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RESUMEN: Mito constituye una espectacular singularidad en el teatro de Buero y, al tiempo, des-
de una optica de cierto experimentalismo, conforma la plétora y el epitome de su produccion
dramatica. Nunca se represento este libreto teatral para una opera publicado en 1968 en Primer
Acto (por lo tanto, antes que E/ suerio de la razon (1970), Llegada de los dioses (1971), La Funda-
cion (1974), o de las que vendran después), que aguza la tension hasta el paroxismo al habitar en-
tre la intertextualidad y la recreacion (especialmente cervantinas), la narracion y el teatro, el verso
y la prosa, la tradicion y la vanguardia, lo individual y lo universal, lo real y lo imaginario, el mu-
sical y la técnica de inmersion sustanciada en sus Ultimas obras teatrales, en las que la preeminen-
cia de la subjetividad de los personajes impregna la vision del autor y, por ende, del espectador.
Palabras clave: Buero Vallejo - Metateatralidad — Modernidad — Intertextualidad — Sublimidad —
Poética teatral.

ABSTRACT: Mito constitutes a spectacular singularity in the theater of Buero and, at the same
time, from an perspective of a certain experimentalism, forms the plethora and the epitome of his
dramatic production. This theatrical libretto was never performed for an opera published in 1968
in Primer Acto (therefore, before El suernio de la razon (1970), Llegada de los dioses (1971), La
Fundacion (1974) or those that will come after), that sharpens tension to paroxysm by inhabiting
between intertextuality and recreation (singularly cervantines), storytelling and theatre, the verse
and prose, tradition and avant-garde, the individual and the universal, the real and the imaginary,
the musical and the immersion technique in his last theatrical works, in which the pre-eminence of
the subjectivity of the characters permeates the autorand, therefore, the viewer. Keywords: Buero
Vallejo - Metatheatrality — Modernity — Intertextuality — Sublimity-Theatrical Poetic.

«El tiempo somos nosotros y no es posible detenerlo.
El mejor profeta del futuro es el pasado.»
Buero Vallejo

uiz4 el caracter paradigmatico de
Mito encuentre su esencia en una
intertextualidad cervantina que
se materializa sobre el escenario
y que se convierte en un enfoque de metatea-
tralidad absolutamente moderno, enraizado
en la narrativa cervantina fundacional (en lo
atinente a la ideacion de la novela moderna) y
vertebrado en la autorreferencialidad de la
obra artistica preconizada por las Vanguar-
dias, sin olvidar el tamiz calderoniano, que
dinamiza la confluencia entre realidad iluso-
ria e inmediata. En este sentido, Cervantes,

en Buero, y por lo tanto la intertextualidad,
opera a modo de concepcion gnoseoldgica de
la literatura: arraigada en una realidad coti-
diana desde la que se preconiza el suefo ilu-
sorio; ambos planos se funden para confun-
dirse, tanto sobre las tablas como en el propio
devenir humano. A pesar de que en el conti-
nuum de la obra bueriana parezca asistirse a
cierto litigio entre la dimension real y la ilu-
soria, hemos de admitir que no se produce en
su poética tanto una vision dicotdmica parce-
lada en compartimentos estancos cuanto una
fluctuacion, una vacilacion entre dos concep-
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ciones que tienden a superponerse. A modo
del Aleph borgiano -y constantemente asedia-
do por el espiritu barroco mas calderoniano,
como se anticipo-, Mito representa como nin-
guna otra creacion esa suerte de solapamiento
entre el plano real y el fantdstico, habida
cuenta de sus naturalezas, en principio, tan
auténomas como paralelas e inconciliables.
De hecho, el desenmascaramiento de ciertas
fingidas ensofiaciones, vividas como indiscu-
tiblemente reales por sus protagonistas
dramaticos, no desautoriza la contaminacién
necesaria entre la dimension real y la fantésti-
ca que, en el caso de Mito, alcanza su culmen
al final, cuando la controvertida ilusion de
Eloy (la dimension fantastica habitada por los
visitantes) parece haberse disipado mediante
las crueles burlas de Rodolfo y Pedro, deve-
nidos duques cervantinos, ya que desde el
camerino de Eloy dimanan las musicas que
precisamente sirven para corroborar la exis-
tencia de esa aparente dimension fantastica
marciana, negada -o cuando menos cuestio-
nada- hasta ese preciso momento. Asi pues,
se nos antoja que -si Antonio Buero Vallejo
es uno de los autores teatrales mas sobresa-
lientes de la escena contemporanea, si no el
que mas- lo es en parte por su insdlita capaci-
dad creativa de trasladar la cervantina genia-
lidad narrativa al ambito teatral. De esa ma-
nera, asistimos a la superacion de la mera
confrontacion entre dimensiones, para habitar
el territorio de la genialidad objetivada en la
construccion literaria de una realidad polié-
drica, multiforme, caleidoscopica, que preco-
niza la poética gnoseoldgica de la totalidad,
al igual que los esfuerzos narrativos de El/
Quijote en la ideacidon de la novela moderna.
Entre los multiples recursos que coadyuvaran
en este cometido, adquiere especial interés la
dilogia que, por obra y gracia de la intertex-
tualidad y de la mise en abyme, se multiplica
exponencialmente; de ahi que, en el paroxis-
mo de la esencia especular, el yelmo -ya de-
venido baciyelmo de manera soberbia en el
universo cervantino- concite en Mito tanto la
significaciéon quijotesca como la de platillo
facilitador de la interconexion con el mundo
utoépico martiano, constitutivo de una deli-

cadisima igualdad social instalada en una
concepcion de profundo pacifismo y humani-
dad. No en vano, el baciyelmo visitante se
convierte en la evidencia constatativa de otro
mundo posible, incorporado con naturalidad
al entorno mas conocido. El hecho de diferir
la significaciéon mediante este objeto mitico,
perdonese la saturacion polisémica del térmi-
no, no hace sino promover la categoria de la
sublimidad, capaz de diluir las fronteras y de
facilitar la vehiculacion a través de los inters-
ticios. Estas grietas tienen la posibilidad de
viajar entre dimensiones a priori diferencia-
das, pero comunicadas de facto por el dina-
mismo natural de una delimitacion difumina-
da. Ello faculta la posibilidad, como corola-
rio, de fundir y confundir la realidad inmedia-
ta con la imaginada, poética singular del tea-
tro de Antonio Buero; de esta forma, se auna
la gnoseologia literaria del autor con la ansia-
da intertextualidad del genio complutense:

La excelencia del relato cervantino se aquila-
ta, justamente, por el certero pulso con que en
¢l parecen desacreditarse las veleidades ima-
ginativas de su protagonista mientras, de
hecho, tiene en ellas su inconmovible funda-
mento incluso para Sancho. Lo cual procede
en parte del supuesto recurso técnico a que
antes aludi, consistente en disponer aconteci-
mientos ilogicos y quiméricos sobre el suelo
de la mas evidente realidad inmediata.
(Garcia Lorenzo, 1987: 41)

