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ReEsuMEN

Desde sus origenes como medio de comunicacién de masas, la radio ha sido una de las
instituciones fundamentales para el mantenimiento del orden social. Durante la dictadura
franquista tuvo un papel importante, en tanto que aparato ideoldgico, en la produccién
y reproduccion ideoldgica del régimen, por lo que el estudio de los contenidos de sus pa-
rrillas nos ayuda a desvelar valores y discursos que trataron de legitimarse entre el ptblico
general para, asf, implantar un sentido comiin dominante. El objetivo de este articulo es
analizar la imagen que se proyectd desde Radio Nacional de Espana durante el primer
franquismo (1939-1959) del canon literario hispdnico de los siglos XVI y XVII, puesto que
los denominados Siglos de Oro fueron reivindicados por el proyecto nacionalista espafiol
que traté de emular un supuesto pasado glorioso, producto de su partidista interpretacién
de la historia y de la cultura.
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BACKSTAGE, WAVES AND TRANSISTOR RADIOS: CONSTRUCTION OF THE GOLDEN AGE
CANON DURING THE FIRST FRANCO REGIME THROUGH THE RADIO DRAMA OF
RADIO NACIONAL DE ESPANA (1939-1959)

ABSTRACT

Since its origins as a mass media, radio has been one of the fundamental institutions for the
maintenance of social order. During the Franco dictatorship, it played an important role,
as an ideological apparatus, in the ideological production and reproduction of the regime.
Therefore, the study of the contents of its programs helps us reveal how the dictatorship
tried to legitimize certain values and discourses to implant a dominant common sense. The
aim of this article is to analyze the image projected by Radio Nacional de Espafia during
the first Franco regime (1939-1959) of the Hispanic literary canon of the 16th and 17th
centuries, that of a supposed glorious past, product of a partisan interpretation of history
and culture, vindicated by the dictatorship.
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Desde sus origenes como medio de comunicacién de masas, la radio ha sido
una de las instituciones fundamentales para el mantenimiento del orden social. La
dictadura franquista, como ya habia sucedido con otros regimenes politicos, fue
consciente de este hecho: la consideré un «problema de Estado» y asumié6 que, para
velar por la «seguridad moral y politica» de la nacién y de sus «stibditos», tenia que
«dominar al espacio en la medida que la técnica lo permita, porque el alma de los
pueblos estd lanzada a la inmensidad del éter» (Gonzdlez de Canales, 1944, p. 3).
La primacia de la radio como medio de comunicacién hasta la década de 1960 y su
capacidad para trasmitir ideas a gran escala explican el importante papel que tuvo
en la produccién y reproduccién ideoldgica del franquismo, que no dudé en cali-
ficarla como uno de «[...] los mds eficaces medios de propaganda que un Estado
puede utilizar para la difusién de los grandes ideales de la raza y el comercio de las
riquezas de su territorio» (Casariego, 1943, p. 8). Por todo ello, profundizar en el
estudio de este medio nos ayuda a desvelar los valores y discursos que trat6 de legi-
timar la dictadura para, asi, implantar un sentido comin dominante y mantener
su hegemonia social.

El objetivo de este trabajo es realizar una primera aproximacién a la imagen
que del canon literario hispdnico de los siglos XVI y XV1II se proyecté desde Radio
Nacional de Espana (RNE) durante el primer franquismo (1939-1959). Los denomi-
nados Siglos de Oro fueron reivindicados por la dictadura, que traté de emular un
supuesto pasado glorioso, producto de su partidista interpretacion de la historia y de
la cultura (Wheeler, 2012, p. 17). Desde aquellos personajes que se adaptaban a los
arquetipos que queria promover el régimen, como el de héroe santo, hasta el empleo
ejemplarizante de los temas de las distintas obras, el franquismo tomd este periodo
de nuestra literatura como modelo. No en vano, ya en 1939, el Catecismo patridtico
espanol sefialaba como «caracteres de la literatura cldsica castellana» la espiritualidad,
la dignidad moral, la ortodoxia, el culto al honor y a la justicia, cierto aire popular,
la sonoridad y, por supuesto, la hidalguia caballeresca. Y como sus principales refe-
rentes: «el poema del Cid, el Romancero, el Arcipreste de Hita», y ya provenientes
de los Siglos de Oro «Fray Luis de Granada, Fray Luis de Le6n, Santa Teresa, Cer-
vantes, Lope de Vega y Calderén de la Barca» (Gonzilez Menéndez-Reigada, 1939,
p. 12). De este modo, y tal y como senalase Mainer:

Al punto se resucitaron ipso facto a los genios de la patria. Esto supuso que en el
plano literario, desde el Cid a Don Quijote, se dio la consigna de tomar como refe-
rentes modélicos a los personajes més ilustres del parnaso nacional y a los ingenios

mds sobresalientes del Siglo de Oro (Mainer, 2013, p. 53).

Por ello, entendemos que es necesario ahondar en su uso como medio de
difusién de los ideales afines al régimen y de la construccién de su relato oficial. En
consecuencia, en este articulo vamos a centrar nuestra atenciéon en el teatro de los
Siglos de Oro representado en forma de ficcién radiofénica durante este periodo.
Intentaremos catalogar las obras pertenecientes al canon dureo retransmitidas, ana-
lizaremos su peso relativo dentro de la programacién teatral de RNE y plantearemos
un acercamiento a la interpretacién y la lectura que pudo hacer la emisora estatal



de estos textos, asi como a su posible rol como parte integrante de los mecanismos
desplegados por el franquismo para la consecucién de la hegemonia social y la gene-
racién de consensos en torno a su ideologia.

El texto estd dividido en epigrafes que nos guiardn de lo mds general a lo
mds concreto. Asi, en primer lugar, atenderemos a cuestiones de indole tedrico-
metodoldgica sobre los estudios de recepcién y la ficcion radiofénica. En segundo
lugar, plantearemos un panorama general de la relacién entre RNE y el radioteatro.
En un tercer momento centraremos nuestra atenciéon en qué obras provenientes del
canon 4ureo se retransmitieron por RNE y cudl fue su peso relativo; y en cuarto y
tltimo lugar, centraremos nuestra atencién en las posibles interpretaciones ideolé-
gicas que pudo hacer la dictadura de esas obras.

