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Resumen: El presente articulo propone el concepto de aparatos teatrales de
Estado (ATEs) como una herramienta tedrica con la que abordar el estudio de las
relaciones entre teatro y dictadura. Los ATEs se definen como una serie de
practicas e instituciones teatrales a través de las cuales el Estado dictatorial
genera, defiende, disemina e impone un discurso teatral propio que, en tltima
instancia, se materializa en la formacién del canon teatral. Esta propuesta teérica,
que se sustenta en los conceptos de disciplina de Foucault y los aparatos ideolo-
gicos de Estado de Althusser, se ilustra a través del caso de la Espaifa de Franco.

Dictadura y teatro: una aproximacion tedrica

La recepcion de la literatura dramatica, como la del resto de géneros literarios, es
fundamentalmente individual. La vertiente escénica el teatro, sin embargo, se
articula en términos opuestos: una serie de individuos se instituyen en grupo con
el Gnico propésito de recibir un mensaje que se les envia desde la escena. Esta
idiosincrasia ha determinado que el teatro haya sido tradicionalmente un foro de
exploracién colectiva de la realidad y de visiones alternativas de la sociedad.
Esto, a su vez, le confiere una gran capacidad transformadora que puede, llegado
el caso, derivar en movilizacion politica. El poder, especialmente en contextos
dictatoriales, ha sido siempre consciente de este potencial creador de resistencia
de la escena. Por ello, las dictaduras han ejercido siempre un férreo control sobre
el teatro, temerosas de que en torno a él se forjasen movimientos de oposicion.

El objetivo de este trabajo es proponer una herramienta innovadora con que
abordar el estudio de los vinculos entre teatro y Estado en contextos dictatoriales:
los aparatos teatrales de Estado (ATEs). Como se ilustrara en las siguientes
paginas, esta propuesta teorica parte de una reflexién tanto sobre el concepto de
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disciplina de Foucault como sobre los aparatos ideol6gicos de Estado de Althus-
ser. Este modelo tedrico, que se plantea como herramienta metodolégica para
abordar el estudio del teatro en contextos dictatoriales de diversa indole, se
ilustrara a través del caso concreto de la agenda teatral de la Espafia franquista.

El estudio de los vinculos entre teatro y dictadura exige un nuevo paradigma
epistemolégico con que abordar la compleja naturaleza del teatro. Los a menudo
enfrentados enfoques literarios y escénicos (Pavis 1998: 473-474) se han revelado
incapaces de proponer una explicacion sélida de los condicionamientos externos
al hecho teatral. Sus metodologias no prestan la suficiente atencién a factores
que, sin embargo, condicionan la forma del teatro y su relacién con el ptblico,
especialmente en contextos dictatoriales. Para entender el teatro en toda su
dimensién se hace, por tanto, necesario trascender los enfoques meramente
literarios y escénicos y abordarlo también desde disciplinas que, como los Estu-
dios Culturales y la Historia Cultural, lo estudian en tanto fendémeno cultural
inserto en una red mas amplia de manifestaciones culturales definida, a su vez,
tanto por su interaccién con la sociedad como por su sometimiento a fuertes
relaciones de poder.

Los ultimos afnos han sido testigo de la apariciéon de una serie de estudios
que, en esta linea, abordan el teatro espanol en el contexto de la dictadura del
general Franco (1939-1975). Esta nueva aproximacién metodoldgica se ha centra-
do en el mecanismo coercitivo que las dictaduras imponen de manera mas
explicita y universal sobre la creacion teatral: la censura. Los trabajos de Mufioz
Caliz (2005, 2006, 2010) son pioneros en tanto que proponen, en base a un
riguroso trabajo documental, una primera explicacién de cémo la escritura dra-
matica y la praxis teatral de la Espafia franquista se vieron condicionadas por un
aparato de Estado, la censura, que operaba en todas las areas de la produccion
cultural. Estos trabajos son, a su vez, herederos de los primeros textos que
sentaron las bases legales del fendémeno censor y abordaron su impacto en otros
géneros literarios (Gubern 1981; Abellan 1980, 1987; Garcia Lorenzo 1981; Neu-
schifer 1991).

