comprometedor, fue todo un éxito de
públ¡co, y de un público que estaba acostumbrado, como hemos visto, a obras
bien d¡ferentes, tr¡viales y convenc¡onales, desenfadadas, despreocupaoas y
despreocupantes respecto del amb¡ente soc¡al y político que se v¡vía en la
España de entonces. Después de diez años de posguerra, autores y público
habían dec id¡do reacc¡onar  cont ra e l  a le iamiento ent re  e l  teat ro  y  la
verdadera h¡storia que estaban v¡viendo.

El estreno de Historia de una escalera sign¡ficó, por tanto, el pistoletazo de
sal¡da para la aparición de un nuevo teatro en la escena española. Se trata de
un teatro que ahonda en la esencia del hombre como tal y como parte de la
soc iedad,  a tendiendo a los aspectos que incumben a la  cond¡c¡ón humana y se
preguntan por el sentido de la existencia s¡n dejar de lado los aspectos
sociales y políticos, denunciando las iniust¡c¡as y los abusos de poder
der¡vados espec¡almente de sistemas opresivos, de estructuras que subyugan
al hombre y coartan su libertad.

Ev¡dentemente, ardua fabor la de sacar a relucir temas tan candentes en la
escena española de fa posguerra. Sortear la censura y atraer al públ¡co sin por
ello trans¡g¡r con el zafio teatro en boga en la época era todo un reto ante el
que sucumb¡eron no pocos autores, que derrocharon su mérito en obritas
entregadas al teatro comercial. Incluso a Buero Vallejo se le crit¡có que sus
obras fueran representadas y alcanzasen grandes éx¡tos de público, pues eso
sólo podía deberse, según sus detractores, a gue el autor hub¡era hecho
"c¡ertos sacrificios que se derivan de la neces¡dad de acomodarse de algún
modo a la estructura de las dificuftades que se oponen" a la labor teatral.

El entrecomillado es una cita de Alfonso Sastre, de su artículo,,Teatro impos¡ble
y pacto soc¡al"; en él sostiene que el l lamado teatro ¡mposible no es más que
teatro momentáneamente ¡ñpos¡b¡litado, y que no había que pactar en absoluto
con el sistema de intereses que regía la v¡da teatral en España, aunque ello
supus¡era que las obras no vieran la luz sobre fos escenar¡os. A esto contestó
Buero que él pretería un teatro,,lo más arr¡esgado pos¡ble, pero no temerar¡o",
entendiendo que lo pr¡mordial del teatro era que llegara al púbtico, eso sí, sin
sometim¡entos al teatro comercial; sólo así el género tendría sentido en lo que
se ref¡ere a su función social, gue para Buero estaba fuera de toda duda,



Posib¡lismo cont'Ia ímposib¡l¡smo; fue ésta una polémica, a veces agria, que

enfrentó dos formas honestas de entender el hecho teatral v su relac¡ón con el
momento histórico. Sin entrar en.¡uicios de valor, y para lo que nos interesa ahora
en este Cuaderno, baste dec¡r que la opción que toma Buero Valle¡o se impone
como acertada con sólo echar una mirada a la historia del teatro esDañol de los
úftimos cincuenta años: Hisúorra de una escalera no fue más gue el princ¡pio de
cas¡ una tre¡ntena de títulos, una obra que, ¡unto a En la ardiente oscuridad,
escr¡ta unos años antes, "estaba creando las bases de una de las más singulares
dramaturgias de la h¡storia de nuestro teatro, en la que se unían la voluntad de
llevar a los escenar¡os obras que hablasen al hombre de su tiempo de los
problemas que lo aqueiaban (por el hecho de serlo y por encontrarse en una
determ¡nada sociedad) y el propósito de una exigencia continuada en el
tratamiento de formas y estructuras", como señala el ensayista Mar¡ano de Paco.

Esto quiere decir gue la novedad que ofrece el teatro de Buero no es puramente

temática: también en el terreno de la innovación formal y de la ¡nvest¡gación
teatral se da un gran salto cualitativo, acercando a nuestra escena las inquietudes
formales y de recursos de planteamiento y de puesta en escena que, como vimos
al principio de este capítulo, caracterizan el teatro europeo de este siglo. Es el
propio Anton¡o Bu€ro Vallejo qu¡en, en sus obras dramáticas y en sus numerosos
escritos teór¡cos, certifica lo que ha s¡do su afán desde sus inic¡os como
dramaturgo, el de realizar "un teatro que tuviera por un lado determ¡nados
significados y por otro ciertas preocupaciones formales."

Y es que, como hemos d¡cho, había mucho por hacer, tamb¡én en el campo de la
literatura dramática, cuando Buero Vallejo comienza a escribir. Claro que nuestro
autor no parte de la nada: tanto la trad¡c¡ón teatral española (desde el drama
calderoniano al sainete, de la comedia costumbrista y realista y el drama histór¡co
al simbolismo) como los aires renovadores de la escena europea le s¡rven, unas
veces como modelo a seguir, otras -la mayoría- como modelo a rebatir, como punto
de partida desde el que trascender, explotando al máximo todas sus posibilidades.

Sobre la relación delteatro de Buero con elteatro de su época, César Ol¡va escribe
en su Historia de la literatura española acfuaf, "¿Qué pasó en 1949 para que dicha
obra (H¡stor¡a de una escalera) const¡tuvera tan rotundo éxito? ¿Dónde estaban
las novedades? ¿Qué había sucedido? Sencillamente, que a partir de un contexto



conocido, argumentos conocldos y personajes conoc¡dos, se estaba hablando al
públ¡co de d¡ferente manera. Era la h¡storia de siempre, sólo que var¡ados unos
grados en su intenclón. El sa¡net¡smo español (,..) cobró nueva dimensión por obra
y grac¡a de un determinado tratam¡ento artíst¡co. La pretend¡da verdad que la a/fa
comedia quería ¡mponer desde una burguesía de f¡cción dio paso a aoemanes
escén¡cos con personaies conocidos. Es claro que no todo lo inventó Buero (...).
Sólo gue Hrbforia de una escalera galvanizó todos esos cabos sueltos (...),
conformando un moderno drama realisfa."

Como escritor de teatro dedicado a la tragedia, Buero no puede olvidar que la
experiencia que le resulta más cercana en el tiempo es la obra forquiana (Las
relaciones entre La Fundac¡6ny La casa de Bernarda Alba serán obieto de reflexión
en el apartado de Act¡v¡dades del presente Cuaderno). ya hemos estud¡ado en el
Cuaderno Pedagóg¡co número 9, ded¡cado a La casa de Bernarda Alba, lo que
supuso para las letras españolas la obra, la vida y la muerte del escritor granadino,
y cómo la figura de Lorca se engrand€c¡ó tras ser ases¡nado hasta alcanzar la
categoría de m¡to. Contando con que, además, cualquier cosa que recordara a Lorca
no era bien v¡sta por parte de la clase dirigente y de las autor¡dades en mater¡a de
censura, era ése un cam¡no que más vatía no transitar, Así pues, desde su primera
obra, Buero se entregó a la búsqueda de nuevos cauces de expres¡ón con un atán
siempre renovado de ofrecer al público mediante la construcc¡ón dramática su
visión del hombre y del mundo que le había tocado vivir.



Dos Años o¡spuÉs DEL ESTRENo DE LA FUNDAC\óN, su autor señataba ef
sent¡do de esta obra dentro del conjunto de su producc¡ón dramática:,,yo empecé
mi teatro con En la ard¡enta oscuridad, porque fue la primera obra que escribí
aunque no la pr¡mera que estrené, y lo he terminado con ¿ a Fundación,Ya en algún
sitio he dejado apuntado cómo, en el fondo, en aquella primera obra y en esra
última se habla de lo mismo. Se habla de dos Instituc¡ones o Fundaciones cuya
mentira hay que desvelar y desenmascarar, Y el tema es el mismo, porgue cada
escr¡tor, en cada momento, se encuentra con sus Inst¡tuciones o Fundaciones o con
su soc¡edad como Cervantes se encontró con la suya en su tiempo; y Cervantes, en
su t¡empo, escrlbió E/ Quijote, que acaso les parecería tamb¡én ¡nsuficiente a los
eternos ¡nsatisfechos de entonces, pero ese libro representa hoy para nosotros una
implacable respuesta literaria y crít¡ca a la soc¡edad en que vivía y le asfixiaba. (...)
Pues b¡en, modestísimamente y al amparo de esas grandes f¡guras que me he
atrevido a ¡nvocar como maestros míos, yo diría que desde En la ardiente oscuridad
hasta La Fundac¡ón estoy ¡ntentando, tal vez qu¡iotescamente, enfrentarme con mts
Instituciones, con mis Fundaciones, que también son las de todos los presentes."

Esta recurrencia temátlca, que, por lo demás, se puede rastrear en todos los títulos
que han venido a completar la obra de Buero Valleio tras La Fundacióa nos hace
pensar que la preocupación principal del autor, la que quiere trasladar al públ¡co, es la
de desenmascarar la mentira, sobre todo cuando ésta Droviene de unas estructuras
que, mediante la opres¡ón y el ter¡or, implden al hombre viv¡r en la verdad. En Lá
Fundac¡ón de una manera más explíc¡ta gue en otras obras, Buero nos hace asistir al
desvelam¡ento paulatino
de la realidad, que se
¡mpone sobre la ficción
creada por el terror, La
f¡cción puede parecer
más hermosa, pero es
falsa, y eso le hace
perder toda su belleza;
la realidad es triste y
dolorosa, pero es cierta,
y ahíradica todo su valor.
En esta obra, el tema de
la búsqueda de la
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verdad se plasma mediante un esquema argumental que resulta tremendamente
etect¡vo: en una celda se encuentran cinco condenados a muerte por mot¡vos
polít¡cos; uno de ellos ha s¡do el delator de los otros, y su mente ha creado una
ment¡ra donde refugiarse ante los demás y ante sí m¡smo de su vileza: creerá estar
viviendo en una marav¡llosa Fundación para no tener que enfrentarse a la horr¡ble
realidad de su delación y de su cautiverio; poco a poco, ayudado en mayor o menor
med¡da por sus compañeros de prisión, lrá descubriendo la verdad. El
reconoc¡m¡ento de esa real¡dad motivará el camb¡o de act¡tud de los personaies y
señalará el autént¡co sentido de la obra: hay que apartar los velos d€ la opresión y
de la mentira para entender que "vayas donde vayas, estás en la cárcel"; pero ese
descubr¡miento no debe hundirnos, sino mostrarnos la oportun¡dad, la necesidad de
la lucha, para gritar con uno de los personajes del drama: "Entonces hay qüe salir
a la otra cárcel. iY cuando estés en ella salir a otra, y de ésta a otra! La verdad te
espera en todas ellas, no en la ¡nacción."