1. CUESTIONES TEORICO-METODOLOGICAS: ENTRE LOS ESTU-
DIOS DE RECEPCION Y LOS RADIOS STUDIES

En su columna del 12 de noviembre de 1944, Dora Lennard de Alonso
senalaba que en las tltimas décadas se habia vivido «[...] una revolucién imponente
en el gusto o tal vez serfa mds exacto decir “las costumbres”, en lo tocante a las lec-
turas» (1944: 13). Aunque en su articulo no llegaba a plantearse qué circunstancias
habian provocado estos cambios, la autora ponia de manifiesto cémo el paso del
tiempo afectaba a los gustos literarios de las nuevas generaciones y, por tanto, a la
construccién del canon. De este modo, Lennard de Alonso incidfa en una cuestién
que ha suscitado un amplio debate en el mundo académico y que ha llevado a los
investigadores a tratar de desvelar cudles son los factores, tanto intrinsecos como
extrinsecos, que determinan la configuracién de estos repertorios (Brown, 2010).

Dentro de esta linea de trabajo, el caso de la literatura durea resulta para-
digmdtico, pues numerosos estudios han tratado de dilucidar c6mo se ha elaborado
este canon: desde aquellos que analizan los mecanismos que encumbran a auto-
res y obras en su propio siglo, hasta aquellos que examinan su revalorizacién y las
relecturas que se hacen en épocas posteriores (Lara Garrido y Molina Huete, 2013;
Vélez-Sdinz, 2014; Lépez Bueno, 2016-2017; Bastianes, 2018; Garcia Santo-Tomds,
2022). El presente articulo se inscribe en esta corriente critica, pues nuestro objetivo
es desvelar cudles fueron los factores que determinaron la seleccién de obras emiti-
das por RNE durante el primer franquismo.

Para ello, vamos a partir de la propuesta metodolégica de Pozuelo Yvancos
y Aradra Sdnchez (2000), que, alejada de los planteamientos esteticistas de Bloom,
auna la teoria de los polisistemas y las aportaciones de autores como Lotman, Bour-
dieu 0 Mignolo. Su teoria de los cdnones nos permite entender cémo la programacién
de determinadas piezas dureas en RNE ayudé a configurar y difundir un reperto-
rio canénico adecuado para el franquismo, que fue utilizado para (re)trasmitir unos
valores afines a su proyecto politico-social.

Con respecto a la ficcién radiofénica, vehiculo de transmision del senalado
repertorio, debemos apuntar, en primer lugar, que, siguiendo a Hugh Chignell, la
entendemos como «un género en el que se interpretan obras de forma que la ficcién
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radiofdnica incluye tanto obras completas que se representan en una sola emision,
como seriales de mayor duracién» (2009, p. 26). Teniendo en cuenta esta amplia
definicién, que incluye tanto el radioteatro' como los seriales radiofénicos, debemos
reconocer que este formato, tal y como sefialara Tim Crook, «ha sido uno de los
formatos literarios menos apreciados y mds subestimados del siglo XX» y que este
rechazo «no deberia continuar en el siglo XXI» (1999, p. 4). Con la clara intencién
de contribuir a este necesario cambio de tendencia, nos ocupamos aqui del radio-
teatro porque entendemos que constituy6 una de las principales fuentes de entrete-
nimiento (y formacién) de la sociedad espanola durante el franquismo, sobre todo
antes de que la audiencia «se fragmentara y dedicara su atencién y tiempo también
a la televisién» (Ayuso, 2013, p. 177).

Debemos sefialar, también, que investigar sobre cuestiones relacionadas con
la radiodifusién presenta una serie de dificultades metodoldgicas, la primera de las
cuales tiene que ver con la disponibilidad de fuentes. En el caso de RNE, emisora
en la que se centra este trabajo, el acceso a grabaciones de décadas anteriores a 1970
se ve condicionado por la propia evolucién del Archivo de la Palabra, su fonoteca
de grabaciones sonoras no musicales (Ariza Chicharro, 2004). Debido a esta parti-
cularidad, y pese a ser la radio un medio sonoro, las principales fuentes principales
para la historia de la radio son escritas: guiones y revistas especializadas.

Para la realizacién de esta investigacién hemos trabajado principalmente con
las cabeceras semanales y quincenales que durante el primer franquismo anuncia-
ron las programaciones de RNE: Radio Nacional (1939-1945), Sintonia (1947-1951)
y Telediario (1957-1960). Las colecciones, conservadas en la Biblioteca Nacional de
Espafia, nos dan un corpus de algo mds de 500 ejemplares. La informacién en ellas
contenida, combinada con la consulta de otras fuentes primarias emanadas de la
propia emisora, de hemerotecas digitales, como las de ABC, y de bibliografia especia-
lizada, es lo que nos ha permitido desarrollar el contenido de las siguientes paginas.

2. RNEY EL RADIOTEATRO DURANTE EL PRIMER FRANQUISMO

El éxito del radioteatro fue creciendo en los primeros afios del régimen hasta
convertirse en uno de los espacios mds apreciados por los radioyentes. La unién de
radio y teatro posefa, ademds, un gran atractivo para la dictadura, pues al medio
de comunicacién de masas se sumaba el «poder comunicativo», «la fuerza apologé-
tica» y las «posibilidades doctrinales» del teatro (Ascunce Arrieta, 2015, p. 384). Esta
fructifera relacién, aunque con ciertos altibajos, ha continuado hasta nuestros dias?.

' Dentro de la categoria de radioteatro entendemos tanto las producciones escritas espe-

cificamente para el medio como las adaptaciones de obras de teatro a las caracteristicas del medio
radiofénico. Dejarfamos fuera de consideracion en nuestro trabajo, por lo tanto, las emisiones reali-
zadas en directo desde teatros que fueron comunes en los primeros afios de la radiodifusion.

2 Debemos tener en cuenta que, pese a su condicién de producto de éxito arrollador
durante las décadas de 1950 y 1960, la ficcién radiofénica fue perdiendo espacio frente otras formas



Tal y como recogen Gonzélez-Conde, Ortiz-Sobrino y Prieto-Gonzilez, el
radioteatro apareci6 en la programacién de RNE antes de que terminase la Guerra
Civil, de la mano de la compafia teatral de FET y de las JONS, una agrupacién
que durante un tiempo se encargd de interpretar cldsicos, especialmente autos sacra-
mentales, y obras originales para los micréfonos de la emisora, primero sublevada y
luego estatal (Gonzélez-Conde, Ortiz-Sobrino y Prieto-Gonzilez, 2019, pp. 22y 23).

Durante el periodo que aqui nos ocupa, la emisora franquista no fue ajena
al auge de este formato. Asi, si se realiza un vaciado de las distintas publicaciones
relacionadas con la emisora publicadas entre 1938 (ano de aparicién del primer
ejemplar de Radio Nacional) y 1959 (cuando es Telediario el drgano de expresion
de la radiotelevision del régimen), se constatan dos realidades: por un lado, que la
ficcidn radiofdnica, en forma de radioteatro, preocupé a la emisora desde el punto
de vista tedrico, técnico y estético, y, por otro, que el formato fue una constante en
su programacion.