Las reflexiones de Foucault sobre la nociéon de disciplina, entendida como
una serie de métodos de control que se aplican sobre el cuerpo, son perfectamen-
te extrapolables al ambito de la creacidn teatral y ayudan, por tanto, a dotar de
base teérica al fenémeno de la censura. La idea de disciplina de Foucault gira en
torno al concepto del pandptico, un espacio de reclusién cuya disposicién arqui-
tectdnica permite la vigilancia constante de los individuos. Su finalidad es la de
“inducir en el detenido un estado consciente y permanente de visibilidad que
garantiza el funcionamiento automatico del poder” (Foucault 1995: 204). Es decir,
el panéptico persigue imponer en el individuo la fiscalizacion de las desviacio-
nes, de todo lo que no se ajuste a la regla. El objetivo Gltimo de esta accibén es el
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de normalizar e imponer una “penalidad de la norma” (188) basada en una clara
distincién entre lo permitido y lo prohibido, lo normal y lo anormal (203). Este
funcionamiento es perfectamente homologable al de la censura, cuya labor es la
de imponerle a las obras que dictamina, en funcién de su norma o cuerpo legal, la
etiqueta de representable o no representable.

Foucault apunta que, a través de la vigilancia constante, el panoptico persi-
gue instalar en el individuo el temor que conduce al autocontrol para, en Gltima
instancia, crear lo que denomina una sociedad disciplinaria (219). Dicha sociedad
se caracteriza por interiorizar la norma que emana del poder en tanto que todos
sus individuos acaban por imponerse dicha norma a si mismos y por fiscalizar a
sus iguales. De este modo, la propia sociedad se convierte en vigilante de si
misma y da forma a una red multidireccional de miradas vigilantes que es, como
se apuntd mas arriba, la que caracteriza el pan6ptico. Este mecanismo opera de
modo similar en la censura: en efecto, el aparato censor estatal acaba desdibujan-
dose en una serie de resortes alternativos que someten la creacion teatral a un
control constante y ubicuo. Asi sucede, por ejemplo, con la censura paralela de la
Iglesia, que en el caso espafiol impuso a sus fieles su propio cédigo, generalmente
mas restrictivo que el del Estado (Mufioz Caliz 2005: 38-39); o con la censura
econdmica, cuyos efectos son mucho mas dificiles de cuantificar y que lleva al
empresario, traductor o editor bien a intentar adecuar el teatro a la norma o bien
a renunciar a su labor por miedo a represalias.

De este modo, la censura se filtra de manera difusa, como las estrategias de
poder y control que describe Foucault, en la sociedad, y deja de ser un mecanismo
impuesto desde arriba para convertirse en un sistema regulativo de autocontrol
con multiples extremidades. La finalidad Gltima de este esquema es producir,
como se apuntaba mas arriba, una sociedad con miedo, que se autorregula en su
adherencia a la norma y acaba por rechazar a quienes van mas alla del umbral de
lo permitido. En el terreno de la produccién teatral este proceso deriva en la forma
mas cruel de censura, la menos rastreable y la que impone los efectos mas
dificilmente cuantificables: la autocensura. Este tipo de control le permite al
Estado insertar su penalidad disciplinaria en la labor del autor o el director, que
dejan de trabajar para el pablico y pasan a guiarse exclusivamente por la norma
que impone el régimen dictatorial.

Esta autocensura responde en multitud de ocasiones a un patrén inconscien-
te que, a su vez, es sintoma inequivoco de la normalizacién de la censura y de la
correcta implementacion de la sociedad disciplinaria; en efecto, la censura nunca
es tan perfecta y tan invisible como cuando cada individuo se convierte en su
propio censor (Bourdieu 1991: 138). El trabajo académico sobre estas formas mas
sutiles de censura es mas escurridizo que la investigaciéon de archivo sobre la
censura de Estado, ya que es imposible asegurar qué obras de teatro dejaron de
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escribirse por causa de la autocensura. Conviene, sin embargo, tener en cuenta
esta incardinacion del fendmeno censor en la propia sociedad para complejizar la
comprensiéon académica de la censura y entender la censura de Estado en un
marco mas amplio de fenémenos de naturalezas diversas.