En todo caso, no deja de resultar signifi-
cativa la desatencion generalizada que ha re-
cibido esta obra, con honrosisimas excepcio-
nes, desde luego (Pajon, 1986) (Salvat, 1987:
94) (de Paco, 1987) (Iglesias, 2000: 22)
(Bolafos, 2005) (Tobar, 2007). Sea como
fuere, hemos de admitir que, al tratarse de
una obra cuya representacion no nos consta,
en parte se explica que haya pasado suma-
mente desapercibida en la producciéon bueria-
na. Nadie discutiria que una obra teatral se
considera genéricamente como tal al ser fruto
de la simbiosis del texto y de su representa-
cion sobre las tablas (la clasica formula de
texto + espectdculo); sin embargo, nos las
habremos con un texto acabado y publicado
(Primer Acto, 1968) por su autor, cuya ausen-
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cia de representacion obedece a tensiones y
desacuerdos entre el propio autor teatral y el
musico madrilefio Cristobal Halffter; de
hecho, seria este desencuentro de concepcio-
nes musicales, al parecer, el que explicaria
que Mito no se representara, habida cuenta
del proyecto comprometido con la Deutsche
Operam Rhein de Diisseldorf, que terminaria
frustrandose, con el resultado de la continui-
dad del teatro bueriano por sus consabidos
derroteros y de las obsesiones de Halffter
(obcecado con una dOpera quijotesca que ma-
terializaria afios después con el concurso del
filélogo Andrés Amoros algin tiempo des-
pués) por irreconciliables devenires (Lolo,
2007: 390-391). El caso es que las menuden-
cias justificativas de esta ‘no representacion’
no deberian convertirse en Obice para su estu-
dio, dada su condicion poética de todo el in-
terés para comprender el teatro del autor de
marras, y habida cuenta de que su autor rea-
lizo6 todo el trabajo que le correspondia, desde
una concepcion inequivoca de representacion
teatral, cuya justificacion se sustancia en las
trece hojas de notas, en el croquis del decora-
do de diverso formato, mas un folio de notas
que forman parte del manuscrito de Mito
(Buero, 2016: 167); sin olvidar, siquiera de
manera anecddtica, el lugar central que ocupa
como publicacion del autor en la revista Pri-
mer Acto, fundada por Alfonso Sastre: antes
de Mito publico tres obras: Las meninas, en
1961; El concierto de San Ovidio, en 1962; y
El tragaluz, en 1967. Y después de Mito, pu-
blico otras tres: El suerio de la razon, en
1970; Llegada de los dioses, en 1971; y La
Fundacion, en 1984 (Garcia, 2017: 177). Al
margen del azaroso papel clave desde un pun-
to de vista cronoldgico/espacial a este respec-
to, quede de manifiesto el deliberado interés
del autor por publicar la inquietante (por de-
leitosamente inquietadora) pieza que nos ocu-
pa en el mismo espacio en el que verian la luz
obras transcendentales de su produccion, re-
conocidas unanimemente como tales por
critica y publico, en general. Desde luego, si
Buero Vallejo eligio Primer Acto para Mito,
fue porque la tenia en gran estima. A mas a
mas, no solo se trata de una obra profunda-

mente intencional y deliberadamente disena-
da (tal y como demuestra la fuente en la que
se publico), sino que acaso constituye, por
antonomasia, la poética dramatica, y literaria
por extension, del autor arriacense. Es preci-
samente el caracter de epitome y de plétora
que presenta la irrepresentada Mito lo que
justifica nuestra atencion hacia esta intere-
santisima obra. Como intentara mostrarse/
demostrarse en este articulo, se constituye en
epitome por cuanto representa de manera
concentrada las principales caracteristicas del
teatro de Antonio Buero; y en plétora, por su
condicién de concitar por sobreabundancia
los principales rasgos definitorios de su poéti-
ca, esa que se encuentra en las obras, como
en Mito, y no en las reglas (Buero, 1973: 13).
Asi, su naturaleza de obra paradigmatica ex-
plica meridianamente la necesidad de abor-
darla con exhaustividad, al mismo tiempo que
potencia la necesidad del rigor hermenéutico
ante una técnica, aunada a un tratamiento
tematico, que da buena cuenta de la concep-
cion creativa de su autor, inscrita en la genia-
lidad proveniente de su novedoso enfoque,
tanto en el tratamiento de los temas como de
las técnicas desde una intertextualidad creati-
va, hondamente transformadora. Todo ello,
ademas, ha de contribuir a cuestionar humil-
demente la tradicional caracterizacion del tea-
tro bueriano desde una 6ptica exclusiva (y las
mas de las veces excluyente) ética, en detri-
mento (cuando no en llamativa desaparicion)
de estudios interpretativos estéticos. Pues
bien, a nuestro juicio, Mito contribuye decidi-
damente, y por antonomasia, a una exégesis
del teatro de Antonio Buero como resultado
de una estética €tica que, sin renunciar a la
indagacion en las conductas y comportamien-
tos, plantea sin ambages una cosmovision
artistica de obra total (cuyo principal fulcro lo
constituird la intertextualidad creativa de la
obra cervantina), que pasa por polemizar con
la supuesta realidad inmediata para pergenar
una aproximacion mas exhaustiva y comple-
ja. Por tanto, el andlisis de la propuesta estéti-
ca de esta obra debe conducirnos necesaria-
mente a una reivindicacion de la faceta litera-
ria en la creacion temadtica y en la implemen-
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tacion de técnicas alejadas de una naturaleza
ancilar con respecto a la dimension ética, a
menudo considerada como omnimoda, sino
unica. La construccion estética se encontrara
especialmente reforzada por la concepcion
gnoseoldgica que presenta la obra, ya que con
ella se pretende generar conocimiento en tor-
no a una realidad considerada de manera re-
duccionista y que precisa de nuevos asedios.

Asi las cosas, y antes de ocuparnos de la
fabulosa Mito, conviene revisar sucintamente
la produccion teatral bueriana para situar co-
mo corresponde el estudio posterior, cuyas
lineas fundamentales acabamos de bosquejar.
En este sentido, han sido variados los esfuer-
Zos por establecer etapas en su teatro; asi, la
bibliografia especializada se ha inclinado tan-
to por la clasificacion en tres etapas, sobre
todo en los trabajos publicados en torno a los
afios setenta y ochenta, como en cuatro, o in-
cluso en dos.

En cuanto a las propuestas clasificatorias
tripartitas, podemos encontrar que se enfocan,
bien desde wuna perspectiva tematica
(Doménech, 1971), que podria jalonarse en
las llamadas obras de critica a la sociedad
espanola, entre las que se encontrarian, verbi-
gracia, Historia de una escalera, Hoy es fies-
ta, o El tragaluz; obras simbolistas, con titu-
los como La tejedora de suerios, El sueiio de
la razom, En la ardiente oscuridad, La funda-
cion; y, por ultimo, en las obras de critica a la
historia, como Un soriador para un pueblo, o
El concierto de San Ovidio; bien desde una
concepcion mas dependiente de aspectos
técnicos, entre los que la denominada inmer-
sion, esa capacidad bueriana mediante la que
el espectador percibe el entorno desde la sub-
jetividad de uno de sus personajes, sin duda
se ha convertido en la féormula por excelencia
en cuanto a la identificacién con su autor
(Iglesias, 1980); o bien desde una interpreta-
cion diacronica, como la prematura clasifica-
cion de Salvat (Salvat, 1966), quien -con el
devenir investigador-pasara a defender la po-
sibilidad de dos etapas, ya desde un profundo
escepticismo clasificatorio promovido por la

asuncion de la unidad fundamental de la obra
bueriana, (Salvat, 1987) ratificada exponen-
cialmente en Mito.