Esa búsqueda de la verdad que es el tema central de La Fundac¡ón se complica
porque no depende sólo de la voluntad humana. Es cierto que el hombre deóe
guerer encontrar la verdad, pero también debe poder. Es éste otro de los temas
centrales de la obra: la persona depende de su realidad y ésta condiciona a veces
hasta taf punto que uno puede llegar a no ser responsable de sus actos: Tomás ha
s¡do un delator; por él algunos compañeros han muerto y otros han sido
arrestados; pero Asel se muestra comprensivo con él porque sabe (por
experienc¡a, además) que en c¡ertas condiciones, frente a un terror ¡nsalvable,
bajo amenazas o torturas, por ejemplo, la respuesta del hombre no es l¡bre. eué
d¡stinto el comportamiento de Max, que engaña a sab¡endas y por obtener unas
viles compensaciones; para él no habrá perdón.

En este contexto de los condic¡onantes que limitan la libertad humana se puede
estudiar otro de los temas que con más asiduidad encontramos en la obra de
Buero Vallejo: nos referimos a las minusvalías o incapacidades físicas o psíqu¡cas
de algunos personajes. Ceguera, sordera, mud€Z, perturbaciones mentales e
¡ncluso locura son variantes de un mismo elemento: limitaciones que impiden af
hombre ser consc¡ente cuando se viven como un factor alienante por el cual se
prefiere una realidad falsa o tergiversada como refugio para no enfrentarse a la
verdadera real¡dad, que resulta adversa y contra la que se prefiere no luchar,
Como veíamos antes al contraponer los casos de Tomés (que no es responsable de



su delación ni de su transitoria locura) y de Max (que sí es responsable de su
tra¡ción), la diferenc¡a estriba en fas limitac¡ones objetivamente impos¡bles de
superar y aquellas f¡cticias, las gue nos son impuestas y las que nos imponemos,
las que no queremos perder porque en el fondo son como caparazones que nos
protegen de una rea l idad host i l .  Ser  consc¡ente de esa l im¡ tac ión e i r
superándola es lo que engrandece al hombre; ésé es el heroico camino que
recorre Tomás desde su cómoda habitación en la Fundac¡ón hasta su tenebrosa
celda en la  cárce l ,

Junto a estos temas principales, aparecen otros, como la fuerza del amor y de la
amistad, que empujan al hombre a fuchar por la libertad y le hacen preferi¡ la
verdad al engaño, ayudándole a asumii soportar y superar en lo pos¡ble lo adverso
de lá realidad. La denunc¡a de las ¡njustic¡as políticas y soc¡ales tamb¡én aparece
nítidamente en la obra: "V¡vimos en un mundo c¡v¡l¡zado al que le s¡gue parec¡endo
el más embriagador deporte la v¡eiís¡ma práctica de las matanzas. Te degüeflan
por combatir la injust¡c¡a establecida, por pertenecer a una raza detestada..."
Recordemos que, aunque el autor sitúa la acc¡ón "en un país desconoc¡do", la obra
se estrenó en Madr¡d en 1974, cuando todavía en España estaba v¡gente la pena
de muerte, como pudo comprobarse tan sólo un año después.

Este último dato gue sitúa la obra en unas coordenadas espac¡o-temporales bien
concretas nos hace pensar que, junto a los valores universales y atemporales que
logra la obra al tratar de los temas ontológ¡cos y trascendentales antes
menc¡onados (la necesidad del hombre de vivir en la verdad, la libertad. el amor. fa
justicia...) hay otros que dan una gran dosis de actualidad a La Fundac¡óny acercan
la obra al momento histór¡co en que fue creada. El espectador que se acerque a La
Fundac¡ón s¡n recordar el momento en que fue escrita podrá entender
perfectamente la tragedia de estos hombres y el tortuoso camino de Tomás en
busca de la verdad ayudado por sus compañeros de celda; pero s¡ se tiene en
cuenta que la obra fue concebida en los tiempos del últ¡mo franquismo, cuando los
últimos coletazos del régimen se resolvían en una dureza y una intrans¡genc¡a
férrea contra cualquier tipo de disidencia, y cuando la actividad de los grupos
armados de oposición (que sólo un mes antes del estreno de La Fundac¡ón habían
asesinado al m¡smís¡mo presidente del Gobierno, almirante Carre¡o Blanco) era
espec¡almente virulenta, esta tragedia de Buero Vallejo toma una dimensión y un
valor aún mayores al hablar de presos, torturas, condenados a muerte...
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Desgrac¡adamente, en el mundo de hov la
traged¡a de la que se habla en L¿ Fundac¡ónnoha
perd¡do n¡ un áp¡ce de su v¡genc¡a en muchas
partes del planeta, donde regímenes dictatoriales
o estructuras de poder corruptas y represoras
s¡guen manteniendo vivas las mismas injust¡c¡as
sociales y polít¡cas y los m¡smos dramas
humanos que Buero Vallejo denuncia en esta
obra, escrita hace ya veinticinco años. Es de
lamentar que después de todo este tiempo siga
ten¡endo actualidad el grito de Asel: "¡Debemos

viv¡r! Para terminar con todas las atrocidades v
todos los atropellos. iCon todos! Pero... en tantos
años terribles he v¡sto lo d¡fícil que es. Es la lucha
peor: la lucha contra uno mismo. Combatientes
juramentados a ejercer una viofenc¡a sin
crueldad... e ¡ncapaces de separarlas, porque el
enemigo tampoco las separa". Se trata de la
obligac¡ón de luchar, pero también de la
necesidad no menos perentor¡a de distinguir
entre la v¡olencia, a veces desgraciadamente
inevitable, y la crueldad, s¡empre repudiable. De
ahí que a veces "una extraña calma", "cas¡ una
alegría", asalte a las víct¡mas, que encuenrran al
menos el consuelo de no tener que ser verdugos.

Hasta ahora hemos estado lratando funda mentalmente de los temas que
aparecen en La Fundación, del mensaje que Buero Vallejo quiere transm¡t¡r al
público o al lector. Pero, como en cualqu¡er obra de arte, el conten¡do está aquí
íntimamente relac¡onado con la forma que escoge el autor para ofrecernos su
mensaje, y ya hemos señalado la ¡mportancia que para Buero tienen la ¡nnovac¡ón
formal y la invest¡gac¡ón de nuevos caminos de expres¡ón dentro del lenguaje
teatral. Esta importancia es tal que Ricardo Doménech llega a asequrar que "para

Buero Vallejo, cada obra constituye, pr¡mera y fundamentalmente, un p¡oblema de
formas dramát¡cas." Y continúa: "... el autor ha llevado a cabo esta invest¡gac¡ón
formal con mucha cautela, sin aspavientos, sin gestos; esforzándose en hacerla
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compatible -posible con los usos del teatro comerc¡al de hoy; y (...) esta
¡nvestlgación no rechaza abiertamente otras formas anteriores, s¡no que intenta
asum¡rlas, partir de ellas y avanzar desde ellas en una direcc¡ón nueva y original".

Por su estética dramática, a Buero Vallejo se le ha incluido s¡empre en la
generación de dramaturgos real¡stas, por la descr¡pción rigurosamente fiel de

tipos y amblentes, la ut¡lización de un lenguaje acorde con los personajes y la

elecc¡ón de temas que denunc¡an situaciones sociales injustas. Pero, junto a

estas características real¡stas, en la mayoría de sus obras -si no en todas- puede

descubr¡rse la util ización de elementos con valor simbólico que trasc¡enden su

carácter real¡sta. El propio autor ha negado que pueda clasificársele como de
puro autor realista, y ha defendido s¡empre para su obra al menos el mat¡z de

real¡smo s¡mbólico.

En efecto, en la mayoría de los

casos, los personaies de Buero,
además de ser, representan, es
decir. tienen la doble dimens¡ón de
individuos y de representac¡ón de
un tipo o de una colectividad; y los
conflictos que encarnan superan la
denuncia social oara desembocar
en una reflexión sobre Droblemas
ex¡stenciales, como la libertad o la

búsoueda de la  verdad como
tendencias innatas en la persona.

En concreto en La Fundac¡ón,
tienen también valor simbólico
otros elementos, como el ya

mencionado de las discapac¡dades psíquicas o fís¡cas, ya gue la transitor¡a

enajenac¡ón mental de Tomás no es más que un refug¡o que ha creado su mente
para huir de la realidad. Asimismo, es ev¡dente el signif¡cado simbólico de la
propia Fundación, del ratonc¡to de laboratorio que aparece en la obra y de los

elementos musicales y p¡ctóricos que se ¡ntercalan en la representación, y que

son ejemplo del gusto del autor por incorporar en la obra dramát¡ca productos

derivados de otras artes.
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Siguiendo con el anális¡s formal de La Fundaciín, y en la línea de las
innovaciones del género dramático llevadas a cabo por Buero Valleio, hay que
señalar lo que considera Ricardo Doménech "la aportación técn¡ca -arfísfrca-

más original del teatro de Buero, y una de las más or¡g¡nales de todo el teatro
españof def siglo XX". Nos referimos a los llamados efectos de inmersión, que
permiten que el espectador penetre en la conciencia de los personates
partic¡pando de una manera más ¡ntensa e ínt¡ma en el desarrollo del drama. Se
trata de un recurso de part¡c¡pación mediante el cual el autor pret€nde ¡ntroducir
al espectador en el drama, no con las técnicas d€ d¡stanc¡amiento a las que
recurría Brecht, sino a técnicas cas¡ totalmente opuestas, pero que pretenden
llegar al mismo s¡t¡o, a entablar entre la escena y el espectador una nueva
relac¡ón, más fructífera y más enriquecedora.

