El texto que viene a continuación pretende ser una pequeña guía para el alumno interesado en El tragaluz. Básicamente, consiste en una recopilación de  fragmentos extraídos de las introducciones de las diversas ediciones recomendadas en clase: Taurus, Espasa Calpe y Castalia. Algunos aspectos no están desarrollados en profundidad, dado que los tratamos con mayor atención en clase.   
CONTEXTUALIZACIÓN Y PRIMER ACERCAMIENTO
El primer estreno de Antonio Buero Vallejo va a ser Historia de una escalera (1949). Agotado el efecto de sorpresa e identificado el dramaturgo como perteneciente al bando republicano derrotado en la guerra, con una condena a muerte, no es difícil imaginar los obstáculos que debió superar para llevar a escena sus sucesivas piezas, basadas en la exigencia ética (individual y social), la visión trágica y la investigación formal, tres aspectos que iremos analizando, presentes a lo largo de su dramaturgia, en obras como Hoy es fiesta (1955), Las meninas (1960), El sueño de la razón (1970) y, por supuesto, El tragaluz (1967).
Entre 1936 y 1939 mueren Valle-Inclán, García Lorca, Antonio Machado y Miguel de Unamuno. En el exilio tenemos a autores como Jacinto Grau, Salinas, Alberti, Casona, Max Aub y personalidades del mundo teatral como Margarita Xirgu (actriz) o Ciprinano Rivas Cherif (director).

Ricardo Doménech arguye que el favor del público, tras el periodo de la guerra civil, es para un teatro rico en manifestaciones musicales, de corte folklórico, que alternará su presencia con la obra de autores de reconocido prestigio como Jacinto Benavente, Carlos Arniches o José Marquina, cuya temática no suponía molestia alguna para el régimen de Francisco Franco. Así pues, va a primar un teatro de consumo y entretenimiento, estéticamente fiel al modelo benaventino e ideológicamente derechista: Sirva como ejemplo el teatro de José María Pemán o Luca de Tena. Dentro de dicho panorama, para Doménech, el único interés reside en algunas piezas de Miguel Mihura o en la última producción de Enrique Jardiel Poncela.

Así las cosas, Historia de una escalera, estrenada en 1949, va a abrir una nueva etapa del teatro español. Gonzalo Torrente Ballester, en Teatro español contemporáneo, explicó el impacto de la obra indicando que el público “Iba a ver la verdad, sencillamente.” Dentro de dicha etapa podemos citar a Miguel Mihura (con su dramaturgia más amable y convencional) con obras como Tres sombreros de copa (1952) o Ninette y un señor de Murcia (1964), y a Alfonso Sastre, mucho más comprometido, con unos planteamientos ideológicos más explícitos y radicales que dificultan, frente a Mihura, la representación de obras como Escuadra hacia la muerte (1953). Lo que resulta innegable es que la crítica ha establecido que estos autores comparten una estética –el realismo- y una actitud de protesta o denuncia social. Manifestaciones similares vamos a encontrar en la novela, gracias a dos creaciones de Camilo José Cela: La familia de Pascual Duarte (que va a iniciar una corriente literaria denominada tremendismo) o La colmena (espléndida radiografía realista de la España del momento). También deben tenerse en cuenta manifestaciones poéticas de autores como Eugenio de Nora (Pueblo cautivo), Blas de Otero (Pido la paz y la palabra) o Gabriel Celaya (Lo demás es silencio, Cantos íberos), quienes defienden una poesía no elitista, socialmente comprometida, con ánimo de transformar el mundo. Son exponentes de esa poesía social que, al igual que ocurre en el campo de la narrativa y de la dramaturgia, va a ir surgiendo a mediados de siglo.  
El éxito de El tragaluz se debe a que es una de las primeras obras en hablar desde la escena de las consecuencias de la guerra civil española. De ahí que el público la acogiera de manera extraordinaria y que se mantuviera en cartel durante toda la temporada del  año 1967-1968.