Se hace, del mismo modo, necesario ir mas alla de una comprensiéon de la
censura como fendémeno aislado y exclusivamente castrador. El concepto de
disciplina de Foucault plantea, en este sentido, que el poder no puede limitarse a
ejercer una fuerza inicamente prohibitiva, sino que también ha de ser productivo
para garantizar su propio mantenimiento: “what makes power hold good, what
makes it accepted, is simply the fact that it doesn’t only weigh on us as a force
that says no, but that it traverses and produces things, it induces pleasure, forms
knowledge, produces discourse” (Foucault 1980: 119). Siguiendo esta linea, la
nocién ortodoxa de censura como proceso meramente cercenador ha sido cues-
tionada por buena parte de la critica que, como Judith Butler, le otorga capacidad
discursiva y la entiende como “a productive power: it is not merely privative, but
formative as well” (Butler 1997: 133). Estas nuevas lecturas sitian la censura en
un nuevo plano epistemolégico y la presentan como un fenémeno mas en el
marco de una estrategia amplia del Estado que necesita ofrecer un discurso
alternativo con que llenar el vacio que deja tras de si la censura.

En efecto, entender la censura como la Ginica arma que el Estado tiene a su
alcance para influir en la produccién teatral resulta enormemente simplificador.
Ya se ha apuntado como, en el caso del Franquismo, “la censura fue el instrumen-
to mas coactivo de vigilancia ideologica aunque era so6lo parte de un sistema
integral de estrangulamiento de la libertad” (Gracia/Rddenas 2011: 22). En efecto,
el régimen de Franco orquest6é un sistema miltiple que se enfrent6 no solo a la
tarea de silenciar las voces incomodas, sino también a la de forjar un nuevo
discurso que sustentase los principios ideolégicos de la dictadura. El aparato que
se gesto para desarrollar esta agenda teatral responde a un modelo bimembre
orientado a implementar medidas tanto defensivas como ofensivas: “entre las
medidas defensivas, la fundamental es la censura; entre las medidas ofensivas, la
creacién de una estructura informativa estatal” (Alvarez 1989: 223).

En efecto, la censura se erigi6 como el mecanismo mas explicito con que el
régimen dictatorial de Franco silenci6 voces especialmente incomodas, como la
de Garcia Lorca (Santos Sanchez 2009, 2011), cuyo asesinato durante la Guerra
Civil lo habia convertido en icono de la libertad y martir del fascismo. El silencio y
las restricciones derivadas de la censura se impusieron en un amplio espectro de
dramaturgias, desde las que cuestionaban los estrechos margenes de la moral
sexual del Franquismo hasta la literatura dramatica extranjera o los géneros del
teatro frivolo. Lo que conviene tener en cuenta en este punto de la argumentacion
es que este silenciamiento masivo habria corrido el riesgo de vaciar las escenas de
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teatro. Por tanto, para contrarrestar este efecto, se hacia necesario proporcionar
una ortodoxia, un nuevo modelo teatral a seguir.

En efecto, el Franquismo instauré un mecanismo propagandistico paralelo a
la censura encargado de crear un nuevo discurso, una ortodoxia (Santos Sanchez
2013). De este modo se gener6 una estructura bimembre de control de la informa-
cion que funcionaba de manera coordinada y en la que, en efecto, “las labores de
censura se confundieron con las de propaganda” (Abellan 1987: 23). Este proceso
dual, basado en la censura y la propaganda, tuvo lugar en todos los ambitos de la
cultura y la informacioén. En las siguientes paginas se abordaran los mecanismos
empleados en el caso especifico del teatro. Antes, sin embargo, de ilustrar el
funcionamiento de estos mecanismos con el caso de Espafia, se procedera a dotar
este modelo de base tedrica.

La reflexioén de Althusser (1974) sobre los aparatos ideoldgicos de Estado es
una referencia basica para articular el modo en que la dictadura franquista
impuso su agenda teatral. En su trabajo, Althusser reflexiona sobre el abanico de
instituciones estatales que se encargan de mantener la ideologia de quienes
ejercen el poder. Esta serie de aparatos al servicio del Estado capitalista reprodu-
cen las relaciones de produccién que lo sustentan: el sometimiento y la explo-
tacion de las clases trabajadoras por parte de las clases dominantes. Esta repro-
duccién, a su vez, convierte en normativa la ideologia dominante para que el
sistema capitalista se pueda perpetuar sin que las clases dominadas tengan la
opcién de subvertirlo. Este esquema ideol6gico de corte marxista esta profunda-
mente arraigado en el marco de la lucha de clases; sin embargo, su extrapolacion
a un contexto dictatorial como el franquista no solo es viable, sino que arroja luz
sobre el funcionamiento de las politicas culturales de una dictadura.