En el caso de La Fundación,los etectos de inmersión ¡deados por Buero Valle¡o
llegan a su punto culm¡nante: el espectador va a ver la realidad deformada,
porque ve con los ojos del aluc¡nado Tomás; según éste vaya recobrando la
cordura, la ficción se irá transformando para dar paso a la realidad, y de la
sorpresa, de la desazón y de la angustia de Tomás part¡c¡pará el espectador, que
irá viendo sucederse ante sus oios los diterentes cambios en la escena a medida
que Tomás va descubriendo paulatinamente la verdad. El espectador se
conmueve con el personaie, y se ver¡f¡ca así esa caÉarsrs que, como veremos¡
está en el concepto mismo de la tragedia clásica. Se cumpfe también del mismo
modo lo que muchas veces ha declarado Buero que es la func¡ón principal del
dramaturgo dentro de la sociedad en la que v¡ve: "El escritor debe convert¡rse en
parte de la concienc¡a de su soc¡edad."

Estos efectos de ¡nmersión en La Fundación obligan al autor a ¡dear una puesta en
escena que posib¡lite mosirar mediante ingeniosos y complejos ¡uegos sobre el
escenario el camb¡o que se va produciendo en la mente trastornada d€ Tomás. Así,
se verlfica un nuevo paso adelante en la progresión del autor en lo que a los
recursos técn¡cos de su teatro se refiere; proqresión que había comenzado con el
camb¡o de la construcción cerrada lípica de los escenar¡os realistas por la
construcc¡ón abierta o técnica funcional, ya evidente en Un soñador para un
pueólo, obra estrenada en 1960, y que se basa en la presentación de un escenario
múlt¡ple, capaz de s¡gnif¡car diferentes lugares explotando al máximo nuevas
técnicas de decorado, de iluminación y de sonido.
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A este respecto, señala César Ol¡va: "Con La Fundación 6974) Buero da una nueva
forma def efecto de ¡nmers¡ón. Situados desde la conciencia, la mala conciencia,
de Tomás, que ve la celda en donde viven él y sus compañeros como elegante
fundación,  e l  espectador  segui rá  su proceso menta l  desde tan pecul iar
perspectiva. (...) Por la transformac¡ón del decorado seguiremos la de Tomás, con
toda la espectacularidad del caso, pero con todo el trucaie que obliga a la acc¡ón
prop¡amente d¡cha. Estamos ante el espacio escénico como metáfora, que será
ut¡lizada en su momento como motivo de intencional¡dad: la compuerta que cae
ante el hipotético frigorífico rompe la metáfora y traslada a personaje y

espectador, ¡dentif¡cados sus puntos de v¡sta, a la cruda real¡dad de la cárcel."

Una última reflexión acerca del género literario al que pertenece La Fundación, La
obra que nos ocupa se integra, como el resto de la producc¡ón dramát¡ca buer¡ana,
en el género de la tragedia. De los elementos que la identifican como tal
(planteam¡ento de temas elevados, carácter de los personaies, característ¡cas del
lenguaje y desenlace de la acc¡ón) podrían destacarse dos: primero, la caúars,s o
purificac¡ón del espectador medlante la identificación inst¡ntiva con los personajes,
que ya hemos menc¡onado antes; y después, el final abierto de la obra, s¡n una
solución aparente, y su estructura circulaI con la apertura de la Fundación para unos
nuevos inqu¡linos, que relacionan la tragedia de Buero con el dest¡no de las obras
clásicas, que se imponía a unos héroes que basaban precisamente su condición
heroica en la ¿ceptación del desenlace, fatal por lo que tenía de ¡rremediable.

Pero en el caso de La Fundación, su autor tiñe ese fatal¡smo final de una
esperanza que también está en el resto de sus obras y que nos habla de su
concepción del mundo y del hombre. Se trata de una esperanza trág¡ca que el
prop¡o Buero ha rastreado en los orígenes del género, concretament€ en la
Orestíada de Esquilo, y que hace que el hombre se enfrente a lo que pudiera
parecer que es su dest¡no inamovible con la fe puesta en el valor de la libertad
humana que da sentido a su acción: sus propios actos, los que el hombre elüa
entre todos los posibles, provocarán los hechos consiguientes; por lo tanto, y en
la med¡da en que el futuro depende también de sus actos y no sólo de un dest¡no
impuesto, éstos toman una nueva y formidable dimens¡ón como desencadenantes
de pos¡bles camb¡os. "Duda cuanto quieras, pero no dejes de actuar", nos
recomienda Buero Valleio por boca de Asel,
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ANOCHE SE ESTREilÓ EN EL TFIGARO¡

,,.LA FUl'lDACION''
d e  B u e r o  V a l l e ¡ o

"¿Qué ha pretendido Buero? (...) Primero, desde luego,

retrata¡ las diversas imágenes de la enajenación en que el

hombre "parcce perdido", vacío de su ser, alienado en las

cosas o en los demás (...). Si profundizamos en su texto, el

objeto reducido a términos dramáticos no es otro que "la

condición humana", según la palabm del existencialismo

sartriano, es decit los insuperables límites que nos cercan y

nos definen (...). Luego creo que ha perseguido la exaltación

de un humanismo acostado hacia la duda y el escepticismo,

compensados éstos, paradójicamente, por una rotunda fe en

la solidaridad como uno de los fundamentaies valores en la

inteÍelación humana. Por último, poner en evidencia

diversos puntos débiles, por decirlo de alguna manera, de la

sociedad actual y de todas la-s anteriores, como la injusticia,

la tmnsmutación en la práctica de ciertos valores, etcétera."

Eduado G. Rico. PUEBLO, 16 de enero de 1974

(LA FUNDACION>,
DE BUERO VALLEJO

"Al te¡minar la rep¡esentacián de Ia Fu dació¿, y en una pausa entre la larga ovac¡ón que

se sucedía a sí misma -una de las muestras de éxito más insistentes escuchadas en los

últiúos años-, una voz gritó limpiamente en el Teaho Fígaro: "¡Gracias, Buero!". Era la voz

que resumía el sentir de la sala abarrotada de público."

Pablo Corbalrín. INFORMACIONES, I6 de enero dc 1974
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M e t o m o r f o s i s  d e  l o s

c ó r c e l e s  d e l  o  l m o

"Sinceramente creemos que

con La Fundac¡ón estamos

ante una pieza capital en la dra-

maturgia de Buero. Una, por de
pronto, de las mejo¡ construi-

das y medidas en su dinámica y

agógica -en su movimiento y

en su densidad y fuerza expre-

siva- por la tensión latente, cre-

ciente, lacennte, exasperante

de sus acciones dramáticas

inte¡iores y exterio¡es. Y tam-

bién de las de más directa y

pungente percusión en ese co¡o

mudo, pero calladamente parti-

cipante en el tenor, la ilusión,

la compasión, la alegría, la vio-

lencia o el dolor ajenos que el

público representa, como ele-

mento fundamental, en la con-

cepción que de la tragedia tiene
Buero. En ¿a Fundac¡ón está

implícito Buero al ciento por

ciento. El Buero que no arno-

nesta ni abomina, ni predica

admoniciones, sino que refle-

xiona y plantea interogantes.

El Buero empecinado en la

conquista de una esperanza trá-
gica, ilusionado con la capaci-

dad del ser humano para t¡as-
cender sus propias limitacio-

nes, deserciones y caídas."

José María Claver YA,

17 de enero de 1974

En el FíSano, ({A TUNDACÚD,, de Bueno Ualleio
"He aquí, entre otras cosas más,
el lema Íágico de Ia libertad. La
libertad colno fantasía y la reali-
dad como libertad. Antonio
Bu€ro Vallejo ha esc¡ito, tal vez,
su mejor obra escénica. Se lrala
de la Fun¿ación; \¡a fáblul^ en
dos pa¡tes en la que asistimos a
un desarrollo denso, difícil, cen-
trado en una acción que no puede
considerarse local en el más
riguroso sentido de la palabra.
La problemática que nos plantea

es universal. ya que aqul se
enciera ni nás ni menos que el
drama -mejor Ia tragedia de la
condición humana. en busca de
su dignidad y sin condiciona-
mientos a servidumb¡es inno-
bles. El tema de la dignidad
humana, soñada a través de las
tinieblas, y en busca de esa sali-
da al misterio de su libefad. El
hombr€ suela su libenad. A
veces. la sueña t¡n ángustiada-
menrc que vlene a cree6e! como

descanso de su agitado anhelo,
que ya vive lo que no tiene. Y
éste es el misterioso juego escé-
nico de la nueva obr¡ de Buero
Vallejo, úazada con admirable
pulso, sostenida por un diálogo
diamantino, sin la más leve con-
cesión al tópico, ni mucho
menos a la fácil demagogia."

M. Díez-Crcspo.
EL ALCÁZAR,

17 de enerc de 1974
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"VEO EN EL NlÑO oUE FUt a un inquieto tabulador de
peripec¡as y aventuras en los remotos ¡uegos infantiles.
Actol pues, embr¡onar¡o y hasta declamador precoz de
poesías de nuestro romancero. Y al mismo tiempo, lector
impenitente, emoc¡onado ¡nqu¡r¡dor de razones y sentidos
para cuanto se presentaba ante mis ojos. Niño teatral, pero
sinceramente interesado por formarme una visión correcta
de toda realidad."