Por otra parte, entre los expertos también
se ha sostenido una division tetrapartita, des-
de un punto de vista cronoloégico que no re-
nuncia a una mermada interpretacion estética
subsumida por las concepciones eminente-
mente éticas, que tan frecuentemente se iden-
tifican con su teatro; en este panorama, desta-
can los trabajo de Victor Dixon (Dixon,
1987), junto con el apoyo de Iglesias Feijoo,
quien entiende que no es imprescindible divi-
dir la produccion teatral de Buero en cuatro
etapas, pero que comprende las razones esgri-
midas por el hispanista irlandés al apostar por
una ultima etapa, acontecida a partir de 1979.
(Iglesias, 1988: 113)

Aunque en menor medida, también pode-
mos encontrar la division de la obra de Buero
en dos etapas, tal y como se anuncid, corres-
pondientes a las dos actitudes creativas que,
segun Salvat, presenta el autor: la moralizante
y costumbrista, por una parte, y la de re-
flexion politico-social, filosofica y metafisi-
ca, por otra. (Salvat, 1987: 94)

Sin embargo, con todo el interés que pre-
sentan estas clasificaciones, especialmente
utiles desde el ambito docente, creemos que
Mito corrobora las sospechas que arrojan
otras tantas investigaciones, mas partidarias
de sostener su produccidon dramética como un
continuum, como un fluir recurrente.
(Doménech, 1971: 19) El propio Salvat, que
propone las dos etapas antecitadas, viene
también a cuestionar cualquier posible clasifi-
cacion:

Antes de acabar cabria intentar una division o
estructuracion de la produccién de Buero Va-
llejo. Aunque cada vez tengamos mas dudas
sobre la eficacia de las divisiones de su obra'y
pensamos que es el propio autor quien mas
cerca de la verdad puede estar cuando habla
de su obra y de su unidad fundamental.
(Salvat, 1987: 93)
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Este extremo vino a confirmarlo el propio
autor, cuando en una entrevista afirmé: «No
encuentro etapas ni diferencias claras. Si, en
cambio, preocupaciones dramaticas, que
practicamente son las mismas a lo largo de
toda mi produccion.» (Vicente, 1986: 20) Es-
tas preocupaciones, de caracter estético-ético,
se condensan con precision en la obra de ma-
rras, con lo que deberiamos asediar la pro-
duccién bueriana como un proceso basado en
la recursividad, si es que aceptamos la evolu-
cion explicada por etapas; en todo caso, se
trataria de una actitud, desde la perspectiva
de la creacion literaria, que se identificaria
con la concepcidon creativa juanramoniana,
quien -en vez de superar etapas- las iba asu-
miendo acumulativamente. (Ortiz, 2015: 86-
87) No en vano, Doménech se referira al con-
junto de la obra de Antonio Buero Vallejo
como una espiral (Doménech, 1979: 54): «el
teatro de Buero no responde a un desarrollo
en forma de proceso lineal, sino que ese desa-
rrollo  corresponde a wuna forma espi-
ral» (Doménech, 1979: 54); una imagen espe-
cialmente bien traida si consideramos el ansia
de obra total que inspira a su autor, habitada
por el aliento de la categoria estética de lo
sublime, responsable de diluir las fronteras
para promover un espacio ilimitado, en el que
tanto importa lo explicito como lo implicito,
en el que la supuesta realidad inmediata se
simultanea con la fingida, fruto del magin.
Nada deberia extranarnos, en realidad, esta
apuesta por la sublimidad como categoria,
debido a la deuda (desde luego recreada) que
el autor no oculta respecto a Cervantes y, sin-
gularmente, respecto a E/ Quijote, cuya idea-
cion genuina de la novela moderna pasa por
la concepcidn de la obra total. (Ortiz, 2020)
Por otra parte, esta concepcion poética subli-
me se justificaria desde la cosmovision gno-
seologica de la produccion bueriana, es decir,
desde una interpretacion de la obra literaria
como una forma de conocimiento. De hecho,
Buero llega a expresar:

La cuestion de la realidad es el mayor deber
del dramaturgo. Pero tiene justamente que
hacerse cuestion de ella, pues no esta resuelta.

El teatro ha de apoyarse en lo que se sabe,
pero ha de explorar lo que se ignora. No pue-
de ser, pues, exclusivamente «solucionista» y
debera tener, en algiin grado, problematismo.
(Buero, 1973: 12)

Estas palabras elucidan la intencién crea-
tiva de su autor, quien mediante su teatro as-
pira a indagar en una realidad problematizada
que no admite simplificaciones, de suerte que
una realidad poliédrica requiere de una repre-
sentacion tanto de lo inmediato como de lo
imaginado, puesto que -lejos de establecer un
litigio entre ambos- la realidad los integra; o
en palabras del propio célebre dramaturgo:
«La realidad lo engloba todo.» (Buero, 1973:
13)

Se trata, pues, de un bastion poético capaz
de explicar, con absoluta transparencia, la
intertextualidad transformadora cervantina,
cuyo indiscutible demiurgo se articula en la
fusion de lo imaginativo con lo inmediato.
Sera, pues, la manera de enraizar la creacion
artistica en un cuestionamiento de la realidad
aparente para alcanzar la maxima de ‘deleitar
inquietando’ (Garcia Lorenzo, 1987: 10) y
acercarse a una realidad compleja que nuestro
arriacense no oculté cuando atribuyo a las
corrientes literarias de su tiempo el siguiente
aserto: «Se dice hoy que toda realidad es
fantastica y que toda literatura lo es también,
aun cuando no lo parezcan; seria dificil en-
contrar mas fina prevision de tales asertos
que la del Quijote». (Garcia Lorenzo, 1987:
42) De nuevo, la interpretacion de la literatu-
ra como forma de conocimiento que se
aproxima a una realidad aparente cuestionada
conduce a Buero hacia Cervantes: «El con-
traste entre lo que llamamos real y lo que til-
damos de fantéstico fortalece nuestras crea-
ciones y es ejemplar en la novela del ingenio-
so hidalgo.» (Garcia Lorenzo, 1987: 41)

Al igual que la maxima de ‘deleitar
inquietando’, aludida unas lineas mas arriba,
pues esta misma virtud es la que Buero le
atribuye a Cervantes en el discurso de entrega
del Premio Cervantes: «Desde la ciudad don-
de naciera el glorioso creador que nos deleitd
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y nos sigue inquietando, hago publica mi gra-
titud al verme cobijado bajo su nombre escla-
recido.» (Garcia Lorenzo, 1987: 44) Sin lugar
a duda, Mito representa la exteriorizacion del
cervantismo nuclear que presenta toda la pro-
duccién bueriana, y que encuentra su funda-
mento en la necesidad poética de expresar a
través de la literatura la simbiosis de lo fingi-
do y de lo empiricamente reconocible como
proteicos ingredientes que conforman una
realidad problematizada:

La excelencia del relato cervantino se aquila-
ta, justamente, por el certero pulso con que en
¢l parecen desacreditarse las veleidades ima-
ginativas de su protagonista mientras, de
hecho, tiene en ellas su inconmovible funda-
mento incluso para Sancho. Lo cual procede
en parte del supuesto recurso técnico a que
antes aludi, consistente en disponer aconteci-
mientos ilogicos y quiméricos sobre el suelo
de la mas evidente realidad inmediata.
(Garcia Lorenzo, 1987: 41)

Esta admiracion constructiva no solo apa-
recera en Mito, cuya propuesta de titulo del
primer manuscrito en cuartillas sin fechar
hace ver a las claras las intenciones cervantis-
tas: «24 horas de Don Quijote (Mito)»-para
dejarlo como Mifto en el definitivo segundo
manuscrito, que abreviara considerablemente
el primer acto de la obra (Buero, 2016: 167-
168)-, sino que devendrd pieza clave de la
creacion literaria de nuestro autor, de la que
se colegiran, de manera ineluctable, intertex-
tualidades calderonianas de todo el interés:
«El teatro ha de apoyarse en lo que se sabe,
pero ha de explorar lo que se ignora. [...] An-
te el inmenso campo de lo desconocido, el
autor, como todo artista, tiene el derecho y el
deber de aventurar intuiciones persona-
les.» (Buero, 1973: 12), capaces de introducir
la dimension ensofiada como propuesta de
‘aventurar intuiciones personales’ confundi-
da, e inextricablemente fusionada -
indistinguible-, con la realidad inmediata.

De ahi que, en una polifonia creativa y
transformadora tipicas de la sobreabundancia
que se colige de la sublimidad, Buero entron-
que con el teatro innovador mas sobresaliente

del siglo XX: el de Valle y el de Lorca, en su
permanente intento por dar buena cuenta de
la cara oculta de la realidad, de su parte igno-
ta, para alinearse con el sugerente plantea-
miento de creacion lorquiana:

Yo no soy nada, sino solamente un pulso heri-
do que sonda las cosas del otro lado». Coinci-
de exactamente con lo que tu me has dicho. Y
ése es el poeta. El hombre que no se conforma
con el lado aparente de las cosas, sino que
busca el otro lado... y a veces lo encuentra. Y
a veces no. Federico si... Lo encontr6 siem-
pre. (Soler, 1986)

Esta afirmacion que el escritor argentino
Julio Cortéazar le atribuye a Lorca no es sino
un correlato de la indagacién bueriana, que
armoniza lo fingido/ensonado como una di-
mension integrada en el todo de la realidad
(ese mismo instinto creativo explicaria el es-
perpento valleinclanesco, promotor de una
realidad especular y deformante), nuevamen-
te en virtud de lo sublime, omnicomprensivo
en su dilucion de limites, y armonizador de lo
distinto en un mismo magma abarcador; un
mérito que Antonio Buero admir6 en E/ Qui-
jote e hizo suyo en sus representaciones tea-
trales, por supuesto en Mifto:«Esa es la mesu-
ra de su desmesura, el tino en la armoniza-
cion de materiales literarios opuestos cuya
unidad pareceria imposible; decisiva ense-
flanza del Quijote hasta para aquellos creado-
res modernos que no hayan condescendido a
su lectura.» (Garcia Lorenzo, 1987: 42) Pala-
bras de Buero que constituyen toda una de-
claracion de intenciones, ya que en Mito, co-
mo en tantas otras obras, trata de armonizar
lo supuestamente ensofiado y fingido con la
realidad inmediata, facilitando el paso
(impelido por la necesidad creativa de inda-
gar en lo oculto) de la ciencia ficcion, dina-
mizadora de una dimension critica e interpre-
tativa por parte del autor; ese caracter de
ciencia ficcion que se ha discutido en La
Fundacion, resulta evidente en Mito, y le lle-
garia a nuestro dramaturgo por su influencia
de Wells:

En cuanto a Diago, deja clara la devocion
bueriana por Wells, quien habria sido el inspi-
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rador de varias de las obras del madrilefio
[sic] (incluida La Fundacion, y también Mito,
que retoma el motivo de la visita marciana
desde una irreductible ambigiiedad). Sobre la
huella del inglés en el teatro del espafiol, véa-
se Dixon. (Carrera, 2019: 16)

La apuesta por lo imaginativo en fusion
con la realidad aparencial constituye un
auténtico demiurgo de una poética confesa
que vuelve a entroncarlo en el quijotismo de
manera esencial, genuina:

Entre lo didactico -que se apoya en la parte
supuestamente racionalizada de lo real- y lo
poético -que se asoma a la parte no racionali-
zada- hay que equilibrar con cuidado la ba-
lanza. Y si lo poético es auténtico, es tan leve
que no aguanta excesiva didactica en el otro
platillo. (Buero, 1973: 13)

Por lo tanto, nos encontramos ante una
declaracion que cuestionaria la tradicional
definicién de la produccion buerovallejiana,
de manera absoluta, como un litigio entre la
realidad inmediata y la imaginada, resuelto
con la incontrovertida victoria para aquella.
Esta perspectiva merece, cuando menos, una
reflexion mas profunda que nos conduzca a
una asuncion calderoniana (En esta vida todo
es verdad, y todo mentira)' de una realidad
problematizada, elusiva de dicotomias, y pro-
clive a la armonizacion de polos -en principio
pretendidamente opuestos- en la base de la
dilogia especular, tan cara al Barroco, dina-
mizadora de diversas lecturas en simultanei-
dad, tal y como acontece con una tragedia
historica que no renuncia a lo metafisico o -
como en Mito- a una reivindicacidén social,
ética y politica atornillada a la actualidad mas
rabiosa, incapaz de eludir un hondisimo com-
promiso metafisico y gnoseoldgico para apre-
hender un entorno proteico y confuso conver-
tido ya en poética:«Si tornamos la vista hacia
nuestros mayores maestros, en ellos volvere-
mos a advertir como supieron sumergirse en

las vivas aguas de la imaginacioén creadora
sin dar la espalda a los conflictos que nos ate-
nazan y de los que también debemos ser reso-
nadores», nos dice Buero. (Garcia Lorenzo,
1987: 44)

Todo ello se incardinaria en la obsesion
del dramaturgo por la maxima unamuniana
de «creer es crear», (los visitantes de Mito
aseguran que se crean porque se cree en
ellos) en perfecta paronomasia de espejos. Al
igual que la condicidn bifronte de la concep-
cion tragica buerovallejiana en su asuncion
del dolor para alcanzar la esperanza, tal y co-
mo demuestra el asesinato -no pretendido,
pero perpetrado- de Eloy, protagonista de Mi-
to, cuya muerte tragica no sera en vano, sino
semilla para la esperanza, cuando se dirija a
Ismael para espetarle:

No es todo inutil... Aunque no lo entiendas...
Los actos son semillas... que germinan...
Germinara tu accion... También la mia. (Buero,
1968: 11,536-538)

La complejidad en esta armonizacion de
contrarios concitara también la intertextuali-
dad shakesperiana, considerablemente menor
respecto a la cervantina, pero facilitadora en
cuanto a una superposicion de planos aparen-
temente irreconciliables cuando, en la linea
del Segismundo calderoniano, simbolo de la
6smosis entre la vida y el suefio -la realidad y
lo fingido-, plantea la identificacion entre el
ser y el no ser hamletiano, desde una interpre-
tacion barroca de la conjuncion disyuntiva ‘o’
que, en vez de presentar opciones que se ex-
cluyen, identifica términos considerados co-
mo equivalentes o perfectamente intercam-
biables: To be or not to be, that’s the ques-
tion, para promover precisamente la interac-
cion entre planos en una misma realidad.