En la Espafia de 1939, los vencedores de la Guerra Civil construyeron un
Estado en que los vencidos fueron neutralizados y su discurso cultural completa-
mente eliminado; a su vez, el régimen de Franco articulé un discurso propio que
le impuso a la sociedad. Como en la propuesta de sociedad disciplinaria de
Foucault, esta norma se propagd a través de una red de relaciones de poder
descentralizadas en que la censura no era sino una parte mas de un complejo
sistema. Al convertirse en normativo, este discurso no solo fomenté la ideologia
del régimen, contribuyendo asi a perpetuarlo, sino que, ademas, criminaliz6 la
disidencia. El Franquismo silencid, en efecto, la heterodoxia al tiempo que gener6
y difundi6 su ortodoxia a través de multiples canales, entre los que aparece de
manera privilegiada el teatro.

Althusser propone una clasificacién bimembre de sus aparatos: por un lado,
sefala los aparatos represivos de Estado, que se imponen a través del uso de la
violencia y engloban instituciones como el ejército, la policia o el sistema peni-
tenciario; y, por otro, los aparatos ideoldgicos de Estado, que se definen por ser
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mas plurales, estar dirigidos a la esfera privada y ejercer una violencia Ginicamen-
te simbolica (Althusser 1974: 27-30). Entre estos dltimos Althusser incluye la
religion, la escuela, la familia, los partidos politicos, los sindicatos, la informa-
cién y la cultura. De este modo, mientras los primeros estan encargados de
reprimir la heterodoxia, los segundos fomentan la ortodoxia y crean, por tanto,
discurso. Podria decirse que, mientras los primeros se rigen por la nocién de
vencer, los segundos se guian por la de convencer.

A pesar de que los regimenes dictatoriales se ven generalmente asociados
con los aparatos represivos, el papel que los ideolégicos desempefian en un
marco dictatorial se revela igualmente fundamental, ya que “ninguna clase
puede tener en sus manos el poder de Estado en forma duradera sin ejercer al
mismo tiempo su hegemonia sobre y en los aparatos ideoldgicos de Estado” (32).
Como se ha apuntado mas arriba, donde Althusser dice “clase” es mas que viable
insertar “dictadura”. Porque, en efecto, ninguna dictadura puede sobrevivir sin
una deliberada y bien orquestada labor propagandistica que cree una ideologia
propia, la haga normativa y se la imponga a la sociedad al tiempo que criminaliza
la disidencia.

El esquema bimembre propuesto por Althusser responde a la capacidad no
solo prohibitiva sino también discursiva del poder que describe Foucault. Ade-
mas, aplicado al ambito de las politicas teatrales del Franquismo, se adectia a la
doble tarea de censura y propaganda que desde 1939 se impone como mandato la
dictadura. La propuesta que se hace en estas paginas parte de este marco teérico
e intenta responder a la necesidad de abordar las politicas teatrales del régimen
franquista de manera global, situando la censura como una mas de las practicas
que integran la compleja red de aparatos teatrales de que dispone el Estado.

De este modo, por aparatos teatrales de Estado (ATEs) habra de entenderse el
conjunto de instituciones y practicas a través de las cuales el Estado (dictatorial)
ejerce su influencia sobre el teatro con el fin de convertirlo en una herramienta
destinada a crear, proteger, difundir e imponer un discurso propio. Los diversos
ATEs se integran en una red, cuyo funcionamiento coordinado silencia la hetero-
doxia y fomenta la ortodoxia para lograr un teatro sometido a la norma. En tltima
instancia, como en la sociedad disciplinaria de Foucault, los ATEs pretenden
crear las condiciones necesarias para que los creadores y profesionales del teatro
se sometan a un férreo autocontrol que garantice la preeminencia de la norma y
anule la disidencia.

Esta propuesta no pretende en modo alguno actualizar, complementar o
perfeccionar el modelo althusseriano ni tampoco plantear su mera aplicacion al
ambito del teatro. Bien al contrario, los ATEs se ofrecen como un nuevo plantea-
miento metodoldgico que se fundamenta en similitudes epistemologicas con el
modelo de Althusser, entendido exclusivamente como referente tedrico. Estas
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similitudes se articulan en dos niveles. El primero es la estructura bimembre del
sistema general de Althusser, que se aplica también a los ATEs. En este punto
conviene, sin embargo, hacer una precisién tedrica. Si bien la estructura bimem-
bre se aplica al modelo de los ATEs, los términos de esa dualidad cambian. La
pareja represion/ideologia del sistema de Althusser no es integramente aplicable
a los ATEs, que funcionan exclusivamente a nivel ideolégico. Sin embargo, en el
ambito de la ideologia su accién es doble: si bien por una parte su accién es
defensiva, en tanto que silencian la heterodoxia, por otra parte es ofensiva, en
tanto que crean la ortodoxia. De este modo, la pareja de términos mas apropiada
seria la de silencio/discurso, que también seria susceptible de parafrasearse como
heterodoxia/ortodoxia o censura/propaganda.