Todas las producciones artísticas humanas cambian al modificarse la sociedad y, lógicamente, cambia también el hombre que vive y que hace posible esa sociedad. Así las cosas, las obras literarias no escapan a dicha ley, y El tragaluz, escrita en plena España de Franco, no va a ser una excepción. El tragaluz está preparada para su estreno a finales del otoño del 66 (se estrenó en 1967) y Buero Vallejo, influido por el teatro de Ibsen, Bertol Brecht, Pirandello y Antonin Artaud (así como por la filosofía de Nietzsche y Schopenhauer) no escribe la obra pensando exclusivamente en la sociedad de su tiempo, de ahí la trascendencia y universalidad de este clásico. Pues todo clásico sobrevive a su tiempo.
Interesa destacar la perspectiva temporal de la obra, que confiere distancia para poder ver lo contemporáneo desde una hipotética lejanía. Los espectadores que en el momento de su estreno asistían a la representación de El tragaluz eran coetáneos a Mario, Vicente y su familia. Sin embargo, los investigadores, los vinculaban, nada más empezar la obra, a un ficticio siglo XXX. Así, el público presentía que todos estaban muertos, y ese anonadamiento, unido al vértigo temporal, introduce la dimensión de “sobrecogimiento histórico” a la que Buero Vallejo aludía en la famosa entrevista concedida a Ángel Fernández-Santos en Primer Acto (publicada íntegramente en la edición de Taurus).
La idea de hacer partícipe al público en la trama obedece al ánimo de experimento que es El tragaluz. El experimento habrá fracasado si el público real no ha captado la idea de corresponsabilidad humana y no se ha visto como juez y como reo, dado que el drama propone, gracias a ese juego de planos temporales, que todos los hombres somos uno y el mismo. Todo espectador es Mario y es Vicente y, al mismo tiempo, es hombre del futuro. Así, no resulta gratuito hablar de metateatro a la hora de referirnos a El tragaluz. La pareja de investigadores, vicarios del autor, que condicionan con sus intervenciones la manera de juzgar la acción principal del drama, posibilitan, con su experimental manera de acercarnos el pasado, una estructura que trasciende el realismo, evidenciando que el teatro, al fin y al cabo, es selección de hechos y ordenación de estos en un tiempo: el tiempo de la representación (obsérvese que en El tragaluz aparecen diversos tiempos históricos). 

La acción se centra en torno al desvelamiento de algo oculto en el pasado, según un recurso dramático que remonta su origen a clásicos griegos como el Edipo rey de Sófocles, modelo de tragedia que ha actuado de forma permanente en el teatro occidental y del que extrajo su elaborada y sólida fórmula dramática el noruego Henrik Ibsen.

En El tragaluz, la primera alusión a ese pasado ocurre muy pronto y se vincula ya a otra de las metáforas de la obra, de la que luego trataremos: el tren. Es el cerebro de Vicente quien lo evoca, aunque el ruido de su marcha sea un añadido de los experimentadores, que habían explicado al inicio: “Lo utilizamos para expresar escondidas inquietudes (…) Oiréis, pues, un tren; o sea un pensamiento”.

TEATRO ÉTICO Y ESTÉTICO
José Luis García Barrientos estipula que podría hablarse de dos especies de escritores: los moralistas y los artistas. Los primeros tratan de cambiar la vida, la sociedad, con la obra artística, mientras que los segundos transforman la realidad en obra artística. Así pues, García Barrientos deduce que el teatro de Buero Vallejo pertenece a la primera categoría, por lo que debería hablarse de un teatro ético. Ahora bien, la implicación del público como parte de la ficción de El tragaluz constituye un innovador y hermoso intento de transformar lo real en trascendente experiencia ficticia, por lo que la filiación de Buero, a uno u otro tipo, cuan al menos en algunas de sus obras, no quedaría tan clara. Además, ¿acaso obras como El sueño de la razón, estéticamente, no van más allá de la obra escrita con fines de carácter social? ¿Acaso puede concebirse la dramaturgia como mero producto ético, sin implicaciones de carácter estético?
Lo que sí que parece evidente es que el teatro de Buero plantea “un problema moral, una crisis de valores éticos (la búsqueda de la verdad y la libertad) y postula una transformación del hombre y de la sociedad como horizonte esperanzador. Esta unidad recorre por igual las obras ambientadas en la realidad contemporánea (Historia de una escalera), en el mito (La tejedora de sueños) o en la historia (Un soñador para un pueblo).” Pero, como ya hemos indicado, toda esa problemática, de carácter ético, queda expresada a través de la belleza estética de toda gran obra dramática. Lo útil unido a lo bello. 
La verdad