"Suelo recordar a ciertos grandes dramaturgos que quisieron pintar y cuya
magnitud conforta mi pequeñez: lbsen o Eurípides, por eiemplo. lmagino que
tamb¡én alguna vez deb¡eron formularse parecidas dudas, y lo que no me atrevo a
afirmar para mí lo encuentro más claro en ellos. A saber, que quizá entre p¡ntura
y cierto tipo de drama puede darse una relación necesar¡a. Trat¿ríase entonces de
una prév¡a percepción visual: de la toma de posesión del exter¡or del hombre y de
las cosas como obligado precedente a la ulterior explorac¡ón de sus signif¡cados
internos. Mas ello, sólo en cierto tipo de dramaturg¡a, aquella en gue, por hondo
que cale, no p¡erde contacto con la realidad fenomenológica de los hechos."

"M¡ teatro es, naturalmente, respuesta precar¡a, a su vez, a esas permanentes
preguntas acerca del mundo y de la vida que me acompañan. Respuesta precar¡a,
pr¡mero, por la sospechada endeblez de las obras; después, porque toda respuesta
a tales ¡nterrogantes es s¡empre parcial e insuficiente. Y ni siquiera respuesta,
podría añadirse, pues los dramas que las abordan no encierran por lo qeneral otra
respuesta gue la de segu¡r interrogando. Y si, a pesar de ello, se escriben, es por
la esperanza de que a su través la interrogante se haga más imperiosa y clara."

"¿Qué entiendo por esencias teatrales? La combinación v¡va y s¡empre
renovadora de texto y espectáculo. Es dec¡r, concretando un poco más: la
reinstaurac¡ón del sentido de las situaciones, que v¡ene a equivaler a una
reinstauración del teatro como problema y no sólo como poema. Tiene que ser
ambas cosas. El espectáculo teatraf, si quiere ser verdaderamente teatro, no
puede ser sólo un bello espectáculo, o un espectáculo asombroso, o divertido,
tiene que unir a esos aspectos los de un texto dramático que nos proponga a los
seres humanos toda una oroblemática."
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"Cada época (...) obliga a problemas nuevos y a formas nuevas, pero también es
cierto que algunas de las f¡quras señe¡as delteatro llevan a su obra una condición
de perdurab¡lidad que hace que la sigamos representando. Por eso una gran obra,
si es una gran obra, es potenciafmente representativa de casi cualquier tiempo, y
digo casi porque podría tratarse de algún tiempo tan tremendamente frívolo que
no admit¡era, por ejemplo, obras profundas que a nosotros nos pa¡ecen
reoresentat¡vas,"

"Viene a ser, pues, el mío, un teatro de carácter trágico. Está formado por obras
que apenas pueden responder a las interrogaciones que las animan con otra cosa
que con la reiteración conmov¡da de la pregunta; con la conmovida duda ante los
problemas humanos que entrevé, Con frecuencia, llega esto en mis dramas a
lit€ral reafidad: el r¡tornello de una Írase clave o de una situac¡ón clave denuncian
la final persistencia de las cuest¡ones planteadas."

"La implíc¡ta conv¡cción, por ej€mpfo, de que fos hombres no son necesar¡amente
víctimas pas¡vas de la fatalidad, sino colectivos e individuales artífices de sus
venturas y desgrac¡as. Conv¡cc¡ón que no se opone a la tragedia, sino que la
confirma, Y que, si sabemos buscarfa, advertimos en fos mismos creadores del
género. Mas, al tiempo, conv¡cc¡ón que abre a las meiores posibilidades numanas
una indef¡nida perspectiva. Pese a las r€¡teradas y desanimadoras pruebas de
torpeza que nuestros semejantes nos brindan de cont¡nuo, la capac¡dad humana
de sobreponerse a los más ac¡agos reveses y de vencerlos inclusive, difícilmente
puede ser negada, y la tragedia misma nos ayuda a v¡slumbrarlo. Esa fe última late
tras las dudas y los fracasos que en la escena se muestran; esa esperanza mueve
a las plumas que descr¡ben las situac¡ones más desesperadas. Se escribe porque
se espera, pese a toda duda, Pese a toda duda, creo y espero en el hombre, como
espero y creo en otras cosas: en la verdad, en la belleza, en la rect¡tud, en la
l¡bertad. Y por eso escribo de las pobres y grandes cosas del hombre; hombre yo
también de un tiempo oscuro, sujeto a las más graves, pero esperanzadas
interrogantes. Frente a las cuales, en estas líneas como en la obra escénica que
hasta ahora ofrecí sólo caben las aproximadas contestaciones, las precar¡as
respuestas que vuelven a preguntar,"
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1.. Es LA PRIMERA VEz, DESDE HACE MAs DE CUARENTA AÑos, oUE UN TEATRo NACIoNAL

MoNTA UNA oBRA DE ANToNIo BUERo VALLEJo. ¿A OUE CREE OUE HA sIDo DEBIDo ESTE

ALEJAMIENTO DE LA OBRA DE BUERO DE LOS TEATROS NACIONALES, Y CUALES HAN SIDO

LOS MOTIVOS OUE LE LLEVARON A USTED A ELEGIR A ESTE AUTOR?

Es realmente inqu¡entante que el CDN no haya montado ninguna obra de Buero a
lo largo de sus veinte años de existencia. Sí conv¡ene puntual¡zar que Buero
reafizó las versiones de El pato silvestrey de Madre Coraje, y que en la temporada
94195 se exh¡bió en el Teatro María Guenerc El sueño de /a razón, obra producida
por Teatres de la General¡tat Valenc¡ana. Con estos datos se puede af¡rmar que las
obras de Buero no se han contado entre las Dreferidas de los anter¡ores d¡rectores.
Tal vez no se veía con suf¡ciente claridad que sus obras, más allá de las
circunstancias sociales o políticas que las ¡nspiraron -me refiero a la Guerra Civil
y a la D¡ctadura-, estuvieron siempre, como sucede con las verdaderas obras de
arte, muy por encima de ellas. Sería demasiado pueril pensar que Buero Valleio
dejó de tener vigencia después de la dictadura, como lo sería pensar que Chéiov
d€jó de tenerla después del zar¡smo, o P¡randello después del fascismo. Buero
realiza a través de su obra una de las meditaciones esoañolas més Drofundas
sobre la existencia del ser humano.

Me preguntaba usted por qué había elegido a este autor. Elegí a Buero
básicamente por necesidad. Porque su imag¡nario y el mío se encontraron, a pesar

de los que trataron de convencerme de que Buero ya no estaba de moda, Elegí a
Buero porque los conflictos que plantea su obra, por desgracia, s¡guen teniendo
vigencia, siguen hablando a las gentes de hoy. Porque su palabra me sigue
emoc¡onando y porque el mundo actual, el mundo que nos ha tocado viv¡r, s¡gue
estando demasiado turbado...

2.- DE Los TREINTA TÍTULos QUE CoMPLETAN LA oBRA DRAMATICA DE BIJERo VALLEJo,
¿PoR ouÉ ELtctó usrED LA FUNDActóN?

La Fundación se estrenó en el año 74, cuando los españoles vivíamos todavía bajo
el peso de la dlctadura. Eran t¡empos difíc¡les: la libertad llevaba demas¡ados años
encarcelada y la conquista de la democracia era el principal objetivo a consegu¡r.
No me cabe la menor duda de que los espectadores acudían al teatro a escuchar
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entrc líneas aquello que en la calle no se podía decir, convirtiendo así ¿a
Fundac¡ín en la gran ceremonia de la libertad.

A pr¡ncipios de los 8O, en la Escuela de Arte Dramático, estudié.a fondo este texto
de Buero. Me pareció una obra fascinante, joven, moderna, madura, una obra que
neces¡taba ser estrenada en libertad para que las nuevas generaciones pudieran
conocerla. En el año 74 La Fundación cump¡ió su cometido; y ahora, en este
t¡empo que qu¡ere ser nuevo, lo va a seguir cumpliendo.

3.- DE LOS DIVERSOS CONFLICTOS OUE 5E PLANTEAN EN LA OBRA, ¿CUAL ES A SU JUICJO EL

MÁs IMpoRTANTE? ¿cuÁL HA euERtDo DEsTAcAR coN su MoNTAJE?

La verdad es dura, pero es el único camino para conqu¡star la autént¡ca l¡bertad.
El conflicto es, por lo tanto, existenc¡al. El mundo actual está lleno de fundaciones
dispuestas a acogernos y a alienarnos para hacernos olvidar la real¡dad de nuestra
existenc¡a.

Nos p¡de Buero lucidez para soñar aquí con los ojos ab¡ertos. La Fundac¡ón, aun
s¡endo una tragedia, es esperanzadora. Es un nítido espejo que nos recuerda
constantemente quiénes somos y cómo somos,
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4.. PENSANDo EN EL PtJBLIco JovEN QUE ASISTIRÁ A LA REPRESENTACIÓN, ¿QUE

ELEMENToS DE EsrA oBRA. DE 1974. DESTACARiA usrED coMo [4Ás TNTERESANTES poR su

IMPORTANCIA, SU ACTUALIDAD O PERVIVENCIA, O POR CUALOUIER OfRA RAZóN?

El motor que me ha ¡mpulsado a reponer La Fundación han sido los jóvenes. Si en
su pr¡mer estreno esta obra fue únicamente considerada como teatro político por

las clrcunstancias que he mencionado anteriormente, hoy cobra su verdadera
d¡mens¡ón como teatro de nuestra conciencia, la del hombre del slglo XX. La obra
es una gran aventurá, es un ¿cto ¡nic¡át¡co que requiere un público activo, no
contemplativo. A través de La Fundac¡ón Buero se nos revela como el más joven

de nuestros autores por su moderna estructura, por su espiritu inconformista, y
por su rebeldía. Esta reposición no está hecha para nostálgicos sino para un
públ¡co nuevo, l¡mp¡o, dispuesto a sorprenderse, a emoc¡onarse, s¡n telas de araña
en el alma, s¡n rencores.

5.- RESPECfO AL ÍEXTO DE BUERO VALLEJO, ¿SE HA REALIZADO ALGUN CAMBIO SOERE EL

ORIGINAL?