El segundo aspecto del modelo de Althusser que aprovechan los ATEs es la
propia caracterizacion de los aparatos ideoldgicos, que el critico define como un
(a) conjunto variado de instituciones (b) que operan en un ambito de la vida
privada y (c) a través de medios ni explicitamente violentos ni represivos (28-30).
Esta definicién es perfectamente aplicable a los ATEs. Sin embargo, esta coinci-
dencia no implica en modo alguno que los ATEs se planteen como uno mas de los
aparatos ideologicos; es decir, como una actualizacién o un complemento del
modelo althusseriano. Los ATEs toman el modelo de Althusser como referente
inalienable en los aspectos descritos mas arriba, pero se conciben, no obstante,
como una herramienta plenamente independiente y creada ad hoc para el andlisis
de un aspecto especifico de la produccion cultural: el teatro.

Las paginas anteriores se han encargado de proponer un acercamiento teori-
co a la censura y de insertarla en un cuadro mas complejo: el de los ATEs.
También la han ubicado dentro de este marco, sefialando que es la parte encarga-
da de silenciar la heterodoxia. Pero, ;cuales son los aparatos que se encargan de
la parte discursiva, de proponer la ortodoxia, de llevar a cabo la labor propagan-
distica? Las siguientes paginas esbozan un listado de los ATEs, ahondando en su
funcionamiento en forma de red, a través de un breve recorrido por las politicas
teatrales puestas en practica por la Espafia franquista.

Génesis de los ATEs en la Espaiia de Franco

La Guerra Civil espaiiola fue la prolongacion del golpe de Estado que los rebeldes,
encabezados por el ejército, habian dado contra la Segunda Repiblica en 1936.
Durante los tres afios que durd el conflicto, el territorio espafiol se dividié en dos
Estados en pugna: el republicano, el Estado legitimo y que contaba tanto con
aparatos represivos como ideol6gicos; y el nacional, la Nueva Espafa ansiada por
los rebeldes, que tenia que forjarse de la nada. Asi, estos iltimos se concentraron
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fundamentalmente en el desarrollo de las estructuras basicas del Estado. Aunque
con menor urgencia que los represivos, los aspectos ideolégicos se tuvieron en
cuenta desde una fecha temprana. De este modo, la Direccién General de Propa-
ganda, en cuya direccidén se situ6 en 1938 a Dionisio Ridruejo, uno de los grandes
intelectuales del fascismo espafiol, rapidamente asumidé las competencias en
politica teatral a través de una seccion destinada especificamente al género.
Consciente de su importancia estratégica, Ridruejo habia afirmado que “el teatro
debia surgir como beligerante en el campo de las ideas [...] para recoger las
explosiones de patriotismo que han llevado a una gesta de reconquista al glorioso
pueblo espafiol” (en Rodriguez Puértolas 2008: 319).

(1) La censura, que comenzaria a operar desde los primeros momentos de la
guerra (Mufioz Caliz 2005: 26), se convirtioé de este modo en el primer ATE de la
Espana rebelde. Su inicial naturaleza improvisada ganoé solidez gracias al cuerpo
legal de la posterior Ley de Prensa de 1938, que habria de mantenerse vigente
durante mas de dos décadas, hasta que la nueva ley de 1966 le diese un cuerpo
legal mas desarrollado. La censura seguiria vigente en el ambito teatral hasta
1978, ya en pleno proceso de transicién democratica. Encargado de silenciar las
voces incobmodas para el nuevo régimen, este ATE fue la herramienta de represiéon
cultural mas importante del Franquismo. Aunque vari6 a lo largo de los casi 40
afos de su aplicacion, el protocolo censor determind que todas las obras teatrales
fuesen sometidas a una censura previa que incluia tanto la lectura de los textos
como, en la mayoria de los casos, el visado del ensayo general.! El impacto directo
de la censura en el desarrollo del teatro en Espafia fue devastador: la practica
totalidad de las obras fueron sometidas a cortes y se dictaron prohibiciones sobre
un gran namero de textos e incluso sobre la produccién dramatica completa de
algunos autores. Esta situacion ha determinado que la censura sea el ATE que ha
centrado la mayor parte de la atencién critica. Por tanto, en el contexto de las
relaciones entre dictadura y teatro, la reflexién sobre los ATEs parte de manera
inevitable de la censura.