Sobre la primera de las cuestiones, Pedro Barea lleg6 a afirmar que «la post-
guerra espafola inicié un movimiento pseudo-filoséfico sobre la radio», que también
afectd al radioteatro. Asi, en los articulos que sobre él se escribian «poco se definia
lo que debia ser», mientras «se precisaba lo que no debia ser: teatro literario, el teatro
de los escenarios» (1994, p. 61). De este modo, y aunque periodistas como Tristdn
Yuste se afanaron en publicar andlisis sobre estas cuestiones, los articulos de esta
época tendian a adolecer de cierta falta de precisién (1944, p. 4).

A pesar de esta indefinicién, el género preocupé a la emisora, tal y como
atestiguan algunos de los reportajes que, desde las paginas del semanario Radio
Nacional, meditaban sobre distintos aspectos del radioteatro. Asi, entre otros,
encontramos ejemplos como el de W. Ch. LL., que reflexiond, en una breve serie de
articulos, sobre algunas realidades del formato: en «Teatro radiofénico. EI autor»
se interrogd sobre las circunstancias que rodeaban a la escritura de este género y los
porqués de la resistencia de los autores a dedicarse a ello en exclusiva (1939a, p. 10);
la pieza «Teatro radiofénico. El argumento» dejaba claro que este fenémeno era «un
arte propio para la radio», que debia crearse «pensando en el micréfono» y que, por
lo tanto, debia atender a los principios de brevedad, sencillez, claridad, dinamismo,
un nimero limitado de voces y una cuidada ilustracién sonora que llevase a un con-
trol de los ruidos, que podian «oscurecer el didlogo y ser causa del fracaso de la obra»
(1939b, p. 13); finalmente, en el «Teatro radiofénico. Los actores», reflexionaba sobre
la importancia de la voz y las caracteristicas que habrian de tener los intérpretes de
este género, a saber, ser radiogénicos, tener una buena diccidn, ser naturales, hébiles
en la lectura y ser capaces de sentir sus personajes (1939¢, p. 11).

Es interesante, también, el ejemplo de Manuel Garcia G. Cordobés, que en
su texto «Teatro radiofénico y retransmisiones» (1940, p. 18) se centrd en las nece-
sidades y requisitos técnicos para aquellas emisiones teatrales que se realizaran en

de entretenimiento, hasta el punto de tener una presencia en las parrillas espafolas que se encuentra
entre lo excepcional y lo residual.
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directo desde un teatro, atendiendo a las particularidades de estos espacios, su acts-
tica y el equipamiento ideal para que estas fueran nitidas’. Parece claro, pues, que
todos los autores coincidieron en que la regla bésica era que «lo acustico, ya sea voz,
sonido o ruido» debia suplir «todos los demds estimulos que en condiciones norma-
les impresionan los sentidos de los espectadores» (Yuste, 1945, p. 18).

En cuanto a la segunda cuestién, la presencia del radioteatro en las parri-
llas de RNE, dar un listado exacto de los espacios teatrales existentes durante estos
afios presenta algunas dificultades metodoldgicas. La central es que las revistas de
la emisora, principal fuente de informacién, varfan constantemente las programa-
ciones que recogen y sus formatos. De este modo, resulta complejo establecer una
relacién completa de los espacios de radioteatro de RNE, de su emision general y
de sus distintos centros emisores (debemos tener en cuenta, también, que estos van
creciendo en niimero progresivamente).

A pesar de ello, y gracias a una consulta detenida de estas publicaciones y
otras fuentes, podemos recoger algunos de los espacios dedicados al radioteatro de
la emisora estatal. En Madrid contamos con programas como Actuaciones de las pri-
meras figuras, de 14:45 a 15:45; Una pdgina de la literatura universal por Inés Gar-
cia Escalera, de 16:30 a 16:40 y 7eatro Nuevo, de 20:00 a 20:30, ambos los lunes; y
Teatro radiofénico los viernes a las 22:30; ademds, en Barcelona, los sébados hay una
Crénica de teatro; y, en A Corufia, los domingos retransmitian el programa Bam-
balinas y proyectores a las 15:00.

En todo caso, Teatro Invisible fue, sin duda alguna, el buque insignia de
la programacién de radioteatro de RNE. Este programa se inauguré en la emisora
madrilefa en 1945, bajo la direccién de Claudio de la Torre, y en 1949 en la emi-
sora de Barcelona, dirigido por Juan Manuel Soriano hasta 1969, llegando a ser la
alternativa del 7eatro en el aire de la Cadena SER, compaiia referente dentro de la
radiodifusién espafiola (Palmerola, 1999, p. 58)*. El programa, de acuerdo con las
programaciones recogidas en las distintas revistas, salfa en antena todos los lunes
asi como el primer y tercer miércoles de cada mes, hacia las once de la noche’. En
ocasiones especiales, como algunas festividades religiosas, la cadena incluyé en la
programacion alguna obra de teatro en otro dia o franja horaria. Aunque la dura-
cién del espacio podia variar, lo recomendable era que durase unos ochenta minutos
(s.n. 1951: 7). En cuanto a su estructura, el programa se organizaba en torno a dis-
tintos ciclos temdticos que se entremezclaban a lo largo de las semanas, tal y como
veremos en el siguiente epigrafe.

> No es de extrafiar la preocupacién por los aspectos técnicos de las emisiones por parte

de Manuel Garcia G. Cordobés, ya que escribi6 varios libros dedicados a la vertiente técnica de la
radiodifusién. Véase Garcia G. Cordobés (1961) y (1973), entre otros.

4 Nétese que los cuadros de actores y actrices de Radio Madrid y Radio Barcelona fueron,
sin duda, los mds famosos y los que mds éxitos cosecharon durante toda la dictadura.

> Elsegundo y el cuarto miéreoles del mes la cadena retransmitia desde el teatro Madrid
la obra que estuviese en cartel (s.n. 1945a: 2y 3).



Estos espacios se complementaron con otros programas dedicados al mundo
de la literatura como: Arriba el telén, dirigido por Alfredo Marquerie; Palabras en
el aire; El parnasillo; Auditorium: circulo literario; Revista de literatura; o ;Ha leido
usted esto? Asimismo, también habia emisiones que, aunque no tenfan la literatura
como eje central, inclufan fragmentos de obras literarias, como Asi es Espana, cuya
misién era hacer un repaso por el folclore de distintas regiones.