Continúa diciendo García Barrientos que “el conflicto esencial de la dramaturgia bueriana consiste en la lucha del hombre por alcanzar la verdad, difícil y dolorosa siempre, para lo que es preciso desenmascarar la mentira en que confortablemente vive instalado.” La verdad es muy dura, es difícil de asumir. El saber implica dolor, tal y como ya indicara Schopenhauer, y, frente a éste, se yergue nuestro orgullo, sustentado en la comodidad de nuestras evidencias, tal y como es el caso de En la ardiente oscuridad, una de las más afamadas obras de Buero Vallejo (en dicha obra, la función dramática de Ignacio es desenmascarar la mentira que sustenta la “feliz” institución para ciegos). En relación a lo expuesto, “la terrible verdad, el crimen de Vicente, cometido en el pasado pero perpetuado en el presente, es el resorte que mueve a los personajes centrales de El tragaluz. El propio Vicente persigue sin saberlo esa verdad, que para él significa el castigo, la muerte.” El tema de la verdad y de la ocultación también aparece en obras como Hoy es fiesta o Las meninas.
La pregunta

Pero, el teatro de Buero Vallejo no ofrece solución, no afirma cuál es la verdad; la búsqueda de la verdad es un principio ético fundamental en tanto en cuanto cada cual debe buscar su verdad. Así, en El tragaluz, desde el comienzo, los investigadores (Él y Ella) introducen uno de los temas fundamentales de los dramas de Buero: la pregunta. Pero va a ser siempre una pregunta de carácter retórico, sin respuesta. Así, el teatro de Buero Vallejo plantea interrogantes sin ofrecer respuestas concretas. El espectador debe resolver los conflictos y es en esa relación entre drama y espectador donde la función moralizadora del teatro de Buero alcanza su dimensión más auténtica.

La sociedad

La sociedad aparece como el reino de la mentira, el egoísmo, la explotación y la opresión, al que deberán enfrentarse, sucumbiendo en muchas ocasiones, los héroes buerianos, en su lucha por alcanzar la verdad, el amor, la solidaridad y la libertad. Ignacio se enfrenta al falso clima creado en el Centro de En la ardiente oscuridad; Velázquez se verá acosado por el ambiente inquisitorial de la corte de Felipe IV en Las Meninas; Esquilache chocará con la España oscurantista en Un soñador para un pueblo; Goya luchará contra el absolutismo en El sueño de la razón. Así las cosas, resulta evidente que no es siempre la sociedad coetánea a las obras de Buero la puesta por el autor en tela de juicio, si bien, a ella apunta, de manera indirecta, su crítica. Sin embargo, en Historia de una escalera, Hoy es fiesta, o El tragaluz resulta obvio que sí existe una crítica directa a un momento concreto.

ETAPAS DEL TEATRO DE BUERO VALLEJO

Pero, ¿a qué obedece el ambientar los dramas en una u otra época? La crítica ha establecido tres etapas diferentes en el teatro de Buero Vallejo para responder a ello:

1. Desde 1949 (Historia de una escalera, En la ardiente oscuridad) hasta 1957  (Las cartas boca abajo). Su producción se distingue por el pensamiento existencial y el interés centrado en los problemas individuales y familiares sin menosprecio de los sociales. A pesar de la aparición de símbolos, predomina el escenario tradicional, aunque ya aparecen características que serán mucho más desarrolladas en su dramaturgia posterior: oposición activos/contemplativos, el tema de la ceguera, la búsqueda de la verdad y el rechazo de la mentira, la crítica de la guerra…).
2. De 1958 a 1967 (donde hemos de encuadrar El tragaluz) la responsabilidad   social y política del individuo se incrementa. Sus actos provocan efectos en el mundo que lo rodea. Hay una tendencia evidente a denunciar la mentira, el abuso de poder, la guerra y la explotación en las adversas circunstancias de la dictadura franquista, lo cual lleva a Buero a cultivar la tragedia histórica: Un soñador para un pueblo, Las meninas… El marco histórico y las acciones son espejo del pasado reciente (e incluso presente) de la España de Buero.