Mito, pues, se nos antoja epitome y pléto-
ra no solo por cuanto concentra la poética

!~ De Pedro Calderén de la Barca, estrenada en 1659; Heraclio cerrara la representacion con una decidida apuesta por
la union de lo supuestamente fingido y de lo aparente en una misma realidad: «Pudo en él mas la ambicion/que la voz
del corazon/y en el corazon se ha herido/[...] Cintia, mi alma al bien aspira;/aliéntame tu, pues ves/que EN ESTA VI-
DA TODO ES/VERDAD, Y TODO MENTIRA.» (Calderon, 1879: 71-72)
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bueriana, sino por su capacidad de asumir
armonicamente todas las facetas de su teatro:
el realismo social (promovido por el detallis-
mo, la referencialidad contextual de la huelga
y de las explosiones), el drama historico (la
presencia de la guerra, la persecucion y el
ocultamiento durante el franquismo), el teatro
simbolico (Don Quijote/Eloy/Rodolfo como
mise en abyme concitadora del idealismo y de
la Humanidad) y el teatro politico (las tortu-
ras, la delacion, la censura y la represion,
ademas del asesinato politico y de la presen-
cia de la carcel). No podemos olvidar que el
mito constituye un simbolo para referir ‘otra
cosa’, por lo que se acentia su caracter bi-
fronte simbolico: una forma significante, pero
una significacion inmotivada y arbitraria
hacia la que apunta, incardinandonos en el
caro ambito bueriano de la alegoria, asi como
en la condicion sublime de diferir el signifi-
cado mediante la multiplicacion/el desdobla-
miento de las formas significantes. En este
sentido, resulta de especial interés desde la
categoria estética de lo sublime, considerar
codmo esta obra teatral, como epitome y pléto-
ra, asume por sobreabundancia todas las
acepciones posibles del término mito desde la
inspiracion del baciyelmo barroco (que tam-
bién en Mito multiplicara las significaciones
hasta el paroxismo):

m. Narracion maravillosa situada fue-
ra del tiempo historico y protagoniza-
da por personajes de caracter divino o
heroico.

m. Historia ficticia o personaje litera-
rio o artistico que encarna algin as-
pecto universal de la condicion huma-
na. El mito de don Juan.

m. Persona o cosa rodeada de extraor-
dinaria admiracion y estima.

m. Persona o cosa a la que se atribu-
yen cualidades o excelencias que no
tiene. Su fortuna economica es un mi-
to. (DRAE, 2012)

La categoria estética de lo sublime, en su
capacidad de eliminar fronteras, promueve un
magma significativo totalizador, en el que el

cuanto recrea el personaje de Don Quijote y
dibuja nuevos desdoblamientos de figuras
teatrales, fruto del magin del autor, al tiempo
que encarna el aspecto universal de la imagi-
nacion como condicion humana de libertad;
Eloy/Don Quijote suscita admiracién por su
comportamiento ejemplar; y, simultdneamen-
te, el espectador alberga dudas permanentes
acerca de la genialidad imaginaria del prota-
gonista, que en sucesivas ocasiones parece
ponerse en entredicho por parte de los hechos
acaecidos en la realidad mas inmediata, igual
que paralelamente corroborada, como sucede
con la singular musica que sale del camerino
en el que se encuentra el cadaver de nuestro
taumaturgico protagonista, simbolo tragico de
la esperanza proveniente del dolor, tal y co-
mo corresponde a la naturaleza tragica de las
obras de Buero Vallejo.

Sin duda, otros de los elementos constitu-
tivos de la obra son la metateatralidad y la
mise en abyme como decidida apuesta por la
modernidad. En este sentido, se plantea el
caracteristico teatro simbodlico bueriano que
se entronca en la modernidad mediante el ex-
perimentalismo y la autoindagacion en el pro-
pio género y en la naturaleza de la obra artis-
tica, que supone como corolario asediar las
relaciones entre ficcion y realidad para llegar
a una suerte de conclusion que plantea una
identificacion entre el ‘como si’ teatral y el
‘como si’ de la vida; el hecho de que en una
representacion como Mito se represente una
representacion (la muerte de Don Quijote en
una Opera) nos instala en la mise en abyme,
que incorpora al teatro bueriano tanto a la
categoria estética de lo sublime (se difieren
los referentes ilimitadamente) como a la de lo
grotesco (deforme, cambiante) y, por tanto, a
dos categorias que delatan a la modernidad,
al igual que su grotesca condicion, expuesta
en lineas anteriores, de teatro social, politico,
simbolico y metafisico en una esencia protei-
ca y multiforme sustanciada en lo transgené-
rico (versos liricos cantados junto a prosa
dramatica; trasvase de lo narrativo a lo tea-
tral; acotaciones literarias narrativo-liricas; el
género musical y el teatro intelectual...).
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La categoria estética de lo sublime diluye
la frontera entre el detallismo y el tejido so-
cial (incluso con su concrecion politica co-
rrespondiente), por una parte, y el idealismo
de lo simbolico, de lo abstracto dimanado de
la dimension de los visitantes, seres aparente-
mente imaginarios que detentan las principa-
les virtudes para soflar una utopia canodnica
basada en el bien, la verdad y la belleza
(reparese en la belleza fingida de Marta, en su
genial identificaciéon con la Dulcinea quijo-
tesca). Ademas, el hecho permanente de dife-
rir la significacion -alguien representa a don
Quijote o a Sancho, pero son los personajes
de Eloy, Rodolfo, Simon...- promueve la mi-
se en abyme como sublimidad en medio de
un coro especular que reproduce simultanea-
mente imagenes indefinidas y ecos, voces,
cantos sin principio ni fin que potencian tanto
lo dicho como lo generado implicitamente a
modo de ilimitadas resonancias.

Otra faceta reconocible de lo sublime
(inseparable de la intertextualidad creativa
cervantista) es la aspiracion a la obra total,
reconocible en Mito por su asuncidn tanto del
teatro innovador -reconocible en el experi-
mentalismo y en la intertextualidad de los
autores teatrales europeos, con la especial
impronta de los escritores espafoles- como
de un teatro comercial -si lo entendemos des-
de el disefio de elementos reconocibles de la
realidad circundante, con ciertos guifios al
costumbrismo, si se quiere-, asumiendo las
principales tendencias del teatro de posguerra
en una misma representacion. Sin olvidar la
indefiniciéon entre lo sonado y lo vivido, lo
ficticio y lo real (la dilucion de fronteras para
obtener un magma) como efecto indiscutible
de la sublimidad.

Todo ello podemos encontrarlo en frag-
mentos sumamente ilustrativos; verbigracia,
la superposicion de planos ficticios junto a
los reconocibles por los sentidos a nuestro
alrededor:

Eloy. (Para si).