3. RNE Y EL CANON LITERARIO AUREO

Pese a las dificultades que sefialibamos en el epigrafe anterior, combinando
la informacién recogida en las revistas especializadas, en la prensa diaria y en la
bibliografia secundaria, hemos podido recoger, por un lado, los titulos de algunas
piezas dureas adaptadas para los micréfonos de RNE como E/ Nuevo mundo descu-
bierto por Cristébal Colén 'y el Isidro, ambas de Lope de Vega; El cerco de Numancia
de Cervantes, o E/ mejor esposo de Guillén de Castro®; y, por otro lado, hemos loca-
lizado algunas de las obras que fueron retransmitidas por la emisora nacional, como
Los pastores de Belén de Lope de Vega durante la Navidad de 1944 (s.n. 1944: 8) o
el estreno de Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina el Sédbado de Gloria de
1945 en el teatro Espanol (s.n. 1945b: 10).

Sin embargo, el mayor hallazgo para esta investigacién, y que nos ha per-
mitido escapar al cardcter incompleto de nuestro corpus, ha sido la programacién
de 1945 de Teatro Invisible, ya que la propia emisora edité un cuadernillo, probable-
mente con fines promocionales, con el objetivo de dar a conocer con antelacién las
piezas teatrales que se iban a retransmitir (RNE, 1945). Gracias al examen de este
documento, podremos analizar los contenidos de una temporada de Zeatro Invisible
y, de esta forma, ponderar el peso del canon dureo dentro del radioteatro de RNE.

Llama la atencién, en primer lugar, que la temporada, inaugurada el 26 de
febrero con una adaptacién original de La vida es suesio (s.n. 1945c: 20), se orga-
nizé en doce categorias amplias, que habrian permitido al 7eatro Invisible cumplir
con su objetivo de hacer oir «la voz antigua de los griegos, el replicar en verso de
los caballeros de nuestra vieja escena, la impaciente promesa del teatro contempo-
rdneo» intentando no «olvidar épocas ni paises», «adaptaciones radiofénicas de las
grandes novelas, de las narraciones, del cuento» (RNE 1945, 5 y 6). De entre estas
categorias, que aparecen recogidas en la Figura 1, la que mds emisiones acumulé fue
la de «Cldsicos espafioles», con doce emisiones programadas, frente a «Teatro de la
antigiiedad» o «Cldsicos extranjeros», que contaron con tan solo dos emisiones. Una
decision, sin duda alguna, coherente con el nacionalismo a ultranza de la dictadura.

Dado que las categorias empleadas para organizar la temporada alternan lo
cronoldgico (antigiiedad, 1900...) con lo genérico (sainetes, autos...), es necesario

¢ Las cuatro obras fueron dirigidas por Claudio de la Torre, director del Teatro Invisible

entre 1944-1946, como se indica en Alfonso Reverén (2007, pp. 376-78).
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Figura 1. Emisiones por categoria en Teatro Invisible. Elaboracién propia a partir de RNE (1945).

Aristéfanes Las aves Teatro de la antigiiedad S.va.C.

Lope de Vega El viaje del alma Autos y misterios S. xvII

Representacién del nacimiento de
nuestro Sefior

Lope de Vega El mejor Alcalde, el Rey Clsicos espafioles S. xvI

Goémez Manrique Autos y misterios S.xv

Lope de Vega El caballero de Olmedo Clésicos espafioles S. xvII

Tirso de Molina La prudencia en la mujer Clésicos espafioles S. xvII

Calderén de la Barca La mojiganga de la muerte Clésicos espafioles S. xvIr

Moreto El desdén con el desdén Clésicos espafioles S. xvIr



D’Annunzio

La hija de Yorio

Teatro de 1900

XX

F. Garcia Lorca

La zapatera prodigiosa

Teatro contempora’meo

. XX

Eugenio d’Ors

Guillermo Tell

Teatro contemporineo

XX

Romén Escohotado

La respetable primavera

Teatro contempora’meo

XX

Agustin de Foxd

Baile en capitania

Teatro contemporineo

XX

Samuel Ros

En el otro cuarto

Teatro contempora’meo

XX

Moliére El avaro Clésicos extranjeros S.xvI
Garcia de la Huerta Ragquel Siglo xvrr S.xvin
Moratin El s de las ninias Siglo xvi11 S. x1x
Marivaux El legado Siglo xvrr S.xvin
Sheridan Los rivales Siglo xvi1 S. xvi
Goldoni La locandiera Siglo xvrr S.xvin
Hartzenbusch Los amantes de Teruel Teatro roméntico S. x1x
Dugque de Rivas Don Alvaro o la fuerza del sino Teatro romdntico S. x1x
Zorrilla Traidor, inconfeso y mdrtir Teatro romdntico S. x1x
Schiller Maria Estuardo Teatro romdntico S. x1x
Musset Barberina Teatro romédntico S. x1x
Shelley Prometeo desencadenado Teatro roméntico S. x1x
Echegaray El gran galeoto Teatro de 1900 S. x1x
Galdés Realidad Teatro de 1900 S. x1x
Ibsen Casa de munecas Teatro de 1900 S. x1x
Oscar Wilde La importancia de llamarse Ernesto Teatro de 1900 S. x1x

S.

S

S.

S.

S.

S.

S.

S.

S.

S.

Claudio de la Torre Hotel Terminus Teatro contemporéneo XX

Ramén de la Cruz El almacén de novias Vida y loa del sainete XVIIIT

Tomds Luceno Ultramarinos Vida y loa del sainete XX

Ramén de la Cruz La pradera de San Isidro Vida y loa del sainete XVIIT

Ricardo de la Vega G R o 2 Vida y loa del sainete S. x1x
desenvuelto

Javier de Burgos £l f’mmda comedia es o El baile de Vida y loa del sainete S. x1x
Luis Alonso

gFtomo Caseroy E. Garcia Las cacatiias Vida y loa del sainete S. x1x

varez

Jacinto Benavente Todos somos uno Vida y loa del sainete S. xx

Ser;}fln  Jorsiitin Alvene: Pepita Reyes Vida y loa del sainete S.xx

Quintero

Carlos Arniches El serior Adridn el primo Vida y loa del sainete S.xx

Turgueniev Lluvia en primavera O S. x1x

cuentos
Balzac Eugenia Grandet Al EEes ey S. x1x

cuentos
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Adaptaciones novelas y