Técnicamente, el escenario, en esta etapa, se hace múltiple, representándose escenas de manera simultánea. La acción se fragmenta y disemina en diversos tiempos y espacios.

Comienza así el uso de narradores y se incrementa la participación del público en el punto de vista íntimo de los protagonistas, visible desde En la ardiente oscuridad, por la ausencia de luz en el escenario y la sala, en algunos momentos, traspasándose momentáneamente la ceguera de los personajes a los espectadores.

3. A partir de 1967 el teatro de Buero Vallejo continuó por la línea de la experimentación y desarrollo de técnicas innovadoras que incorpora a sus fines y tiñe de rasgos peculiares. En El sueño de la razón o La fundación el espectador participa del punto de vista del yo, de la subjetividad del protagonista: la sordera de Goya, por ejemplo. Son obras con ricos efectos escenográficos, que pueden relacionarse con la irrealidad, con lo onírico. Su última obra estrenada, Trampas del azar, data de 1994. 

EL TRAGALUZ, OBRA TRÁGICA
Desde el punto de vista estético, Buero Vallejo opta por la tragedia. Las coincidencias con obras canónicas de Sófocles o Esquilo han sido convenientemente señaladas por la crítica al analizar una obra como El tragaluz.

1. El error (hamartía) cometidos por los personajes son engendradores de culpa   (hybris) y merecen un castigo (justicia poética) según las leyes trágicas.
2. El cambio de fortuna o situación (peripecia) que se deriva de los errores   conduce a los personajes a la desgracia.

3. La lucha dialéctica (agón) entre los personajes que mediante la reconstrucción del pasado quieren conocer la verdad, hallar al culpable y hacer que expíe sus faltas también está presente.

4. El reconocimiento de culpa o anagnórisis.

5. La justicia trágica (némesis), castigo trágico que debe sufrir el culpable para que se restaure el orden moral. Por mucho que el espectador se identifique con los sentimientos del héroe trágico (simpátheia) o sienta piedad por él (éleos), verá que no hay eximentes para su culpa: ha de pagar por ella.

6. El final trágico (catástrofe) –no forzosamente cerrado a la esperanza- que el mismo castigo trágico lleva aparejado.

7. La purificación (catarsis) de ciertos personajes dramáticos y de los espectadores que, escarmentados y sobrecogidos por el terror y la piedad que sienten ante los hechos presenciados, extraen de ellos una lección moral.

8. El destino adverso, la fatalidad (fatum) que actúa sobre los personajes, en especial sobre los protagonistas, aunque sin impedir su libertad de elección.

Ahora bien, en la dramaturgia de Buero Vallejo, el destino no aparece urdido por fuerzas sobrehumanas; son los propios errores y las culpas del hombre los que pesan sobre él y le conducen a la catástrofe. Obsérvese un ejemplo de ello en este bonito fragmento de La tejedora de sueños:

ULISES: (…) Todo está perdido. Así quieren los dioses labrar nuestra desgracia.

PENÉLOPE: No culpes a los dioses. Somos nosotros quienes la labramos.

(Acto 3º)

Para Buero Vallejo, lo que antes era Dios o los dioses hoy es el Absurdo (recuérdese a Albert Camus) o la Imperfección de la estructura social. Pero la sociedad no exime de responsabilidad a los personajes del drama. Si bien los condiciona, no los determina, porque, frente a ella, se alza otra fuerza no menos poderosa: la libertad. Podemos pues hablar de angustiosa tragedia desdivinizada. Así, en el teatro de Buero Vallejo, la tragedia se perfila como un conflicto entre libertad y necesidad. Lo que la sociedad impone frente al camino que el individuo elige:

“(…) con la voz preñada de la más tremenda fatalidad que es la que uno mismo se crea.”