(Bomba, huelga o visitantes?

Adivina, adivinanza. (Buero, 1968: 1,259-
260)

O cuando Eloy, al final, se dirige a Rodol-
fo (el actor que lo sustituye en la 6pera quijo-
tesca, alter ego de los duques cervantinos vy,
por ende, cruel burlador):

Eloy.

Sé bien que no hay bondad en lo que ha
hecho.

A hacerme pasar hambre, ha preferido

matar mi alma. Darme la evidencia

de que soy un imbécil y un iluso.

Pues bien, alégrese, 1o ha conseguido.

Tal vez mi flaco juicio no distingue

lo real de lo sonado. (Buero, 1968: 1II, 212-
218)

Por anadidura, lo sublime se articula tam-
bién mediante lo grotesco:

Para aprehender lo grotesco es esencial enten-
derlo como algo ‘que juega’. Siempre presen-
ta un estado de cambio, rompiendo lo que
sabemos y mezclandolo con lo desconocido.
Como tal, uno de los atributos visuales con-
sistentes de lo grotesco es el de fluido. [...]
Al borrar las categorias, lo grotesco nos em-
puja a un estado liminal de multiples posibili-
dades. (Connelly, 2015: 31-33)

Esta deformacion de lo siniestro, por ejem-
plo, la encontramos en la premonicion. La
muerte ficticia en escena del personaje Don
Quijote como “real” (con la que comienza la
oOpera quijotesca), anticipa el asesinato
“real” (se trata de la ficcion del teatro) de
Eloy como Don Quijote fingido. En esta mis-
ma linea, lo grotesco se manifiesta respecto al
género literario: teatro con aspiraciones liri-
cas (subjetividad, funcién expresiva, versos
con rima —cuando estos se habian separado
del teatro y de la narrativa-, profundo simbo-
lismo, acotaciones literarias...); de profunda
raigambre narrativa (se inspira en una novela
episddica que impone esa forma de narrar a la
obra teatral); ensayistico, por su espiritu argu-
mentativo de caracter abstracto en el que la
intertextualidad creativa coloca el énfasis en
el punto de vista. El caracter ludico, fluctuan-
te y, por ende, grotesco queda de manifiesto
en varios aspectos de la obra teatral, como en
lo hiperbdlico de las acotaciones valleincla-
nescas: «unas gafas de ancha montura y grue-
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sos cristales cabalgan sobre su narizy», en la
mezcla de géneros, en la celebracion exagera-
da de los actores operisticos (mascarada) de
la primera representacion (justo el final de la
pieza) en simultaneidad con las explosiones y
detonaciones, la transposicion:

Eloy.

Hallan lo absurdo natural y suefian

que es bella y fuerte su ciudad podrida.
(Buero, 1968: 1, 279-280)

O la cambiante deformacion junto al des-
orden causado por las transformaciones, co-
mo por ejemplo en la animalizaciéon de las
personas: Eloy y Simén se refieren en reci-
procidad a ellos mismos, respectivamente,
como «animal-flaco» y «animal-gordo», de
suerte que asistimos a la condicion labil de
los personajes, animalizados, ficcionalizados,
pretendidamente reales.

La intertextualidad, especialmente respec-
to al Quijote cervantino, se incardina en el
espiritu totalizador, que la incorpora desde
una acepcion creativa, tan transformadora
como enraizada en una gnoseologia de descu-
brir lo oculto (la obra comienza en la parte
posterior de un teatro en el que acontece una
representacion), en una reinterpretacion lor-
quiana, como ya se dijo, asi como en la apari-
cion de extraterrestres en un guifio a Wells, la
renovacion del lenguaje valleinclanesco y la
técnica grotesca, los esfuerzos calderonianos/
shakesperianos por integrar lo fingido y lo
supuestamente real, o el teatro de posguerra
en su integracion de las tendencias del Realis-
mo social y del simbolismo, por una parte, y
del teatro experimental unido al teatro del
compromiso en la orbita de Brecht, el caréc-
ter psicologico a lo Ibsen, el calderonismo en
la técnica de disefiar los personajes como
simbolos, y la innovadora técnica de inmer-
sion.

Desde luego, la intertextualidad cervantina
resulta demitrgica, en tanto en cuanto supone
juegos de palabras (Marte -Marta en Mito);
plurisignificacion (en la condicién proteica
del engano/desengano, en virtud de la cual a
la bacia y al yelmo -el baciyelmo cervantista-

se une el platillo volante, que se adiciona al
resto de las significaciones, por sobreabun-
dancia entropica); heterologia como subjeti-
vidad de los personajes que contamina la vi-
sion del autor y de los espectadores/lectores;
didlogo con la obra cervantina desde el didlo-
go teatral (juego de espejos); y hermeneusis
del final del Quijote, ya que al recuperar la
cordura muere su protagonista, que encuentra
su pulso vital cuando suefia, cuando proyecta
una imaginacion ontologica. Con especial
protagonismo para la intertextualidad quijo-
tesca, perceptible, entre otros elementos, en
los personajes principales (Quijote, Sancho y
Dulcinea -junto a sus antagonistas y burlado-
res), el episodio de la cueva de Montesinos
(en la escena onirica de Eloy, descenso al
suefio del que dimana la onirica escena -
[ensonada, real?- de la aparicion de los visi-
tantes), el demiurgo del baciyelmo (en su
condicién plurisignificativa), la burla de “los
duques” (en sus trasuntos de Rodolfo y Pe-
dro), el episodio de Clavilefio (recreado en el
viaje en platillo de los burladores, supuestos
habitantes de Jupiter y absolutamente malin-
tencionados, ya que pretenden acabar -
distopicamente- con la ideal intencionalidad
de los martianos), o la quijotizacion de San-
cho y la sanchificacion de Don Quijote (la
muerte de Don Quijote llega con la cordura y
Sancho lo anima a seguir ontolégicamente
desde la imaginacién transformadora, y esta
escena se repite en paralelos términos entre
Eloy y Simo6n).

De las demas intertextualidades se dijo
algo en su momento, aunque resulta relevante
insistir en la aportaciébn calderoniana/
shakespeariana (la segunda, de menor intensi-
dad), debido a que dinamiza la técnica del
teatro dentro del teatro, facilitadora de la mise
en abyme y de la metateatralidad, asi como la
comunicacion inquietante entre ficcion y vi-
da.

Asimismo, el caracter de sublimidad supo-
ne, por afadidura, la suma de tradicion y
Vanguardia, por cuanto mientras que en E/
publico Federico, mediante un caracter expe-
rimental/vanguardista, muestra lo oculto (su

13



14

TEATRO: “MITO” de ANTONIO BUERO VALLEJO

homosexualidad mas intima), Buero muestra
su caracter idealista entroncado en la realidad
mas reconocible en Mito. Por ende, debemos
esgrimir la concepcidn estética bueriana (sin
olvidar el tan cacareado compromiso en el
teatro vallejiano), delatada por la autorrefe-
rencialidad, por la apuesta de la obra de arte
sin referentes externos que lo limiten, por la
creacion de un propio referente estético a
través de la exaltacion del significante con-
vertido en materialidad poliédrica y contex-
tual.