Sin embargo, la tarea de Ridruejo no se limit6 a imponer un férreo sistema de
censura, sino que aspiraba a “promover una serie de instituciones docentes y

1 La censura teatral durante el Franquismo vivi6 tres etapas claramente marcadas: un primer
momento mas ideolégico e incluso estético, marcado por el control de la Falange; una segunda
etapa de furor religioso, a partir de 1945, que arranca con la llegada del Nacional-Catolicismo al
coraz6n ideolégico del régimen; y un periodo de apertura que coincide con el desembarco de
Fraga Iribarne al frente del Ministerio de Informacién y Turismo en 1962. No es, sin embargo,
objeto de este trabajo hacer una presentacion detallada del funcionamiento de la censura teatral
durante el Franquismo, que puede encontrarse facilmente en otros trabajos de manera detallada
(Mufioz Caliz 2005) o mas concisa (Thompson 2012).
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normativas” e incluso a intervenir en la Sociedad General de Autores, guiado por
la utopia sindical del falangismo espafiol (Ridruejo 1976: 130); en definitiva, a
crear los ATEs que forjasen un nuevo teatro. Los primeros afios de la dictadura
supusieron, de esta manera, la génesis de los ATEs como una operaciéon delibe-
rada de control de la actividad teatral en la nueva Espafia que el régimen de
Franco queria imponer sobre las cenizas de la Segunda Reptblica. En esta linea,
una de las primeras medidas tomadas por la Direccién de Propaganda al acabar
la guerra fue la apropiacion de todos los teatros de Madrid y Barcelona, que
habian sido colectivizados durante la guerra (Garcia Ruiz 1997: 513). Asi, el Estado
se garantizaba la totalidad de la gestion de la infraestructura teatral. Pero, por
encima de esta red teatral, el régimen necesitaba con urgencia una instituciéon de
prestigio que poder convertir en buque insignia de su politica teatral.

(2) Los Teatros Nacionales son, sin duda, el maximo escaparate del discurso
teatral que un Estado convierte en oficial. La seleccién de su repertorio nunca es
inocente y responde en la mayoria de los casos a una clara finalidad: la promo-
cion de la ideologia y los valores que emanan del poder. De este modo, los Teatros
Nacionales se convierten en el segundo de los ATEs, ya que, a través de su
repertorio, sancionan automaticamente un determinado corpus y lo convierten,
en términos de Foucault, en la norma. Las consecuencias de esta seleccién son
dobles. Por un lado, se penaliza el teatro anormal o heterodoxo, las obras
alejadas de los moldes sancionados por el Estado, que quedan en los arrabales de
la cultura oficial. Por otro, los Teatros Nacionales juegan un papel determinante
en el establecimiento de modelos estéticos e ideoldgicos, que tenderan a ser
imitados como via de acceso a la cultura oficial, al tiempo que influyen de manera
decisiva en la constitucion del canon teatral, proporcionando a las obras llevadas
a escena una amplia difusién y catapultandolas al mas alto reconocimiento.

Luis Escobar, que habia cosechado durante la guerra un gran éxito al frente
de la Compaiiia de Teatro Nacional de la Falange (Martinez Cachero 2009: 202-
203; Rodriguez Puértolas 2008: 323-325), asumid la direccién de los nuevos
Teatros Nacionales de la dictadura. Su tarea consisti6 en buena medida en
proponer un nuevo discurso teatral y en forjar un nuevo canon de obras que se
atuviesen a la ideologia del régimen. En su vuelta a los valores imperiales y
cat6licos de la tradicién, el Franquismo llev6 a cabo una clara politica de fomento
del repertorio de la gran comedia espafiola del Siglo de Oro. Al fin y al cabo, el
nuevo régimen se basaba en la nostalgia del pasado imperial, en una concepcién
hiperbolica de la nacién y en la omnipresencia de la religion.