Edgar Poe Dos cuentos fantdsticos . XIX
cuentos
. . Adaptaciones novelas y
Dickens David Copperfield . XIX
cuentos
. . . . Adaptaciones novelas
Dostoiewski Crimen y castigo P v . XIX
cuentos
, , Adaptaciones novelas
Alarcén El escindalo P v . XIX
cuentos
- , . Adaptaciones novelas
Eca de Queirds José Mattias P v . XIX
cuentos
, , . Adaptaciones novelas
Pérez Galdés Fortunata y Jacinta P v . XIX
cuentos
, _ Adaptaciones novelas
Valle-Incldn Sonata de otorio P v XX
cuentos
Adaptaciones novelas y
A. Conan Doyle Una aventura de Sherlock Holmes . XIX
cuentos
Goethe Fausto Emisiones especiales . XIX
Ernesto Giménez Caballero  Don Quijote en Madrid Emisiones especiales . XX
Eduardo Araujo y José
El mejor libro de Espana Emisiones especiales . XX
Rodulfo Boeta 7 P P
Calderén de la Barca El gran teatro del mundo Emisiones especiales . XVII
Larreta Nuestra seiiora del Buen Aire Emisiones especiales . XIX
. . El burlador de Sevilla o El convi- . .
Tirso de Molina . Emisiones especiales . XVII
dado de piedra
o Mercedes Férmica-Corsi  La visita de Alejandro Dostia Teatro radiofénico original ~ S. xx
- . . . ; . O ..
- Luis Escobar El milagro de San Nicolds Teatro radiofénico original ~ S. xx
&L Claudio de la Torre Ciudad de Plata Teatro radiofénico original ~ S.xx
) Romin Escohotado Aurelia Teatro radiofénico original ~ S. xx
o Elaboracién propia a partir de RNE (1945)

Je

C

<

acercarnos con detalle a qué obras compusieron cada una de las categorias para poder
conocer con exactitud el nimero de piezas pertenecientes al canon dureo. La Tabla 1
recoge el total de obras programadas, junto a sus autores y las fechas de publicacién’.

7 Mantenemos la denominacién con la que aparecen los autores en el documento; y con

respecto a las fechas de publicacién, estas se indican con el siglo en el que la pieza vio la luz.

8 La temporada se componia de 71 emisiones; sin embargo, en esta Tabla solo se recogen
69, ya que dos de las obras de «Teatro radiofénico original» no se habian cerrado a la hora de publi-
car el documento.
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10 I

: O i

Siglo XX Siglo XIX  Siglo XVIII  Siglos XVII ~ Siglo XVl Edad Media Antigliedad

wv

M Espafiolas Extranjeras

Figura 2. Reparto por procedencia y fecha de las obras representadas. Elaboracién propia a partir

de RNE (1945).

Las piezas quedarian repartidas de la siguiente manera’: habria 21 obras
del s. XX (29,5%), 25 provendrian del s. XIX (35,2%), 6 obras serian del s. XVIII
(8,4%), 13 piezas provendrian del s. XVII (18,3%), 1 del s. XVI (1,4%), 3 se corres-
ponderian con la Edad Media —s. XIII y s. XV— (4,2%) y la Antigiiedad llegaria al
2,8% del total de emisiones con 2 obras.

Es interesante atender, también, a la procedencia de estas obras (Figura 2),
pues nos permite comprobar que, salvo en tres de las épocas —s. XIX, s. XVIy, por
supuesto, la Antigiiedad grecolatina—, RNE mostré una innegable preferencia por
el teatro de factura nacional.

Si cotejamos estos datos con las estadisticas de las representaciones de piezas
dureas de los principales teatros nacionales, el Espafiol y el Maria Guerrero, obser-
vamos que la programacién de RNE incluye un mayor repertorio de teatro cldsico
espafol. Asi, mientras que RNE emitié un 17% (12 de 71) de obras dureas en un
ano, en el periodo entre 1939-1950 el Espanol representé un 15,1% (23 de 152 repre-
sentaciones) y el Marfa Guerrero un 10, 6% (13 de 122)"° (Serrano, 2003, p. 1339).

? El reparto se ha realizado sobre las 71 emisiones originales, es decir, considerando que

las dos piezas de «Teatro radiofénico original» que faltaban por concretar se inclufan cronoldgica-
mente en el s. XX.

10" Aunque conviene recordar que el Marfa Guerrero ya estaba especializado en represen-
taciones de teatro contempordneo en esta época.
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La mayor presencia de teatro dureo en RNE puede explicarse por una serie
de razones. En primer lugar, resulta necesario destacar el carcter masivo de la
radio, que favoreci6 la generalizacién de los marcos conceptuales franquistas. En
segundo lugar, la defensa del teatro dureo debe ser entendida como parte integrante
del entramado de instancias productoras de sentido que constituyeron el proyecto
nacionalizador del franquismo (Rodriguez, 2017, p. 20). Debemos tener en cuenta
que los estudios sobre la dimensién ideolégica del teatro dureo hasta la década de
los cincuenta revelan que la programacion del Zeatro Invisible de RNE sigue las mis-
mas tendencias que se daban en los Teatros Nacionales. Asi, y como ya han demos-
trado tanto Wheeler (2012) como Garcia Ruiz (1997) en sus respectivos trabajos,
existe una primera etapa en la que la programacién teatral durea buscaba proyec-
tar un modelo moral y politico que, en gran medida, sirviese para luchar contra las
influencias extranjeras y mostrar la verdadera esencia del pais. En este sentido, las
emisiones de Zeatro Invisible contribuyeron, como veremos, a la construccién del
ideario imperial y catélico que promovia la dictadura.

A ello, ademds, habria que afiadir el hecho de que este corpus de obras
estuviese sujeto a una menor censura por parte de los organismos oficiales, lo que,
probablemente, hizo que su programacién fuese mds sencilla para RNE, pues se
reducirian los plazos de espera y facilitaria, en gran medida, los preparativos para la
emision (Wheeler, 2012, p. 20). No obstante, este hecho no debe hacernos olvidar
que la emisora estatal, como ya habia sucedido con los Teatros Nacionales (Munoz
Ciliz, 2021, p. 114), se valié también de distintas herramientas para afianzar las
lecturas afines y crear una comunidad de lectores, que evitasen las posturas hetero-
doxas con respecto al canon literario. Mediante los reportajes y articulos publicados
en la revista de RNE y los diferentes espacios de critica literaria de su parrilla trata-
ron de controlar la recepcién de estos textos''. Por ejemplo, el domingo previo a la
emisién de E/ gran teatro del mundo de Calderdén por el Corpus Christi de 1945, el
programa Auditérium: circulo literario le dedicé una emisién monografica al autor
(s.n. 1945d: 2). Resulta interesante sefialar como, de cara a fijar la decodificacién de
su programacién sonora, RNE potencia el primitivo cardcter transmedia de la radio-
difusién construyendo «una experiencia de inmersién en la que el motivo central
del relato alcanza extensiones en plataformas diferentes a la original», anadiendo,
en este caso, matices interpretativos (Garcia Gonzidlez, 2013, p. 253).