He hecho un trabaio de limp¡eza textuaf, tratando de evitar los aspectos más
coyuntural€s de aquella época. El texto or¡g¡nal era exces¡vamente largo; no
quería un montaie que sobrepasara las dos horás de duración. En el año 74, el
director, José Osuna, ya lo entend¡ó así. He supr¡m¡do también el entreacto que

or¡ginalmente tenía la obra para no cortar la tens¡ón que se ¡ncrementa
gradualmente a lo largo de los cuatro cuadros que estructuran el drama.
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6.- EL LLAMADo EFEcro DE lNMERstóN RESULTA FUNDAMENTAL EN LA FUNDAC|óN E tNctDE

0E lt4ODO ESPECIAL EN LA CONCEPCION DE LA ESCENA ¿CUAL HA SIDO LA PROPUESTA EN

RELACIÓN coN EL EsPAcIo EScENIco?

En obras anter¡ores Buero Vallejo había ¡nvestigado tib¡amente el uso del efecfo
de ¡nmers¡ón, avnque es en L¿ Fundac¡ón donde lo consigue de una manera plena.
Hay pocas obras en el teatro europeo del siglo XX que hayan d¡señado el aspecto
escén¡co de una forma tan imaginat¡va, En nuestra propuesta no hay un camb¡o
rotundo entre la fundac¡ón y la cárcel. Arquitectónicamente es el mismo espacio
con algunos cambios puntuales que propone el autor y que hemos respetado. Es
la luz la que contr¡buye a camb¡ar sustanc¡almente los dos espacios: luz
impresionista, colores suaves, frescos, primaverales... para la Fundac¡ón; luz
expresionista, dura, aqresiva,.. para el espac¡o carc€lario. Ha sido necesaria una
profunda investigac¡ón en el uso de ciertos materiales de la escenografía para que
permitieran esa transformac¡ón que opera la luz al inc¡dir en €llos.

7.- LAS ACOTACIONES OUE ESCRIBE BUERO VALLEJO EN SU OBRA SON MUCHAS Y A VECES.

MUY EXTENSAS Y DETALLADAS. ¿DE QUE MODO SE ENFRENTA EL DIRECTOR ANTE LA PUESTA

EN ESCENA DE UNA OBRA OUE LLEVA TANfAS RECOMENDACIONES POR PARTE DEL AUTOR?

¿SE SIGUEN TODAS ESTAS ACOTACIONES AL PIE DE LA LETRA?

Si diriqir tuera reproduc¡r al pie de la letra las d¡dascal¡as de un autor, solamente
exist¡ría una puesta en escena: aquella que el autor visual¡zó cuando escrib¡ó el
texto. Resulta cuanto menos extraño explicar a finales de este siglo en qué
consiste la dirección de escena. El d¡rector hace una lectura a oart¡r de la
propuesta textual del autor potenciando unos u otros aspectos. Un director elige
un texto porque le ¡nteresa el ¡mag¡nario de un autor y lo más importante es no
traicionar su espír¡tu. Si tuviéramos la oportunidad de ver cuatro montajes de ¿a
Fundación con cuatro d¡rectores dist¡ntos, nos sorprenderían las d¡ferentes
v¡s¡ones oue cada uno de ellos tendría a oart¡r del mismo texto.



4..  EL PROPIO BUERO VALLEJO INSCRIBE SUS OBRAS EN LO OUE LLAMA REALISIVO

stMBóLtco. ¿DE ouÉ [4oDo sE pUEDE coMpRoBAR EsA FtLtActóN EN su MoNTAJE?

El espacio y los elementos escenográficos han s¡do cu¡dadosamente eleq¡dos para
que puedan traducir en imágenes el contenido metafórico que subyace en el texto,
de tal forma que, leios de ¡ncidir en una lectura exces¡vamente realista,
profundicemos en los valores simbólicos del texto para alcanzar su verdadera
dimensión existencial.

9.- ¿cuAL HA stDo EL ENFoouE DE LA DtREcctóN RESpEcro AL TRABAJo DE Los AcroREs?
¿cuÁLES ERAN Los pRtNctpALEs RETos euE LE oFREcla EL |\4oNTAJE DE LA FUNDAC|óN
POR LO OUE SE REFIERE A LA INTERPRETACION?

Era fundamental para este montaje tener en el reparto actores de teatro; repito,
actores de teatro, no de c¡ne. Son personaies muy compleios, llenos de matices,
con muchos perf¡les caracter¡ológ¡cos y anímicos, y sólo un trabajo actoral de
¡nter¡orización podía salvar tan difícil reto. Era también fundamental oue fueran
actores con oficio.

La Fundac¡6n es un texto castellano, muy duro, árido y seco, y hacían falta actores
sólidos para dar emoción a la palabra de Buero. También actores muy lúcidos,
compromet¡dos con esa gran liturg¡a que es La Fundac¡ón. Era impresc¡ndible que
tuv¡eran conoc¡m¡ento en todo momento, no sólo de los personajes s¡no tamb¡én
del espac¡o, de la luz, delvestuar¡o... de toda la puesta en escena, en defin¡tiva. En
este montaje podemos comprobar más que nunca, que el teatro es un arte
colectivo. Todos teníamos que fundirnos con la palabra de Buero y, de algún modo,
desaparecer para que se ¡mpusieran esos personajes viviendo esas s¡tuaciones y
transm¡tiendo esas emoc¡ones,

Hacía t¡empo que no me encontraba con unos actores tan enamorados de su
trabajo, tan serios, tan profes¡onales y que no han escatimado esfuerzos. La
Fundac¡ón es un teatro para la emoción: difícilmente podremos llegar al corazón
de cada uno de los espectado¡es que van a compartir con nosotros este gran rito
in¡ciát¡co s¡ no entregamos fo mejor de nosotros mismos,
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SOBRE LA ESCENOGRAFfA

El Director del Centro Dramát¡co Nacional, Juan Carlos pérez de fa Fuente,
contactó con nosotros para realizar un proyecto escenográfico con unas
característ¡cas muy próx¡mas a la arquitectura.

Toda la obra se desarrolla en el ¡nter¡or de un habitácufo que cubre todas las
neces¡dades de confort para unos supuestos ,,científicos,,. Al inicio, la obra se
desarrolla en un espacio idílico, rodeado de naturaleza, frescura, y con infinidad de
comodidades tecnofógicas. Espec¡almente para Tomás, el protagonista, y también
para el espectador, la Fundación tan sólo tiene algunas def¡ciencias de muy
próxima solución. Pero este espac¡o evoluciona con sutiles cambios y con la
recuperación progresiva de Tomás, para alcanzar una atmósfera gél¡da, una cárcel
de la modern¡dad. Un espac¡o dom¡nado por la carencia, un habitáculo
transparente, una ratonera donde ya no existe la Drivac¡dad.

D¡señamos un inter¡or para que conviv¡eran se¡s personaies con la característ¡ca
de que dicho espacio está fugado. Al fondo de este apartamento, una gran
puerta corredera central que les ofrece unas maravillosas vistas a un pa¡sajé
exter¡or. A un lado de la puerta, el móduto del cuarto de baño; al otro, las
taqu¡llas y una librería con televisión, vídeo y,,hi-fi". Tanto en el baño como en
la librería, hemos jugado con la apar¡ción y desaparición de efementos Dor
medio de la transparecia del cr¡stal.

Tamb¡én hacemos otra alusión al espacio exterior por med¡o de una ventana
lateral con una cortina que se mueve con la brisa y donde se refleian las aguas de
un posible fago junto a fa Fundación. S¡n embargo, este paisaie único desaparecerá
y en su lugar una imagen retro¡luminada de una falsa perspectiva nos s¡túa dentro
de una celda y en el patio sin fin de una cárcel.

Todos los elementos han sido escogidos cu¡dadosamente, algunos de ellos, como
fas siflas y las camas, y su evotución (formal y cromática) han sido diseñados v
construidos especialmente para esta ocasión.

OsCAR TUSOUETS
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UN VESTUARIo PARA LA FUNDACIÓN

Nada es lo que parece, Buero nos ubica en la metáfora y en la amblgüedad, en un
difícil punto intermed¡o donde la real¡dad no es tal, sino aquello que querríamos
ver o que nos hacen querer ver.

Probablemente se trate de su texto más representado en otros países. Anter¡or€s
montaies y dramaturgias recalcaban una lectura meramente polít¡ca, s¡n duda
vál¡da, pero que quizás hoy sería superada por la propia realidad cotidiana, en la
que tantas veces vemos prec¡samente lo que nos hacen querer ver.

¿En dónde ubicarnos entonces, hoy? ¿De qué país, de qué cárcel, de qué presos, y
de qué carceleros estamos hablando?
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Anteriores montajes resolvían los dos planos de realidad de la obra con un /ook
futur¡sta o de laboratorio que pasaba a convertirse en un mundo carcelario
perfectamente tóp¡co.

Buero trasciende todo eso. Nos lanza una ser¡e de signos y de claves que, por
sutiles y por difíc¡les de resolver visualmente, hacen fascinante el esfuerzo de
darles forma de ¡mágenes, de personaies.
Su cárcel es metafísica, s¡mbólica. Nuestros carc€leros somos nosotros mismos.
Es cualquier país, cualquier época. Pero no se trata de ninguna metáfora futurista.
Nuestra Fundac¡ón es CONTEMPORANEA.

¿Cómo resolverla? ¿Cómo vestirla, entonces? Vivimos una sociedad dominada
por la imagen, el esteticismo, la apariencia, donde hasta los objetos més
cotid¡anos son de diseño. Hasta nuestras cárceles, ¿acaso no son hoy mismo
cárceles de d¡seño?

La Fundación es, además, una especie de corporación c¡entífica; un mundo
tecnológico, de é/¡fe. Sus encargados y operarios vestirían en esa línea de
sofisticación y elegancia, muy de vestir. Tonos gr¡ses fríos, acerados,
sat¡nados, hasta ll€gar al crudo, aséptico, como de autops¡a, en enfermeros,
camareros y personal.