Por ultimo, conviene justificar, siquiera
someramente, la genialidad de Mito, que pi-
vota en la sublimidad, construida en los in-
tersticios, en las grietas comunicadoras de
todos los espacios que diluyen los limites.
Precisamente, su condicion fronteriza deviene
garante de su condicion genial (Steiner,
2011), junto al tratamiento novedoso de los
temas y la innovacion en las técnicas. Esta
obra teatral singular, pues, descubre su natu-
raleza intersticial:

Entre la intertextualidad y la recreacion, ya
que la bacia, en Mito, emite sonidos, y
se convierte en detector de los visitan-
tes. Porque Marta / Dulcinea es consi-
derada como una visitante; y, sobre
todo debido a que aqui Don Quijote es
un martir politico, abatido por la po-
licia (asesinado en escena, represen-
tando su propia muerte) para evitar,
mediante el enmascaramiento, que
maten a Ismael, perseguido y protegi-
do por Eloy; sin olvidar que los gigan-
tes, los ejércitos... son aqui visitantes.

Entre la narracion y el teatro: Mito se basa
en una obra narrativa, pero pertenece
al género teatral; sin embargo, se
construye episddicamente, dada su
intertextualidad narrativa.

Entre el verso y la prosa: se insiste en que
se trata de una obra en verso, tal y co-
mo corresponde a una oOpera, pero
también aparece la prosa.

Entre la tradicion y la vanguardia: asisti-
mos a un teatro convencional en cuan-
to a lo formal; se inspira en la tradi-
cion: el mito, El Quijote, Cervantes,
pero no renuncia a lo experimental:
sonidos, luces, voces, gritos, musicas,
platillos, marcianos, vestimentas futu-
ristas...

Entre lo individual y lo universal: dialogan
Eloy y los visitantes; estos ultimos
pretenden paz y armonia y le piden
disposicion a Eloy:

Eloy.

Dispuesto estoy a ello. Pero, hermanos...,

mi soledad es grande, y tan amarga... (Buero,
1968: 1, 418-419)

Entre el musical y la técnica de inmersion
potenciada en sus ultimas obras tea-
trales: la preeminencia de la subjetivi-
dad de los personajes impregna la vi-
sion del autor y, por ende, del especta-
dor. Mito es un libreto para una Opera;
los personajes que representan la
muerte de Don Quijote cantan; los
espectadores ven lo que acontece a
través de los ojos de Eloy, sobre todo.

Entre la poética del autor y del espectador:
el autor como ente creador; el espec-
tador como ente creador: ambos en-
cuentran su aunamiento en la técnica
de inmersion, creada desde el autor
para que el espectador crea desde la
perspectiva del personaje.

Entre lo sobrenatural y lo natural / lo ex-
traterrestre y lo humano: los ensofia-
dos visitantes de Eloy se nos antojan
tan fingidos como auténticos; en todo
caso, son extraterrestres que se nos
presentan como humanos:

Suben seis figuras. [...] Visten cefiida ropa de
acerados destellos, fantdsticos cinturones [...].
Sobre las caras, sonrientes mascaras verdes de
inmensos ojos. (Buero, 1968: 1, 383)
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Ademas, dicen haberse anunciado a través
de los sonidos de la bacia y se consideran
hermanos y no dioses:

Visitante 1.

De una sola raza somos.

Los humanos descienden de nosotros

y el aire que respira es el mismo

que en nuestros dos satélites guardamos.
(Buero, 1968: 392-395)

Entre lo real y lo ficticio:

Marta.

Atn es temprano para nuestra dicha.

Recuerda que no debes conocerme.

Piensa que fue tan solo un bello suefio

nuestro encuentro. Mas ya no necesitas

la voz del yelmo. Con el suefio basta.

(Le quita la bacia con suavidad.)

Damelo ahora y seguiré cumpliendo

mis humildes deberes. (Buero, 1968: 453-458)

En otro momento, Eloy se quita la venda,
tras el supuesto viaje con las Figuras de Japi-
ter (a modo de burla en casa de los Duques) y
descubre que esta en el teatro y no en el espa-
cio exterior, como se suponia. Asimismo, al
final de la obra, Ismael se reencuentra con
Eloy para mostrarnos que aquel se ha vuelto
practico y le afea a Eloy que hay disparos y
patrullas; le recuerda que son un partiquino
(cantante que ejecuta partes breves o de poca
importancia en las 6peras) y alguien que tra-
baja en un sindicato. Al propio Ismael parece
que Eloy le haga recordar su infancia, crédula
con los fantasmas y marcianos.

Baste este sucinto desglose de ciertas ca-
racteristicas muy brevemente justificadas pa-
ra mostrar/demostrar la condicion genial de
Mito, sustanciada en su naturaleza intersticial.

En conclusion, la desconocida Mito conci-
ta el principal demiurgo bueriano y demanda
una especial atencion, tanto de critica como
de publico, por su caracter de epitome y de
plétora, ya que de ella se colige una gnoseo-
logia que propende a la busqueda de la obra
total mediante la recreacion de la impronta
cervantina, absolutamente nuclear y clarifica-
dora de la poética teatral de Buero Vallejo,

materializada en la propia creacion teatral y
no en las disquisiciones teoricas, como siem-
pre defendid la voluntad del autor. De suerte
que esta irrepresentada obra, tan representati-
va paradojicamente, es capaz de concentrar la
absoluta unidad de la produccién teatral bue-
riana y de poner de manifiesto su caracter
especular, poliédrico y caleidoscopico, en el
que la modernidad cervantina lleva también
aparejada una concepcion de la tragedia a
través de la cual alcanzamos la esperanza/la
alegria desde el dolor, tal y como su admira-
do Beethoven sostenia, para disipar las ima-
genes reduccionistas de un Antonio Buero
Vallejo pesimista o exclusivamente ético, de
un Buero que se limita a presentar una reali-
dad que excluye la ensofacion en la supuesta
busqueda de la verdad (sin menoscabo del
desenmascaramiento de “fundaciones” o ins-
tituciones, pero en una revelacion mucho mas
compleja), de un dramaturgo que se moviese
exclusivamente en una dimension social com-
prometida con su tiempo, que por supuesto es
reconocible pero no Unica, que renunciase a
una construccion estética globalizadora por
mor de una supuesta inmediatez, siquiera
simbodlica. Mas alld de todos esos Bueros,
Mito nos reconcilia con un autor singular que
aspira a una obra total que, sin renunciar al
compromiso social, ético y politico, también
abraza una acendrada inquietud estética al
plantear la obra literaria como fuente de co-
nocimiento para dar buena cuenta de una rea-
lidad problematizada, que deleita inquietando
en medio de una cosmovision cervantina pre-
sente en todos los tiempos, en la confusion
del pasado, la actualidad y el futuro y acicate
de la naturaleza misma del mito; una cosmo-
vision suscitadora, desde la reivindicacion
social del presente y su militancia en el desa-
rrollo del futuro, la universalidad mas huma-
na, marchamo inevitable de la genialidad
bueriana, mitica, reconocible desde la prime-
ra representacion de Historia de una escalera
hasta la ultima de Mision al pueblo desierto,
pasando por la genial Mito, donde los deseos
e imaginaciones se proyectan incorporadas,
fusionadas y confundidas en un intento de
realidad total profundamente aleccionadora e
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inquietante, reconocible en su auténtica con-
dicion tan especular como poliédrica.