A su vez, y desde el punto de vista técnico, habria que tener en cuenta que
el limitado ndmero de acotaciones del teatro dureo pudo facilitar su adaptacién al
medio radiofénico. Debido a las caracteristicas materiales de la radio, las emisiones
teatrales debian concebirse para una audiencia de «[...] ciegos repentinos [...] que,
ademds, carecen de todo senso-receptor que no sea el de la audicion» (Yuste, 1944, p.

""" Aunque estos datos parecen constatar el empeno de los idedlogos del régimen por difun-

dir una lectura correcta de estos textos, no resulta ficil medir el impacto que estas interpretaciones
tuvo en los oyentes de RNE. Si tenemos en cuenta algunos de los concursos literarios que se organi-
zaron desde las paginas de Radio Nacional, puede apreciarse cierta permeabilidad de algunos tépicos
del mundo 4ureo (s.n. 1942ay 1942d).



10). Por ello, la falta de comentarios escenogréficos en los textos originales concedid
una mayor libertad creativa tanto a los directores del 7eatro Invisible, para incluir
musica o efectos de sonido, como a los actores para modular sus voces. Asimismo,
el hecho de que las obras emitidas pudiesen ser entendidas sin necesidad de gran-
des despliegues de tramoya también favorecié su adaptacién al medio radiofénico.

Finalmente, la seleccién de estos autores —Lope de Vega, Calderén de la
Barca, Tirso de Molina y Agustin Moreto— se ajusta al canon del teatro cldsico
espafiol que se habia configurado en el XIX. La ligera preferencia por Lope de Vega
(4 de 12 obras), sumada, como veremos, a las interpretaciones que la prensa hizo
de estas obras, parece apuntar, ademds, a una influencia de las ideas de Menéndez
Pelayo (Oleza, 2016).

4. RADIOTEATRO E IDEOLOGIA: EJES DE LECTURA

Las instituciones oficiales del franquismo adoptaron la cultura hispdnica
de los Siglos de Oro como modelo, que permed, desde muy temprano, todas las
capas de la sociedad. Desde el uso de la corona imperial y el escudo de Carlos V
como simbolo del Estado, ya en febrero de 1938 (Preston, 1995, p. 324), hasta el
empleo de motivos dureos en los sellos postales (Navarro Oltra, 2013, pp. 52-5), el
régimen trat6 de generar un relato historiogréfico y teleolégico que presentara a la
dictadura como heredera universal de este legado cultural. El mundo dureo encar-
naba unos valores que el franquismo entendia como verdaderamente esparioles. Estas
ideas fueron difundidas por todos los aparatos ideoldgicos del Estado, incluida, por
supuesto, la radio (Althusser, 1988). A su vez, el sistema franquista se vali6 de la
capacidad del teatro para reproducir la cosmovisién de las clases dominantes, en
tanto que mecanismo «de instauracién y transformacion ideoldgica a nivel social»
(Papadépulos Grimaldi, 2019, p. 96).

En este contexto se enmarca la labor del 7earro Invisible, que funcioné, en
gran medida, como una herramienta para imponer una visién del mundo concretay
mantener la hegemonia, entendida como «la capacidad de unificar y mantener unido
a través de la ideologia un bloque social que no es homogéneo» (Albarez Gémez,
2016, p. 158). Para la dictadura, el radioteatro no era una simple forma de entreteni-
miento ni de escapismo, sino una herramienta idénea para la institucionalizacién de
sus postulados por medio de la difusion de estas obras literarias. Ademds, el hecho
de que las retransmisiones teatrales fuesen uno de los espacios con mayor audien-
cia de RNE, su recepcién més intima y privada que la del teatro tradicional'? y que
tuviesen capacidad de generar comunidades imaginadas favorecié, probablemente,
esta tendencia (s.n. 1949: 4),

12 Es una de las caracteristicas propias del radioteatro, segin Bouchardon (2012).

La encuesta realizada a 1034 radioyentes del 28 de febrero de 1948 confirma también

esta realidad (s.n. 1948: 8).
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El examen de nuestro corpus nos ha permitido destacar tres cuestiones que
vertebraron la reproduccién ideolégica del régimen en Zeatro Invisible: la religiosa,
la nacional y la de las representaciones de la feminidad normativa. Estas mismas
lineas ya aparecian recogidas en un reportaje de 1943 sobre la compania teatral Lope
de Rueda' en el que se reiteraba el valor pedagdgico y social del teatro a la hora de
ensefar los «principios eternos e insustituibles de Religién, Patria y Familia» (de
Alcaraz, 1943, p. 24). Son, por tanto, aspectos que preocuparon al franquismo y
que, como trataremos de mostrar a continuacion, estructuraron gran parte de su
visién sobre el teatro dureo.

La dictadura estuvo muy interesada en reforzar los valores catélicos de la
sociedad espafola, puesto que la Iglesia fue uno de sus grandes apoyos, ya desde
los tiempos de la sublevacién y la Guerra Civil. La religién catdlica cumplid, por
lo tanto y de acuerdo con Ménica Moreno Seco, un rol de instancia legitimadora
simbo¢lica del Nuevo Estado franquista (Moreno Seco, 2022, p. 245-53). En con-
secuencia, la programacién de RNE se mantuvo estrechamente ligada al hecho
religioso durante las casi cuatro décadas de franquismo. Si asumimos la funcién
ideolégica de los distintos espacios religiosos que llenaron la parrilla de la emisora
estatal, cabria interrogarse sobre las formas en que RNE, sus espacios de inspiracién
catélica y el tiempo religioso se entrelazaron para dar sentido a la realidad social de
la Espana de la dictadura.

Asi, se hace patente la necesidad de complejizar y problematizar clasifica-
ciones previas que tan solo distinguen entre la emisién de acontecimientos religio-
sos ciclicos y extraordinarios (Gémez Garcia, 2009, pp. 261-76) y avanzar hacia un
modelo explicativo que nos permita profundizar en su papel como elementos clave
en la configuracién de una nueva forma cultural. Un proyecto, este, que tuvo en
el control del tiempo y el espacio una de sus vias de legitimacién y de proyeccién
de sus valores (Herndndez, 2011, p. 164). Los hitos del calendario religioso, por lo
tanto, ayudaron a afianzar el sentido catdlico y la dualidad Estado-Religién perdi-
dos durante el periodo republicano (Box, 2007, p. 269).