En camb¡o, este recurso no func¡onaba en Tomás, Tul¡o, Asel, Max y Lino. Ellos son,
por así decirlo, los ¡nquilinos de la Fundación. La ropa que los propios actores
¡ncorporaban en el proceso de ensayos nos llevaron a pensar en una línea más
spor¿ que tuvlese algún toque deport¡vo a través, por ejemplo, del calzado.
Prendas que fueran cómodas pero que al mismo tiempo fueran favorecedoras v
con c¡erta elegancia. Pensamos en géneros ligeros, veraniegos, tej¡dos naturales.
Tonos cálidos y lum¡nosos. Crudos, gr¡ses, beiges, arenas, salmón, ocres.

Berta, contrapunto de Tomás, aparece aquí a med¡o camino entre la realidad y el
recuerdo, Buscamos para ella una imagen moderna, cómoda pero muy elegante y
sexy. Mós en la línea del est¡fo del personal de la Fundación. Su ocre. en cambio,
es el más intenso de la obra.



Buero propone una paulat¡na mutac¡ón del vestuar¡o (y del espacio) a med¡da que
Tomás va recuperando el sentido de la realidad. Nosotros optamos por un salto
rad¡cal de la ¡ndumentar¡a de la fundación a fa de la cárcel que hic¡era mós
evidente y menos confuso el cambio inter¡or operado en Tomás. La luminosidad y
la cal¡dez pasan a convert¡rse en colores mu€rtos, opacos y dramáticos.
Descartamos desde el pr¡mer momento una propuesta que fuera tópica,
mugrienta o miserable. Rehu¡mos la uniformidad en las prendas y en los
personajes. Sólo elcromatismo debía dar homogene¡dad. Tonos grises, negruzcos,
verdosos, pardos, violáceos. Sencillez; pulcritud.

Def¡nir a los pol¡cías resultó qu¡zás el mayor esfuerzo. ¿Cómo resolverlos? Había
que concretarlos en una imagen sutil pero lo suf¡c¡entemente concreta para el
espectador, s¡n permitirnos caer en n¡ngún tóp¡co reconocible que distorsionara
nuestra f€ctura. No son sólo funcionarios de pr¡s¡ones o cuerpos repres¡vos.
Mantuv¡mos una ¡magen muy similar a la de la Fundación, de traje elegante,
pasando radicalmente a tonos de negro, subrayando los trajes con unas guerreras
de ante muy estructuradas que transm¡tieran sensación de v¡olencia. En cambio,
no portan armas.

La sequnda aparición de Berta es ya completamente onír¡ca. La resolvimos con
una gran capa-sábana que surgió como ldea a lo largo de los ensayos, buscando
una ¡magen simbólica entre sensualy religiosa que func¡onara con fuerza pero con
simol¡cidad.

En fin, todo este proceso de trabajo ha supuesto para todos nosotros un enorme
esfuerzo de reflexión, s¡mpl¡ficac¡ón y síntesis. Quizás, por la parte que me toca,
no sea un resultado preciosista, de los que deslumbran al espectador. No por esto
ha s¡do menos compleio y desde luego menos fascinante. Oialá el público d¡sfrute
de él tanto como nosotros,
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LA oBRA EsrÁ DtvtDtDA EN Dos pARfEs, y cada una de ellas se subd¡v¡de en dos
cuadros. El sent¡do de esta d¡v¡s¡ón es ofrecer una visión clara del proceso que
sufre Tomás, y que sufrirá con él el espectador, como ya hemos visto, gracias a la
afortunada util¡zación del efecto de ¡nmersión por parte del autor.
Esquemáticamente, podemos establecer en la obra dos procesos:

Proceso de la fundac¡ón a la cárcel: superación por parte de Tomás de su
ena¡enación mental después de haber d€latado a sus compañeros, pues se ha
inventado una fundación donde vivir a espaldas de la real¡dad.

Proceso de la cárcel a la libertad: cuando Tomás descubre la verdad, el
esquema argumental se compl¡ca: aparece el plan de Asel para escapar de la
cércel, que se verá amenazado por la existencia de un soplón; eltraidor, Max, es
descubierto, y continúa el plan cuando Lino y Tomás son trasladados a las
celdas de cast¡go; este proceso queda interrumpido por uh final ab¡erto: no
sabemos si morirán en la pr¡s¡ón o s¡ consegu¡rán abandonar la cárcel,

Ambos procesos son fundamentalmente psicológicos, aunque. sobre todo el
pr¡mero, tienen un magnífico desarrollo en la obra con la puesta en escena de los
diversos cambios que se van produciendo en los elementos del decorado
(desapariciones, cambios, sustituciones...). Aun con eso, lo pr¡ncipal es el cambio
que se observa en los personates, espec¡almente en Tomás, y su paso no sólo de
la enaienación a la luc¡dez, sino tamb¡én de la paralizac¡ón a la acción. Veámoslo
siguiendo la estructura externa de la obra:

PARTE PRIMERA

¡cuADRo 1: Los personares están cómodamente instalados en la fundación. Pero
van ocurriendo extraños sucesos, cur¡osas distorsiones, que van siendo explicadas
por alguno de los personajes a Tomás (y a¡ público). Se trata de algunos
comentar¡os y algunas actltudes, especialmente de Tulio; estas rarezas son cada
vez más evidentes y su explicación es cada vez más d¡f¡cultosa, por lo que se va
creando una atmósfera de inquietud.
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r cuADRo 2: La confus¡ón entre las pinturas de Terborch, Vermeer y Van Eyck marca
un cambio en la relación de Asel con el proceso de Tomás, porque ahora no le da
explicaciones, sino que intenta que sea éste quien las encuentre por sí m¡smo.
Cada vez son más los sucesos extraños y menos las explicac¡ones, en un
crescendo que term¡na en la parte primera con el descubrimiento del cadáver del
hombre en la habitación. Pero el proceso de Tomás no ha terminado: ya ha
entend¡do que el hombre estaba realmente muerto, pero todavía no sab€ dónde
esta: le pregunta a Asel("¿Dónde €stamos, Asel?") y él le conmina a contestar por
sí mismo: "Tú lo sabes. Y lo recordarás.".

En este cuadro 2 aparece ya anunclado el plan de fuga de Asel.
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PARTE SEGUNDA

rcuADRo t: Se va descubriendo la verdad, pues los compañeros de Tomás ya hablan
más claramente de su trastorno. Tomás va perdiendo poco a poco los asideros de
su fantasía a la par que van desapareciendo elementos escénicos que

correspondían a la fundac¡ón y van apareciendo los de una celda. Se amontonan
las dudas de Tomás, especialmente sobre el magnífico pa¡saje que divlsa desde
una ventana. Hay un interesante cambio en los personajes, puesto que Asel
comlenza a dudar de Tomás y será Tulio qulen lo def¡enda, convert¡do durante

algún t¡empo en un hombre optim¡sta y soñador. De nuevo estructura de clímax
para este cuadro, en el que los encargados se llevan a Tu¡io y com¡enza ya a
hablarse de conmutación, de presos, de penas de muerte... Tomás p¡erde el último
asidero que ¡e quedaba: Berta nunca estuvo allí. Este descubrimiento le devuelve
a Asel la confianza en su compañero. El marav¡lloso pa¡saje desaparece
definit¡vamente.

tcuADRo2: Ahora se dan todas las explicac¡ones que

faltaban para entender la enfermedad de Tomá9 y

éste admite que se encuentra en una cárcel
condenado a muerte. Pero el esquema argumental
se complica cuando sale definitivamente a la luz el
plan que tiene Asel y la existencia de un traidor El
proceso psicológ¡co de Tomás continúa ahora
oue ha asum¡do la realidad con la asunc¡ón de los
principios de Asel; tras la muerte de éste, será
Tomás quien alecc¡one a L¡no en ese proceso en
busca de la verdad y de la l¡bertad, que queda ya

fuera de escena cuando ambos van a las celdas
de castigo, tal vez altúnelo talvez a la libertad.
Su capacidad para la acc¡ón es un calco de la de
Asel, Tomás es qu¡en ha recog¡do el test¡go, y
justamente en ese final tan abierto está la voz
del autor para los espectadores, como
subrayaremos más adelante.



Estructuralmente, hay que destacar que la obra
com¡enza in med¡a res, es declr, en mitad del
conflicto. Esto, que al principio no es evidente,
se va deiando ver paulatinamente ofreciendo al
espectador  e fementos que en un pr imer
momento pasarán desapercib¡dos, pero que
poco a poco van creando una ¿tmósfera de
¡ntr¡ga, de misterio y, sobre todo, de
desasos¡ego, Las expl¡caciones irán llegando
sabiamente dos i f icadas,  muchas veces
med¡ante la narrac¡ón de sucesos pasados que
ayudarán a Tomás y al espectador con él a
entender fa real¡dad.

Tamb¡én es de destacar la estructura c¡rcular
que pr€senta la obra, puesto que termina, tal
como empieza, en la confortable hab¡tación de
una fundación gue ya sabemos que es la celda
de una cárcel. Esta cerrada estructura circular queda remarcada por la música de
Ross¡n¡ ("Rossini", la pr¡mera palabra que se p¡onuncia en la escena); la pastoral

de la Obertura de cuillermo Tell con la que se abre el telón sirve ¡qualmente para
cerrarlo, y envuelve al espectador para introduc¡rle en una espiral cuyo sentido
¡nc¡de en el carácter trág¡co de la obra, en la catarsis o purificación del personaie
y de los espectadores con él: la aqradable melodía de Ross¡ni adorna la tentación
que se nos ofrece de seguir viviendo en la falsa comodidad de nuestra fundación;
es el momento en que el autor nos ofrece elegir si queremos ponernos la venda
para cont¡nuar el engaño, o s¡ por el contrario no admitimos ya la farsa y
desarmamos la ficción de la fundac¡ón, desenmascarando la real¡dad de la cárcel
para luchar contra ella, para escapar de esa prisión a otra, y de ésa a otra, y de
ésa a otra.... "La verdad te espera en todas ellas, no en fa inacc¡ón".
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1. EXPRESION ORAL

En este apartado se proponen unas cuestiones que pueden servir de guía para
real¡zar un debate con los/as alumnos/as sobre el montare al que han asistido. El
presente cuestionar¡o deberá enriquecerse con las aportac¡ones que tanto el/la
profesor/a como los/as alumnos/as propongan sobre los aspectos aquítratados u
otros que surjan durante el debate.