Referencias bibliograficas

Buero, Carlos (2016). «Los manuscritos
de Antonio Buero Vallejo». Monteagudo,n®
21 (2016),pp. 153-171

Buero Vallejo, Antonio (1968). Mito. Pri-
mer Acto (1968), pp. 75-106 [pagina de la
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes:
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/
mito--0/htm1/001db3f0-82b2-11df-acc7-
002185¢ce6064.html] Consultado el 1 de ma-
yo de 2019. [Los niimeros que aparecen entre
paréntesis en las citas insertas en el texto del
articulo hacen mencion primero a la primera
parte (I) o a la segunda (II) y, después, a las
lineas del texto publicado en el soporte digi-
tal, y no a las paginas].

Buero Vallejo, Antonio (1973). Cuadernos
de Agora, n® 79-82, mayo-agosto (1973), pp.
12-14

Buero Vallejo, Antonio (1994). Antonio
Buero Vallejo: Obra completa. Edicion criti-
ca de Luis Iglesias Feijoo y Mariano de Paco.
Madrid: Espasa-Calpe.

Calderon de la Barca, Pedro (1879). En
esta vida todo es verdad y todo mentira. Ma-
drid: [Impr. de Jos¢ Rodriguez].

Carrera Garrido, Miguel (2019). «Teatro,
ciencia ficcion y distopia en la Espafia tardo-
franquista: Sodomaquina (1970), de Carlo
Frabetti». Alambique. Revista académica de
ciencia ficcion y fantasia / Jornal académico
de fic¢do cientifica e fantasia. Vol. 6: Iss. 2
(2019), article 3, pp. 1-22.

Connelly, Frances S. (2015). Lo grotesco
en el arte y la cultura occidentales: la ima-
gen en juego. Madrid: A. Machado Libros.

Dixon, Victor (1987). «Los efectos de in-
mersion en el teatro de Antonio Buero Valle-
jo: una puesta al dia». Anthropos, n° 79
(1987), p. 33

Doménech, Ricardo (1971). «Introduccion
biografica y critica a Antonio Buero Vallejo».
Antonio Buero Vallejo (1971). El concierto
de San Ovidio. El tragaluz. Madrid: Castalia

.Doménech, Ricardo (1979). El teatro de
Buero Vallejo. Madrid: Gredos.

Garcia Lorenzo, Luciano (1987). Antonio
Buero Vallejo: premio de literatura en len-
gua castellana "Miguel de Cervantes" 1986 /
[colaboran, Luciano Garcia Lorenzo, Maria-
no de Paco, Ricard Salvat 1 Ferr¢]. Barcelona:
Anthropos.

Garcia Fernandez, Maria Teresa (2017).
Estudio de Primer Acto, revista especializada
en informacion teatral. Tesis Doctoral dirigi-
da por Francisco Esteve Ramirez y Carmen
Salgado Santamaria. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, Servicio de Publica-
ciones.

Iglesias Feijoo, Luis (1980). «Tres etapas
en el teatro de Buero Vallejo». DomingoYn-
durain. Historia y critica de la literatura es-
panola (época contemporanea, 1939-1980).
Barcelona: Critica. pp. 587-592.

Iglesias Feijoo, Luis (1982). La trayecto-
ria dramatica de Antonio Buero Vallejo. San-
tiago de Compostela: Universidad de Santia-
go de Compostela.

Iglesias Feijoo, Luis (1988). «El ultimo
teatro de Buero Vallejo». Mariano de Paco
(ed.) (1988). Buero Vallejo: Cuarenta arios
de trabajo. Murcia, Caja Murcia.

Iglesias Feijoo, Luis (2000). «Buero Va-
llejo y la tradicion». Las puertas del drama:
Revista de la Asociacion de Autores de Tea-
tro, n° 2 (2000), pp. 20-22.

Iglesias Feijoo, Luis (2016). «La sefial que
espera y las arpas eolicasy. Monteagudo, n°
21 (2016), pp. 75-95.

Lolo, Begona (2007). Cervantes y el Qui-
jote en la musica: estudios sobre la recepcion
de un mito. Madrid. Ministerio de Educacion
y Ciencia; [Alcald de Henares]: Centro de
Estudios Cervantinos.

Loépez Férez, Juan Antonio (2010). «La
tradicion clasica en Antonio Buero Vallejo».
Revista de Estudios Clasicos, 37 (2010), pp.
57-100.

Ortiz Aguirre, Enrique (2015). «Una
aproximacion a la poética de Rubén Dario y
Juan Ramoén Jiménez: erotica poética, poética
erétican. Philologia Hispalensis, n° 29/3-4
(2015), pp. 83-96.

Ortiz Aguirre, Enrique (2020). «La genial
ideacion cervantina de la novela moderna co-

16



17

TEATRO: “MITO” de ANTONIO BUERO VALLEJO

mo género total: E/ Quijote». Anuario de es-
tudios cervantinos, n° 16 (2020), pp. 247-
255.

Paco de Moya, Mariano de (coord.)
(1984). Estudios sobre Buero Vallejo. Mur-
cia: Universidad de Murcia, Servicio de Pu-
blicaciones.

Paco de Moya, Mariano de (1994). De re
bueriana: (sobre el autor y las obras). Mur-
cia: Universidad de Murcia, Servicio de Pu-
blicaciones.

Pajon Mecloy, Enrique (1986). Buero Va-
llejo y el antihéroe: Una critica de la razon
creadora. Madrid: Impr. Nacher.

Salvat 1 Ferré, Ricard (1966). El teatre
contemporani. 11: El teatre és una ética (De
lonesco a Brecht). Barcelona: Edicions 62.

Salvat i Ferré, Ricard (1987). “El mas fas-
cinador de los juegos (EI teatro de Buero Va-
llejo y su incidencia social)”. Luciano Garcia
Lorenzo (1987). Antonio Buero Vallejo: pre-
mio de literatura en lengua castellana
"Miguel de Cervantes" 1986 / [colaboran

Luciano Garcia Lorenzo, Mariano de Paco,
Ricard Salvat i Ferr¢]. Barcelona: Anthropos,
pp. 75-97.

Santiago Bolafios, M.F. (2005). «Mito: El
Quijote de Buero Vallejo». ADE, Teatro, n°
107 (octubre 2005), pp. 181-183.

Soler Serrano, Joaquin (1986). Escritores
a fondo. Barcelona: Planeta.

Steiner, George (2011). Lecciones de los
maestros. Madrid: Siruela.

Tobar, Maria Luisa (2007). «Aspectos tea-
trales y metateatrales en Mito de Buero Valle-
jo». A. Cassol [et al] (2007). Metalinguaggi e
metatesti. Lingua, letteratura e traduzione.
Roma: AISPI Edizioni, pp. 825-836.

Vicente Mosquete, José Luis (1986).
«Antonio Buero Vallejo, sonrisas y lagri-
mas». “Cuadernos El Publico, n° 13 (abril
1986), p.20.”

17