Es dentro de este entramado de dispositivos de control del tiempo donde
debemos situar los espacios religiosos de RNE y, por extension, las piezas teatrales
que se emitieron coincidiendo con fechas clave para la tradicién catélica. Es pro-
bable que la programacién de autos sacramentales barrocos, de gran complejidad
conceptual, mds que tratar de divulgar ideas teoldgicas, sirviesen como un medio
de control del calendario social®. De esta forma, las emisiones de E/ viaje del alma
de Lope de Vega el lunes santo de 1945 o la de El gran teatro del mundo de Calde-
rén de la Barca el dia del Corpus constituyeron una prictica ritual que estructuraba
y organizaba la vida social durante la dictadura. Cabe entender este revival de los

4 Para profundizar més en la situacién del teatro infantil y en las distintas iniciativas, tanto
publicas como privadas, que surgieron durante el primer franquismo, véase Santolaria Solano (2020).

5 Sobre la cuestién de la oscuridad de estas piezas para la mayoria de la poblacién durante
época franquista, véase Garcia Ruiz (1997, pp. 148-149).



autos sacramentales, que pricticamente habfan desaparecido de las tablas espafiolas
alo largo del XVIII y XIX, como una nueva tradicién inventada (Hobsbawn, 2002,
pp. 7-21) por parte del régimen'®. Asi, por medio de la repeticion anual de esta pro-
gramacion radiofénica se reforzaba la idea de continuidad con el pasado nacional y
la cohesion social a partir de la exaltacién de sus valores catdlicos.

En cuanto a la cuestidn nacional?, resulta necesario destacar la reivindicacién
de figuras legendarias del pasado medieval, filtradas por las lecturas que hicieron los
autores dureos (Egido, 1979)'%, especialmente Las mocedades del Cid de Guillén de
Castro. Ya desde muy temprano, encontramos usos paradigmdticos de esta obra en
fechas especialmente simbdlicas para el régimen (Garcia Lorenzo, 2004, pp. 51-9),
como las representaciones del 1 de abril de 1941, con motivo de las celebraciones
por las fiestas de la victoria, o en 1954 en el marco de los Festivales de Espana.
Esta recuperacion franquista del Cid buscaba la difusién de un ideal espafol, que
se apoyaba en la imagen del guerrero santo capaz de someter al orro. Asi pues, los
medios franquistas destacaban del Cid su «anhelo fervoroso de reconquista» y su
capacidad para dominar Valencia, «un reino que era tan dispar en costumbres, tan
arraigado a su origen oriental y tan poco dispuesto a facilitar al vencedor el camino
de gobernarle» (s.n. 1942b: 18).

Esta defensa del ideal espafiol también se encuentra en la reivindicacién
de las «comedias villanescas» (Pedraza Jiménez, 2009), que presentaban tres ele-

16 Aunque es cierto que ya desde las primeras décadas del siglo XX se percibe una revita-
lizacién del género de los autos sacramentales —tanto desde el punto de vista de la critica como del
de la creacion artistica, como ilustran las investigaciones de Angel Valbuena (1923) o los textos de
Lorca (1917, 1918, 1939, 1931, 1936), Azorin (1930), Alberti (1931) o Miguel Herndndez (1934) (De
Paco, 2000; Adillo Rufo, 2018)—, la dictadura profundizé, de forma mds sistemdtica, en este género,
al instaurar una «linea de actuaciones, que podriamos llamar oficiales por sus presupuestos e inten-
ciones y que se mantuvieron a lo largo de los afios» (de Paco, 2000, p. 107). Asi pues, el franquismo,
ademds de considerarlo un «ejemplo de buen teatro enraizado dentro de la tradicién y de la religiosi-
dad cristiana» (De Paco, 2000, p. 106) y entender sus representaciones, «<marcadamente propagan-
disticas, en la linea de la retdrica populista del Fascismo italiano y el Nazismo alemdn», como «una
suerte de revancha catélica contra el aludido articulo 27 de la Constitucién de 1931» (Adillo Rufo,
2018, p. 173), planificé la programacion de este tipo de obras en fechas simbdlicas para estructurar
el calendario siguiendo los ritos catélicos.

7" Lejos de tener un planteamiento univoco, el franquismo subsumié distintos modelos
nacionales, entre los que destacan el nacionalcatdlico y el falangista, que se disputaron el poder a lo
largo de anos. Teniendo en cuenta la poca documentacion conservada, resulta dificil determinar qué
corriente influyé més en programas como 7eatro Invisible. Si bien es cierto que Dionisio Ridruejo,
fascista declarado, fue Jefe Nacional de Propaganda entre 1938 y 1941, es posible que la influencia
de los estudios sobre literatura durea de Menéndez Pelayo fuese decisiva y acercase los programas
literarios de RNE al proyecto nacionalcatdlico. Garcfa Ruiz también ha planteado que, aunque para
los idedlogos del régimen el teatro dureo fuese un elemento esencial para la construccién del nuevo
Teatro Nacional, es posible que para los profesionales del teatro primasen mds los intereses estéticos
que educativos (Garcia Ruiz, 1997, pp. 142-3; Rodriguez Puértolas, 2008).

'8 Conservamos veintidds obras teatrales sobre el Cid del Siglo de Oro, lo que demuestra
el interés por un personaje que encarnaba unos valores tradicionales y opuestos a las nuevas costum-
bres sociales de Madrid (Vega Garcia-Luengos, 2007).
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mentos fundamentales para el régimen: el tratamiento del poder y la autoridad, el
concepto de esparolidad y una idea preconcebida (o ausencia total) del otro (Allen,
2022)". De este modo, por ejemplo, la caracterizacién positiva del monarca en £/
mejor alcalde, el rey de Lope de Vega, que se erige como un jefe de Estado elegido
por Dios y capaz de restablecer la justicia y la paz social, encajaba con la imagen que
se querfa proyectar de Franco. Asimismo, la defensa de la honra de los dos protago-
nistas —enfrentados a don Tello, que secuestra a Elvira, enamorada de Sancho, con
la intencién de forzarla— pudo vincularse a la esencia de la propia naturaleza espa-
fiola. Finalmente, la total ausencia de la otredad en el texto —pues a pesar de que la
obra se sittia en Galicia, no hay elementos culturales propios de esta regién— refle-
jaba los ideales nacionalistas sobre la unidad de Espafa de la dictadura.

Por todo ello, la representacién de obras del Siglo de Oro a través de las ondas
de RNE permitia al régimen insertar, de manera velada, modelos de nacién en espa-
cios destinados al ocio y a la esfera del hogar, de modo que estos elementos pasaban
desapercibidos y eran interiorizados por gran parte de la poblacién (Billing, 2004).