1.1 La dist¡nción entre tem¿ y argumento es s¡empre imprescindible a la hora de
anafizar una obra literaria. se deberá resumir el argumento de La Fundación y
realizar propuestas para concretar su tema, valorando as¡mismo la ¡doneidad de
la historia que cuenta el autor para exponer ante el público o lector las ideas
fundamentales de la obra (cómo sitúa a los personajes en una cárcel para hablar
de la libertad, o cómo presenta al personaie principal, Tomás, como un enfermo
mental que v¡ve enajenado para hablar de ¡a necesar¡a búsqueda de la verdad).

1.2 Ya hemos señalado en este Cuaderno, al analizar el género al que pertenece
esta obra, cómo tuvo que ¡nflu¡r la obra de Lorca en Buero Vallejo. ¿Qué relaciones
pueden establecerse entre L¿ casa de Bernarda Alba y La Fundación? ¿Qué
parecidos temáticos y formales se pueden encontrar entre ambos dramas?

1.3 En ¿a Fundación, f¡cción y realidad se mezclan hasta hacernos dudar: la
fundación en la oue hemos v¡v¡do durante todo el orimer acto se descubre como
una gran mentira, y esto nos puede hacer pensar que cuanto vemos puede ser
igualmente falso, que vivimos instalados en la ficción. Relacionar la obra con otras
en las que aparece este recurso, unas veces para relat¡v¡zar el conocim¡ento que
el hombre t¡ene de todo lo que le rodea y otras para criticar la realidad (La v,?a es
sueño, El Quijote...). ¿con qué fin lo utiliza Buero Vallejo?

1.4 Precisamente, el iuego que se establece en la obra entre realidad y f¡cción
está en la base de los valores s¡mbólicos que adoptan muchos elementos que
están presentados en la obra de Buero de un modo realista (recordemos el
realismo simból¡co de este autor). Analizar elementos como la fundación, la
cárcel, la música, el pa¡saie, el ratón de laboratorio..., y sus posibles significados
simbólicos.
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15 ¿Qué pretende el autor al s¡tuar la obra "en

un Daís desconocido"? ¿Puede ser sólo una
forma de sortear la censura o t¡ene más bien el
valor de general¡zar los conflictos que aparecen
en la obra? Reflexionar sobre los valores de ¿a
Fundación en relación con su época y los que

trasc¡enden a la real¡dad que rodeó su estreno
en 1974.

16 Comentar la estructura de la obra y el riesgo
de la presentación ¡n med¡a res, con la que el
espectador puede sent¡rse perdido al comienzo
al no entender algunas cosas de las que suceden
o se d¡cen en escena, Lo que ha ocurrido antes
del com¡enzo del drama se nos va exolicando
poco a poco; analizar esta dosificac¡ón, qué sen-
t¡do tiene y si consigue sus propósitos. ¿Por qué
puede hablarse de una esfrucfura circular, y
para qué la util iza el autor?

1.7 Hemos señalado en este Cuaderno la importan-
c¡a del efecfo de ¡nmersión en La Fundac¡ón
R€pasar los conceptosde efecto de ¡nmers¡ón, tea-
tro épico, técn¡cas de d¡stanc¡amien-to, ¡lus¡on¡s-
mo y antiilusionismo, cuarta paréd... Analizar su
uso y su ¡ntención en la obra de Anton¡o Buero
Valleio que hemos v¡sto repres€ntada.

1,8 Comentar el trabajo de los actores, atendiendo especialmente a la dificultad de
una obra en la que se iuega tamb¡én con el espectador, donde hay una clave (la fun-
dación es tictic¡a) de la que están a¡enos al principio tanto un personaie (Tomás)
como el público. ¿Qué sentido tiene que Tomás no desaparezca nunca de la esce-
na? ¿Y el hecho de que algunos sucesos no ocurran a la vista del espectador, sino
que se supongan por lo que se dice de ellos (escenas en el locutorio) o por lo que
se oye en escena (voces de los carceleros, gritos de los presos,..)?
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1.9 Anal¡zar la figura de Berta: algunos críticos han visto en ella un
desdoblam¡ento de Tomás, por ejemplo, cuando dice. en su primera apar¡ción "No

me gusta la fundación". Se trata del ún¡co persona¡e femen¡no que aparece en La
Fundación, y además resulta que es ¡rreal. ¿Oué significado tiene todo ello?

1.10 El espac¡o escénico resulta de v¡tal ¡mportancia en la obra, ya que mediante
los camb¡os que se operan en él se expresan los cambios que se van produc¡endo
en la mente de Tomás. Realizar una valorac¡ón de dichos camb¡os, y anal¡zar si
resultan efectivos para comprender el mensaje que llevan ¡mplfc¡to.

1.11 Junto a la as¡stenc¡a a la representación de la obra s¡empre es recomendable
la lectura del texto, y más en el caso de un autor como Buero Vallejo, tan detall¡sta
en sus acotaciones. Así podrá valorarse la puesta en escena en lo que se ref¡ere a
las ¡nd¡cac¡ones que aparecen en el prop¡o texto. Razonar a qué puede deberse el
afán del autor por cu¡dar al máximo los detalles de la obra, por mínimos que éstos
pud¡eran parecer.

1.12 Buero Vallejo señala que la
tragedia no t iene que ser
pesimista por def¡nición, y habla
de una esperanza trágica que
estaría ya en algunas obras
clásicas del género, desde la
m¡sma tragedia gr¡ega. Pero la
respuesta a ¡os grandes en¡gmas
que se plantea el hombre, los que
Buero plantea en obras como ¿a
Fundación, no es fác¡l de
encontrar, y como dice el autor a
veces no cabe "otra resDuesta
que la de seguir interrogando".
¿En qué sentido puede hablarse
en esta obra de un final
esperanzado?
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2.  EXPRESION ESCRITA

2.1 Anális¡s de las críticas.

Proponemos como actividad la recopilac¡ón de las d¡ferentes crít¡cas publ¡cadas

en los días oosteriores al estreno de esta función. Pueden analizarse los
elementos comunes que se observen en ellas, así como las semejanzas o
diferencias que ofrezcan respecto de las que aparecieron en los diar¡os con motivo
del estreno de 1974, que se recogen en el apartado de Documentos del presente

Cuaderno. Sobre los aspectos más comentados en las críticas, los/as alumnos/as
deberán expresar su propia opinión y razonar su acuerdo o desacuerdo con los
Duntos de vlsta de los críticos consultados.

2.2 Anál¡s¡s de los personajes.

Los/as alumnos/as deberán elaborar un esquema de los personajes que

aparecen en la obra, prestando especial atención a los c¡nco presos: Tomás,
Tulio, Max, Asel y Lino. De cada uno de ellos se hará una descripción fís¡ca y
psicológica, atendiendo a los cambios que experlmentan a lo largo de la obra,
tanto en su aspecto físlco como en su carácter, Anal¡zar también los valores
simbólicos de estos personaies, así como del resto: Berta, el Hombre y los
emDleados de la cárcel.

2.3 Sobre los presos políticos.

La Fundación puede servir para que los/as alumnos/as realicen una reflexión sobre
la situac¡ón de los presos políticos y de conc¡encia que todavía ex¡sten en muchos
países. Para ello, pueden ponerse en contacto con alguna ONG que ¡es oriente
sobre el tema y les informe del trabajo que llevan a cabo al respecto.
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2.4 Conflictos armados en el mundo de hov.

señalar sobre un mapa del mundo la situac¡ón qeográfica de los principal€s

conflictos armados que están teniendo lugar en la actualidad. Reflexionar sobre el
origen de los mismos y sus características: s¡ se trata de enfrentamientos por

cuestiones políticas, étnicas, rel¡giosas, económicas...

2.5 creación.

Escr¡bir un finaf distinto pa¡a La Fundación. Se podrá elegir entre enviar a Tomás y

a L¡no a las celdas de castigo, y de ahi paradóiicamente, talvez a la l¡bertad, u optar
por un f¡nal b¡en diferente. Expresar qué se quiere significar con ese nuevo final y

razonar por qué cree el/la alumno/a que el autor prefirió d€iar un final tan abierto.
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3. DRAMATIZACION

Proponemos a cont¡nuación una serie de dramat¡zac¡ones relacionadas con el
montaie de La Fundación, para famil¡arizar alla la alumno/a con el quehacer
teatral. La primera actividad puede hacerla toda la clase, mientras que para el
resto debe dividirse la clase en grupos; cada uno de los grupos escogerá una de
las propuestas y la desarrollará ante los/as demás compañeros/as. Al final se debe
realizar una puesta en común en la que cada grupo comente su experienc¡a, ya que
seguramente el proceso de creac¡ón habrá s¡do tan interesante como las propias
soluc¡ones dramat¡zadas.

3.1 Espac¡o abierto/Espacio cerrado.

Con la intenc¡ón de trabajar la percepción del espacio y cómo influye en nuestro
estado anímico, un grupo de alumnos/as unidos por los brazos enlazados a la
cintura constru¡rá un espacio lo más amplio posible; uno de ellos se s¡tuará en el
centro y cerrará los oios, imaginando que se halla en un espac¡o abierto (el campo,
la playa, la montaña, una gran pláza...). El espacio gue forman a su alrededor se irá
estrechando, sorprendiendo al que está dentro de é1, que exper¡mentará las
sensaciones gue le produce la oposición entre su espac¡o abierto imaginar¡o y el
esDacio real.

3.2 El juego de las apar¡enclas.

Sobre una tarima se prepara un sencillo escenar¡o: una mesa, una s¡lla... En ese
espacio van a convivir cuatro personas, pero de ellas sólo tres conocen la clave de
qué representa dicho espacio (un salón, una tienda, un vagón de metro...). El
cuarto part¡cipante tendrá que ad¡v¡nar esa clave observando el comportam¡ento
de los demás y haciéndoles preguntas, y man¡festará las sensaciones de
extrañeza, rab¡a, diversión... que le vayan invadiendo ante la situación que se ha
provocado a su alrededor. Sería conveniente que, antes de comenzar el e¡erc¡cio,
los partic¡pantes determinaran la relac¡ón que les une (am¡stad, lazos de vecindad,
relaciones profesionales, de ocio...)
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3,3 Puesta en escena.