(Palabras en la arena, escena última)

 El héroe trágico es pues responsable de su propio fracaso porque, a pesar de las limitaciones impuestas por el mundo, no ejerce a tiempo su libertad, traicionando la verdad, el amor, la solidaridad, permaneciendo impasible, sin voluntad para actuar, traicionándose, en definitiva, a sí mismo. Cada uno sufre o no las consecuencias de sus actos, en un hermoso principio de justicia poética. Ahora bien, esto no implica que en el ejercicio de la libertad radique la salvación, tan solo la esperanza. Por eso, en obras como El sueño de la razón nos encontramos con uno de los finales más sombríos y cerrados de su teatro. Por el contrario, la última escena de Historia de una escalera resulta ambigua, marcada por la duda. Para algunos autores, la esperanza, que es otro de los temas presentes en el teatro de Buero Vallejo, aparece plasmada en varias de sus obras, en la imagen de un niño, así en Aventura en lo gris (los protagonistas sacrifican su vida para que viva el niño) o en El tragaluz (el hijo que Encarna lleva en su vientre).
REALISMO Y SIMBOLISMO

Buero Vallejo no ha escrito nunca un teatro simbolista pero sí simbólico. El simbolismo teatral representa una reacción contra la estética –realista- del naturalismo escénico, frente a la que promueve un clima de lirismo, una revalorización del lenguaje poético, de la imaginación, de la luz, de la música… El símbolo no sustituye a la realidad sino que la traspasa, añadiendo una carga significativa (connotación) a su inmediato significado (referencial). Los espacios escénicos, además de significar el lugar de la acción, adquieren frecuentemente el carácter de símbolos: así la escalera de Historia de una escalera, el semisótano de El tragaluz o la celda de La fundación. ¿Cómo no recordar la significación simbólica de la ceguera, de la locura, del contraste entre luz y oscuridad en la ficción dramática de Buero, en obras como En la ardiente oscuridad, El sueño de la razón o, claro está, El tragaluz?

El tren

El primer simbolismo sobre el que hemos de llamar la atención es el del tren. El mismo Buero nos dice: “Hablo de tomar el tren en el sentido que realmente le corresponde: en el de “tomar el tren de la vida” y no en ningún sentido restringido o politizado. Se trata de seguir viviendo y actuando, de no quedarse en la cuneta, detenido en el tiempo y sin acceso a la vida y a los hechos. Yo no censuro el hecho de “tomar el tren”, creo que esto es evidente; es más, creo que es necesario que todo el mundo lo tome. Considero que “el tren de la vida y la acción” debe tomarse… (...) Es un derecho y un deber. Lo que ocurre es que hay muchas maneras de “tomar el tren” y muchas maneras de “viajar en él”.

El sótano

El sótano también tiene una función simbólica. Es el lugar de El padre, La madre y Mario. Símbolo de los vencidos, las víctimas, los contrarios al régimen dictatorial, los que “no tomaron el tren” y continúan en la sala de espera. Representa el mundo del subconsciente, las sombras, el conocimiento imperfecto, por lo que se ha relacionado con el mito platónico de la caverna. Vicente va a él en busca de luz y de verdad, pero también en busca de ese castigo que lo redima. Es así pues el lugar de la anagnórisis y de la justicia poética.

El tragaluz

El tragaluz es un elemento simbólico que relaciona a los de dentro con el mundo exterior, con la vida, que contemplan sentados “Como en el cine”. A través de sus rejas, por entre las que se filtra una realidad incompleta, proyectan todos sus obsesiones: los hermanos rivalizan, Mario imagina y urde poéticas fantasías, Vicente cree escuchar a Beltrán y a una pareja con problemas similares a los suyos con Encarna, El padre confunde tren y tragaluz, le habla a Elvirita y la descubre en cada voz infantil.

La oficina

La oficina es el lugar de Vicente, símbolo de los vencedores, de los verdugos, los adictos al régimen, los que “tomaron el tren”, los activos, los que tienen acceso al conocimiento. Pero es también lugar de injusticias, de explotación y de abusos, por eso allí trabaja Encarna y por eso allí se destruye, con una simple conversación telefónica, el futuro de Beltrán.