El teatro del Siglo de Oro, que habia encumbrado la literatura espafiola, era,
en efecto, el que mejor expresaba todos esos valores. De este modo, el repertorio
de los Teatros Nacionales se nutri6 ampliamente de obras de este corpus en su
primera fase. Ademas, en una operacién de coordinacion entre los diversos ATEs
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destinada a fomentar este tipo de teatro, se determiné que “las [obras] considera-
das clasicas” no fuesen sometidas a la censura para facilitar su incorporacion al
repertorio oficial (Mufioz Caliz 2005: 37). El funcionamiento coordinado de los
ATEs revela claramente el interés deliberado que la nueva Espafia que Franco
pretendi6 forjar tuvo por promover un nuevo tipo de teatro que le fuera propio.

Pero, ademas de mirar al pasado, las dictaduras han intentado tradicional-
mente concebir nuevos lenguajes artisticos que les sean exclusivos. El teatro no
supone una excepcion a esta tendencia. Asi, ya desde la etapa de la Guerra Civil,
algunos intelectuales del fascismo espafiol abordaron la génesis de una nueva (3)
poética teatral oficial que defendiera el proyecto politico de los rebeldes y
superase el teatro comercial y burgués (Rodriguez Puértolas 2008: 318-323).
Proyectos como la dramaturgia fascista de Felipe Lluch (Garcia Ruiz 2010: 265—
274) o la “Raz6n y ser de la dramatica futura” de Torrente Ballester se convirtieron
rapidamente en las poéticas oficiales del nuevo régimen al proponer configura-
ciones de tragedia heroica definidas por un fuerte tono épico, articuladas en torno
al catolicismo y centradas en las grandes gestas de la naciéon y sus héroes
(Torrente Ballester 1937). Este tipo de textos revelan una detenida reflexion
estética, poética y programatica sobre cual habria de ser el lenguaje teatral oficial
de la nueva Espaiia.

Asi, los textos programaticos y las poéticas teatrales auspiciadas por las
ctpulas intelectuales del Estado, en este caso por la élite intelectual del falangis-
mo, suponen el tercero de los ATEs. Su finalidad es la de instaurar un modelo,
una norma en torno a la cual pueda evaluarse la adecuacién o viabilidad de los
demas proyectos dramaticos. El estreno de Espatia, Una, Grande y Libre, de Felipe
Lluch, en el Teatro Espariol de Madrid en 1940 (Garcia Ruiz 2010: 265) estaba, sin
duda, destinado a inaugurar un nuevo tipo de lenguaje teatral que habria de
propagarse, gracias a los teatros oficiales del régimen, en un nuevo ejemplo de
labor coordinada de los ATEs. La potencial repercusion de estas poéticas oficiales
en la deriva estética de la historia del teatro es mas que destacable: si el molde
propuesto consigue conquistar al piblico, su explotacién recurrente puede llegar
a determinar el desarrollo de la dramaturgia futura e influir en la propia composi-
cion del canon teatral.

En esta misma direccién apunta el siguiente ATE: (4) los premios teatrales.
En el caso espaiiol, la Direccién de Propaganda convoc6 en 1938, ain en plena
contienda, un premio nacional para “autos sacramentales modernos”. La vuelta
al teatro del Siglo de Oro necesitaba respaldarse con obras de nueva creacion que
respondiesen a ese molde. Este concurso, que ganaria el propio Torrente Ballester
con lo que se ha definido como un “auténtico auto sacramental fascista” (Rodri-
guez Puértolas 2008: 331), incentivd la creacién artistica para dotar al nuevo
régimen de un corpus que afadir al de las ya consagradas obras clasicas. El
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fomento de ciertos lenguajes artisticos, moldes genéricos o tematicas siempre
esconde tras de si la ideologia que el poder quiere promover: en este caso, el auto
sacramental es un género propio del teatro del Siglo de Oro que vehicula los
valores de imperialismo y catolicismo en torno a los que el régimen de Franco
habia articulado su aparato ideologico. De este modo, los premios teatrales
responden, en el contexto de una dictadura como la de Franco, a una clara
estrategia propagandistica destinada al desarrollo de un modelo dramatrgico
propuesto por el propio régimen.