Se trata ahora de crear algunas situac¡ones que no están en la obra de Buero
Vallejo, por lo que antes de llevar a cabo cada una de las puestas en escena que
se proponen los/as alumnos/as deberán analizar los diversos personajes que
aparecen en ellas, para que las d¡st¡ntas soluciones que aporten resulten
verosímiles en relación a la obra que han v¡sto representada. Las escenas a
representar podrían ser las siguientes:

. Escena entre Tomás y Berta, que mant¡enen una conversación real en los
locutorios de la cárcel al princ¡plo de la obra.
. Escena en la que Max, que ha s¡do falsamente llamado a locutorios, habla con
los carceleros,
. Escena entre Tomás y Lino en la celda de castigo.
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4.  CONTEXTO HISTORICO, SOCIAL Y CULTURAL

Junto a los datos b¡ográficos y los refer¡dos a la obra de Anton¡o Buero Vallejo,
proponemos a cont¡nuac¡ón un cuadro con acontec¡mientos históricos, soc¡ales y

culturales eue le son contemporáneos; el/la alumno/a deberá anal¡zar en qué medida

d¡chos acontecimientos han ¡nfluido en la vida y en la producción literaria del autor.

As¡mismo, puede ut¡l¡zarse este cuadro para proponer otras actividades,
ofreciendo los datos para que sean colocados en la fecha adecuada, presentándolo

¡ncompleto o pid¡endo alla la alumno/a su elaboración completa.

N¡ce €129 d€ 3eDtleñbte, enGoadalal¡ra.

S. iráslád¡ á Mádr¡d D¡r. Btudhr Dhtu.a,

Tr¡báj¡ én el láller dé Dór¿qanda Dlártlca ¡le
una.soclac¡ó. Doifi lc¡ d€ lzall.dás.

Es en.árc.ládo y .ond€nddo ¡ ñoerte,
conmuiada l¡ p€na, permá¡*erá€n d¡ter€ntes

Obt¡en. l¡ llberl.d P.ovltlon¡|.
Ec heE la aúl¿nt os.udd¿4 qu..e

EstI. o d. Hltlúl¿ .le úñ et.atq¿,
premlo fope de Veq¿, Esheno de
Las talabras.¡ la ¿rcn¿ ¿s.rlb¿ El tetor lnñórll.

f¡unlo et..tor.l del Fr4lo Popul.i Lev¡nt¡mle¡to
de Fra.o Guer. C¡vll. GáElá Lorá 6 ¿3úln.do,

ii¡nh¡ l. 6uem Clvll, ll Guér¡ Mond¡61.
Nodo 5l3l.ma d. cen$r¡ t.átrá|.

Lá oNU conden6.l róqlñ.n tr¡nqulL.

se cÉ..lconelo d. E!rcpa.
M¡o z.doñq lúñd¡ l. R.pr¡h¡¡.. Popll¡r Chln¡.
Statln cÉa un 6t¡do MUnBt¡ d akrÉnl. orl.nt l,

Esl¡e¡o d. En h ¿rdlénte 6úldad.

E lrcno d. L¿ lélédú¿ de suelt6 Y

&tr¿r. c¿sl ln sueño de hadasy M¿dtuq¿d¿.

Eskén. /t4re . er ¡e5o.a
Proh¡bldo el .stréno de Ave^¡ua en 1o gtts.

Eilr€no de Hoy €s frést¿ S€ le concede, e.t..
otros, e¡ Premlo Nac¡o.ai de féátb.

E3kena trr.a.¡as ¡4¡ rbála iedb€ Do¡
s.gundé v€z el Pr€mlo Nac¡onal de Téáro.

uñ soñ¿do. para u^ puebt4 nwro
P.em¡o N¡clon¡l d€ Tetó,

5e c¡ia co¡ l¡ áctlzVlcto.ló Rodlgue2.

l¡ ONU ldánt.3ú.ond.n. contta E5p.ñ..

Est..na rü rml¡¡i Polémlca con Allo¡lo s¡ltre,
fhñ¡ con otr6 226 lntelect!.les un docum€nto
contrá lá cénsurá en Es!¡ñ.,

E*e.¡t¡c¡ uná verslón de H¿ñlet

C¡.re de lá unlvéÉld.d d. M.drld por l¡5 du.lt¡5
édldt.ntlt6 In.uqur¡clón de Tve

Esp¡ñ¡ €ntr¡ .n l. UNESCO,
&lcno do 7.or soDbE@ de .op¡, de t¡lhuÉ

Tf.t do con EE,uu. concord.to con l. sánl. s¿d¿
Es!ád¡¿ r¡á.¡¿ fr D!€rL, de AlloNo SastE.

conlllct¡rld¡d.dud¡¡nt¡¡,
¿á r!r¡r., d. Ctlvo Sot.lü

s. c@ el M€rc¡do Común Europ.o.

Lév do Plnc¡llo5 tund.me¡l¡les del Movlñ¡.ntd
Los h@b¡es d¿l t k^4o, tt A¡.6.1.

EstÉ.o de t6 .ffimr d. dd F./olor., de V¡lle

S.ldánt. él Muó de Btflh.

t953

tr5t
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1912

t,73

t93o

tr93

se pnbttca Mtto (tÍbro pa.a ñ ópe6).
vláJá ál ertre.o ¡nqlés de rá dobl€ h/sto¡l¿ del

Esíibe E J¿eño dé /¿ r¿2d,1qúe la censura

Movlñ¡éntG revolu.lon¡rlos
lBn és I p.lnav.ta de P.dg¡, Inva.¡ón de
ctroco3lovroul¡ oor ¿l P.cto dé v.r$v|..

L¡s Cortes d$lqnán ¡ don Ju¡n C¡rlos sucésor dé
F.anco.o. .ltllolo de Rev,

Es.tlb. La doble hlstü¡a .le| d@tot valñy, qie l¿
ceñslrá no p€rmrl€ estrenár

v€rsrón d€ irdd¡e coráre co.te.encrar eñ va.¡as Ley Orqánlc6, Ley dé PréN. ¿ lñtre¡r4 por l. qo€
dsoats.e la c€nsu¡a Dcvla.

Ert¡do ¡le ae¡.1ótr caBo Bl¡cclele del 6obhm

co¡sejo d. Guefa ¡¡e Bu,!os.

Cl¡lsu¡á del Dlárlo t¡¡drld v clere teñDñl del
.emana¡lo ttl!.to, Do. 3u |tn{ €d¡to.lat d. o¡s¡c¡ótr

¡ll Pl¡n de o*rrcl¡o Econónlco.

C.rÉ¡o Bl..co ases¡n¡do por ETA,

Se snuncls o..8p.rtún dcl Réqlñen.

Leo.fzactón de tG pÚttdos ponkos,

Promulq¡clón d. l¡ nuevá Co¡5tltucló..
c,ea.lón d.l centro Dr.ñÚtlco Nac¡o¡!|.

eslrcn E¡ @nciedo d¿ S¿n Ovldlo.

Eslt¿^o d. Av¿nlu¿ en 1o 9 t

Esrt. ¿ EI suéño de I¿ Ezón.

Esr¡e¡o de La Fuhd¿ctón.

Eslreno de L¿ doble üstot¡¿ del doctü V¿lñy,

E3treño de J!.ces é¡ /¿ ,o.ha

Ei .ulorlu¡do . vl.l.r fu.¡a de E5e.ña,
a*sl.rto d. lGnnady. l¡ u.r. Ju.n xxl¡|.
Lo. Érdes cñDos dél Ed¿r. de ^^lo L G¿l¿.

Se h¡clá el Conc¡llo V¡tlc.no ¡1.

Hu.lg. E€n.r.l d. ñlneós eñ a3lurl.3,

Inqr€só en l¿ Redl Acddenló EsDáñolá de lá Lenqu¡.
EsfI. o d. Lhqad¿ de los dlo.es.

Comlenzd á €s.rlbk ¿á Furd¿ctór,

Publlcá el llbro d. ensávos tres na.sttos ate el
ptlbl¡co letñl¡a La Fun.la.lón

Fur¡lado5 c¡n.o .c$.dos d. t.@tumo,
Muerc Fru..d Jlr.ménto de Ju¡ñ C¡r¡G I

Adollo SuáEz es nombrádo pesldFté d€l Coh¡er¡a
Relerénduñ DoDUlar qu¿ .prú.br l¡ reforh¡ polltl.ó,

VeBión de E¡p¿ro s/¡verka

Eslrena Dláloqo sec.eto. Plbllc¿ M¿.qlnal¡¿.

Pr€ñlo N¡clon¡l dé T.átro por el

Ertr. a L¿z¿.o én el l¿betlñlo,
Réc¡be €l Prem¡o Cervántes.

ñ ¡t. hér, p e¡¡dent. de Goblerño .n c¡¡ n Aret¿ñ¡,

23 F: F¡Gtrodo lñt.nto dé qolpe d€ E ládd

El PSOE q.na lr5 ele.cloñ.3.

aál¡6. d/ Do.o, de J. L, Alonso de sóntos,

con co.b¡chd .. ¡n¡cl¡ l¡ p.Eslrcll¡ en la URss.
5e estE.. Á¡ ,oarrc d¿rrr¿b¡t¿d4 dé R, Albdtl

P lbllca f ú tativ ¿ s p o é t I @s.

Edita el Libto d¿ est¿np¿s.

Estr.nd L¿s tr¿npas dél ¿zaL

Preúlo Nóclon¿¡ de las Letr¿s EsDañolós, Dor
plmerá véz conced¡do a un autorte¡trá|.

Conclwe M¡s¡ón ¿1 Duéb|o déslefto.
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