La calle del cafetín y el muro de la prostitución

Otro lugar del escenario es la calle del cafetín, cerca está el muro que evoca la miseria de la prostitución, exponente de la denigración total del individuo en la obra, un lugar de ostracismo al que pueden verse avocados aquellos personajes que no asuman las condiciones impuestas por la sociedad. Por ello, Encarna va a sacrificar su libertad, y parte de su dignidad, cediendo a las exigencias de Vicente, temerosa de esa otra realidad cercana y triste. 
La locura

Evidentemente, la locura del padre, su obsesión con las figuritas recortadas, pueden ser interpretadas desde interesantes puntos de vista simbólicos, que relacionan al personaje con figuras tan representativas de la Historia de la Literatura como Hamlet o don Quijote. La crítica también ha señalado el mito de Tiresias, ciego-vidente descubridor de la verdad, quien ansiaba conocer a todos los hombres, como influencia. 

Mitos del Antiguo Testamento

También ha indicado la crítica que el mito de Caín y Abel o la figura del Dios del Antiguo Testamento subyacen en el texto.
PERSONAJES
           En el teatro de Buero debemos interpretar los conflictos personales de los personajes, y el ámbito en el que se mueven, como trasuntos de una sociedad compleja. La sociedad se proyecta sobre el microcosmos dramático. Raramente aparece representada en él de manera inmediata. Se hace sentir en los conflictos a que se ven sometidos los personajes y a través de instituciones como la familia (El tragaluz), un internado (En la ardiente oscuridad), una cárcel (La Fundación). Así, los conflictos individuales adquieren una significación de carácter social.

Los hermanos
En relación a ello, Ruiz Ramón advierte, en Historia del teatro español. Siglo XX, que “los personajes no son nunca tipos genéricos ni sólo individuos, sino signos dramáticos”. Por ello se ven, en cierta medida, empobrecidos, afectados de un cierto esquematismo, reducidos a los matices que sirven adecuadamente a la significación; aunque ésta, a su vez, los dota de nuevos valores (simbólicos, sociales, etc.). Podemos añadir que los personajes pueden ser contemplativos y activos; esta antinomia queda perfectamente encarnada por Mario y Vicente en El tragaluz (protagonista y antagonista respectivamente). Para Buero Vallejo, “El hermano menor procede rectamente, pero si lo llamamos “bueno” cometemos una esquematización ingenua. Es un hombre que tiene sus flaquezas, sus torpezas, sus frustraciones y puntos oscuros (…). Lo que sí es cierto es que este personaje, aunque tenga nobles ingredientes, tiene también su parte negativa y acaso su parte negativa es, justamente, la de haberse empecinado en no tomar de ninguna de las maneras el tren (…), aunque, por razones diversas, me quedaría con el menor, si me obligan a escoger entre los dos hermanos. Sin compartir todas sus reacciones las siento más próximas a mí que las del hermano mayor. (…) el tipo ideal para una conducta equilibrada hubiera sido una hombre intermedio entre los dos hermanos, una simbiosis de ambos, un setenta por ciento del menor y un treinta del mayor.” 
El padre

También es importante la figura del padre en El tragaluz: un loco que se encuentra recluido, concentrado en un mundo oscuro, que es el suyo propio. Representa el aislamiento y la soledad del hombre, depositario de los secretos y culpas de personajes “normales”, constituyéndose en conciencia de estos. El origen de la locura del Padre está en relación con el origen de la división entre Mario y Vicente. La investigación, el experimento, nos conduce a ese origen: Vicente subió a un tren real y se salvó, pero este acto de salvación individual causó la muerte de una víctima inocente, Elvirita, la hermana pequeña. 
La soledad, la limitación a que se ven sometidos, desarrolla en estos personajes con frecuencia un sexto sentido que permite a los ciegos ver más allá o más hondo que los videntes y a los locos percibir realidades que se escapan a los cuerdos. El resultado es la paradoja de los ciegos videntes o los sordos (Ignacio o Goya) y de los locos lúcidos (El padre de El tragaluz).

La sorprendente dimensión que cobra de esta manera el significado de las limitaciones físicas y mentales puede relacionarse con el mito de Tiresias, personaje ciego y vidente.