Finalmente, debemos tratar la cuestién del género, que, para la dictadura,
estuvo intimamente ligada con la idea de familia. La eleccién de las obras dureas, y
las criticas y gufas de lectura que sobre ellas se hicieron, presentan un determinado
modelo de comportamiento femenino. De este modo, las obras teatrales selecciona-
das entraron a formar parte de un denso entramado ideolégico llamado a reproducir
el ideal burgués del dngel del hogar, en su version franquista de la perfecta casada y
ama de casa, y que se oponia a modelos de comportamiento de épocas que habian
favorecido una mayor libertad de la mujer (Morcillo Gémez, 2015, pp. 121 y 122).
Los idedlogos del régimen eran muy conscientes de la importancia de la literatura
en la transmisién de estas ideas, por lo que ya desde los afios cuarenta promovieron
lecturas mds acordes a sus ideales. Asi lo reflejaba Dora Lennard de Alonso en un
articulo de 1942, al criticar un tipo de literatura errénea», que se habia difundido
en las décadas anteriores y que solo habia servido para «despistar» a toda una gene-
racién de mujeres jovenes, «incluso en nuestra Espafa, tan catdlica y tan realista
[...]», y recetaba la lectura de fray Luis de Le6n o santo Tomds de Aquino contra
este mal (Lennard de Alonso, 1942, p. 19).

Otro ejemplo de estas lecturas en clave de género es La prudencia en la mujer
de Tirso de Molina. Ya Menéndez Pelayo habia subrayado «el hermosisimo cardc-
ter» de la protagonista como uno de los puntos fuertes de la obra, afirmacién que
se convirtié en un leitmotiv en las criticas literarias franquistas. La prensa incidié
en este modelo de comportamiento femenino, como muestra, por ejemplo, la sem-
blanza biografica de la reina Marifa de Molina, en la revista Radio Nacional (s.n.
1942¢). La dictadura tratd, de este modo, de proyectar una imagen de la feminidad
en la que primaban valores como la prudencia, la alabanza de la maternidad y de la
figura de la madre protectora (Barrachina, 2000). Vemos, asi, cémo la utilizacién

¥ Cabe destacar, asimismo, el andlisis de Giménez Caballero sobre su puesta en escena de
Fuenteovejuna de 1944 (Santos Sdnchez, 2019).



del canon 4ureo por parte del régimen hace que este, en ocasiones, se integre den-
tro de las tecnologias de género de la dictadura (Pérez Martinez, 2020, pp. 175-78).
Sucede lo mismo con Peribdriez y el comendador de Ocarna de Lope de Vega,
una obra pricticamente olvidada durante trescientos afos y recuperada a partir del
primer tercio del siglo XX (Pedraza Jiménez, 2022). La prensa franquista, siguiendo
las interpretaciones de Menéndez Pelayo, destacé la imagen femenina de Casilda:
«;Bella estampa la de la mujer de Peribdnez, auténtica encarnacién de la feminidad
espafiola, con sus virtudes abnegadas y sublimes!», que contrastaba con las de prin-
cipios de siglo, que se habfan centrado en su tratamiento del «tema del poderoso
castigado por el humilde» (Reyes 1919). El didlogo entre los protagonistas en el que
se citan las virtudes de una buena mujer habia resultado especialmente grato a los
idedlogos franquistas, ya que proyectaba un modelo de feminidad centrado en la
maternidad, el cuidado de la casa y del marido y los deberes de buena cristiana®.

5. CONCLUSIONES

Tras la revisién de la documentacién conservada, parece probada la impor-
tancia que tuvo el teatro dureo en las parrillas de RNE. Sin duda, a ello contribuye-
ron dos elementos: por un lado, la relativa facilidad desde el punto de vista técnico
para adaptar estos textos al medio radiofénico; y, por otro lado, su aclimatacién
ideoldgica a los valores franquistas, en clave religiosa, nacional y de género. Todo
ello hizo que estas piezas teatrales se convirtiesen en un engranaje mds de la maqui-
naria discursiva de la dictadura.

Una maquinaria, esta, intertextual y transmedia, configurada en una tupida
red de instituciones, tanto estatales como civiles, que produjeron y reprodujeron la
cosmovisién del Nuevo Estado franquista en construccién, consagrindola como
hegeménica. Un conjunto de aparatos ideolégicos que sustentaron una serie de rela-
ciones de poder, pues entendemos aquello relacionado con la ideologfa como algo
que, ademds de superar el mero sistema de creencias, «tiene que ver con la legiti-
macién del poder de un grupo o clase social dominante» (Eagleton, 1997, p. 24).

En un contexto en el que la radiodifusién era el medio de comunicacién
de masas hegemonico, el uso del radioteatro, con su doble cardcter de entreteni-
miento y de herramienta ideoldgica, funcioné como uno de los multiples medios
de legitimacién de aquel bando sublevado que aspiraba a convertirse en la verda-
dera Espana. Asi, dado que el radioteatro se inserta dentro de la cultura medial —
uno de los lugares en los que se libran «las batallas ideolégicas por el control de los
imaginarios sociales»—, este se aproveché de su principal ventaja: «que sus dispositi-
vos de sujecién son mucho menos coercitivos» y, por lo tanto, se trata de «un poder

2 En 1940, el ministro de Educacién Gabriel Orizana habia comentado: «;Ddnde podria
verse expuesto con mds galanura el amor conyugal, base de la familia, que en el lindisimo didlogo
entre Casilda y Peribdfiez?» (Orizana, 1940).
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que seduce» (Castro-Goémez, 2000, p. 748), mds, si cabe, tratdindose de espacios de
ocio. De este modo, la utilizacién del canon dureo dentro de la programacién de
Teatro Invisible ayudé a construir, a través del entretenimiento, un sentido comtn
dominante en cuestiones clave para la dictadura, como fueron el hecho religioso, la
concepcién de lo nacional —ligada también a la normalizacién de la figura del pro-
pio Franco-y, finalmente, la realidad hipernormativizada que supuso la feminidad
nacionalcatélica (Roca i Girona, 2003, p. 52).

Resulta necesario, por lo tanto, continuar indagando en esta relacién entre
la radiodifusién y el canon literario dureo durante el primer franquismo para des-
velar las estrategias de produccién y reproduccién ideoldgica en las que estuvieron
involucradas estas obras, reivindicadas por la dictadura como quintaesencia de la
literatura nacional, para, asi, implantar un sentido comdin dominante y mantener
la hegemonia social del régimen.

REeciBipDO: 3.3.2023; ACEPTADO: 2.12.2023.
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