Encarna

Esa víctima inocente vuelve a vivir y a ser sacrificada en el drama, encarnada en Encarna (de ahí su nombre), amante de Vicente y novia de Mario, utilizada por los dos, aunque de distinta manera. Sólo el padre, desde su locura, descubre en ella su condición de víctima al identificarla con Elvirita, la hija sacrificada. La hija de Encarna simboliza la esperanza, un futuro en el que la sociedad haya cambiado y en donde esa Elvirita reencarnada no sea, de nuevo, sacrificada por las circunstancias.
Los investigadores

Son muy importantes los personajes de los investigadores. El mismo Buero decía: “Para mí, El tragaluz sería inconcebible sin estos personajes. No entiendo esta obra, me resulta literalmente incomprensible despojada de los “investigadores”. E incluso diría algo más raro: casi son para mí más importantes los investigadores que los demás elementos de la obra, a pesar de la importancia que la parte narrada en nuestro presente tiene dentro de ella. Quiero decir que, a efectos de lo que en realidad es El tragaluz, los investigadores son insustituibles y la historia investigada no lo es, ya que pueden encontrarse otras historias de significado semejante al de ésta.” 
Los investigadores hacen posible una perspectiva histórica de intención crítica mediante la cual los sucesos actuales son alumbrados desde el futuro, tal que en las obras históricas (Las meninas, Un soñador para un pueblo, El sueño de la razón) el pasado servía como esclarecedor del presente.

En la proyección histórica hacia el futuro se advierten dos notables vertientes: somos responsables de cuanto hagamos, pero cabe tener la esperanza de una superación en tiempos venideros. Es inconcebible, bajo este punto de vista, que El tragaluz fuese interpretado por algunos como obra de carácter pesimista. Dentro del problematismo individual que la esperanza trágica siempre encierra, se trata de un drama esencialmente optimista por su propia concepción dramática, porque los Investigadores provienen de un tiempo y de un lugar en los que ya se han superado numerosas deficiencias actuales.

El público real, al aceptar los supuestos que definen al espectador implícito,  pierde su contemporaneidad y se ve despojado de sus circunstancias, para ser investido con una fantasmagórica personalidad de hombre del futuro, a partir de la cual goza de una insólita perspectiva para juzgar los hechos ofrecidos por el experimento. Ahora bien, como éstos ocurren en 1967 y en Madrid, lo que tienen que juzgar desde el futuro es su propio presente real, su propio tiempo y, en definitiva, su propio yo. Los seres del siglo XX son vistos desde la inquietante perspectiva de estar ya muertos. Las circunstancias de la vida actual se relativizan desde el mismo momento en que la obra comienza. Hay, pues, un constante juego dialéctico entre el espectador virtual y el real. Este no perderá  nunca del todo la conciencia de su yo pero, al entrar en el mundo ficticio del drama, ese yo se duplica de manera irreversible: es y no es él mismo. Es él y a la vez es otro. De esta forma, la disposición de la obra consigue ya, en este primer nivel, transmitir con eficacia lo que va a ser una de sus ideas básicas: cada uno es a la vez otro. En el anhelo de conocimiento de los demás todo hombre tiene que implicarse, porque el otro es el semejante, el yo y el tú, el nosotros. De ahí que en la obra se denote un fuerte componente de solidaridad, uno de los valores que Buero siempre ha defendido y que aflora a la pregunta constante de El Padre: “¿Quién es éste?”. El tema aparece también mencionado por los propios investigadores en la página 166 de la obra. Y es que El tragaluz es una obra clásica por sus valores permanentes, como bien ha apuntado Ana María Platas Tasende, pues rezuma valores a los que los seres humanos no pueden renunciar.
Debido a ese carácter de experimento que es El tragaluz (al fin y al cabo un experimento llevado a cabo por Los Investigadores), el tiempo adquiere un tratamiento singular. Así las cosas, debemos hablar de:

1. Tiempo de la obra: aquel en el que los acontecimientos fingen desarrollarse: el siglo XXX. 

2. Tiempo de la representación: duración de la puesta en escena: alrededor de dos horas.

3. Tiempo representado: 

Tiempo de la historia: hay tres planos correspondientes al sigo XX (1939 y 1967) y al siglo XXX, así como una alusión de Ella al siglo XXII, que se estima ya pasado.