En esta misma linea se incluyen también otros fenémenos como (5) los
festivales teatrales organizados por el Estado. A través de este aparato teatral,
las dictaduras fomentan un tipo particular de teatro al tiempo que dejan fuera del
“circuito oficial” formas mas heterodoxas. Su empleo como escaparate en la
arena internacional les es también muy rentable a las dictaduras. Asi, por ejem-
plo, en la Espafia de Franco el festival de teatro de Sitges fue empleado como
plataforma para un teatro alternativo y minoritario que contentase a los intelec-
tuales del interior, pero, sobre todo, permitiese proyectar en el ambito internacio-
nal, del que el Franquismo era cada vez mas dependiente en lo econémico, una
falsa apariencia de normalidad teatral (Mufioz Caliz 2005: 511-512). Dentro de
esta misma estrategia se encuadran dos aparatos teatrales mas: (6) el sistema de
subvenciones y (7) las editoriales piiblicas. Aunque no hayan sido estudiados
de manera detallada en el contexto del Franquismo, estos dos aparatos cumplen
la misma funcién que los premios teatrales: el fomento de voces, géneros o
tematicas teatrales convenientes para el régimen.

Un ATE de importancia crucial para cualquier régimen es (8) la ensefianza
del teatro, entendido como literatura dramatica, en la escuela. El propio Althusser
destaca la importancia de la escuela como aparato ideol6gico en el mundo
contemporaneo, basandose fundamentalmente en el hecho de que ningtin otro
aparato dispone de una audiencia tan amplia, (generalmente) amparada por la
gratuidad y obligatoriedad de la escuela, que se extiende hasta siete horas al dia y
cinco dias a la semana a lo largo de numerosos afios (Althusser 1974: 45). Cons-
ciente de la importancia estratégica de la educacién escolar, una Comisién de
Cultura y Ensefianza procedi6 en la Espafia de Franco a una violenta depuracion
del cuerpo docente asi como a perfilar una nueva bateria de contenidos con que
forjarse una escuela a su medida. Asi, los nuevos manuales escolares harian
posible una ensefianza partidista, selectiva y doctrinaria de la historia de Espafia,
que pasaba a gravitar en torno al Siglo de Oro, al que habria seguido una decaden-
cia que el Franquismo venia a remediar. En esta linea se procedia a mitificar
episodios como la Conquista de Ameérica y a eliminar o manipular otros como la
Segunda Repiiblica (Alvarez Osés 2000). La ensefianza de la literatura dramatica
no fue ajena a esta depuracion y se vio igualmente alterada con fines propagandis-
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ticos. Destaca, en un nuevo ejemplo de coordinacién entre los diversos ATEs, la
labor desempefiada por la censura sobre los manuales escolares para condicionar
el teatro que se incluia en el curriculum escolar (Foguet/Sopena 2012).

El modo en que las voces incomodas para el régimen fueron silenciadas, al
tiempo que se ensalzaban autores, épocas y lenguajes artisticos que, como el
teatro del Siglo de Oro, el régimen buscaba promocionar, son aspectos que
ejercieron un gran impacto en el teatro, ya que en dltima instancia la escuela
determinaria el conocimiento y la apreciacién que los espafioles tendrian durante
décadas de su propia tradicion dramatica. Del mismo modo, la inclusién o
exclusion de ciertos nombres en el canon escolar desempefiaria un papel crucial
en la conformacion del propio canon literario, del que nombres incémodos, como
los del exilio republicano de 1939, quedarian excluidos hasta su recuperaciéon
durante la democracia. De gran importancia seria también el enfoque con que se
presentaba la literatura dramatica, generalmente desprovista de su caracter per-
formativo; este enfoque habria de repercutir también en la percepcion limitada
que varias generaciones de espafioles tendrian sobre el hecho teatral.

El altimo ATE que se incluird en esta lista es el sistema de (9) criticas
teatrales en prensa. Especialmente en regimenes donde la libertad de prensa
estd comprometida, los perioédicos oficiales y/o afines al régimen transmiten la
ideologia del poder y ejercen un gran impacto en la sociedad mientras que los
medios no oficiales, si existen, ven coartada su libertad de expresion. Esta forma
de control abarca todos los ambitos de la informacion y, entre ellos, la recepciéon
critica de estrenos teatrales. Las criticas de prensa, que son un eficiente altavoz
para promocionar formas de teatro convenientes para el poder, pueden también
silenciar fen6menos incomodos. El caso del estreno de La casa de Bernarda Alba
en Espafia es paradigmatico, ya que la censura prohibié a los criticos presentes en
dicha funcién escribir sobre ella para, de este modo, silenciar el estreno (Cornejo
Ibares 2007). Casos como este revelan, una vez mas, el funcionamiento coordi-
nado de los ATEs como estrategia del poder dictatorial para condicionar de
manera crucial la recepcion del teatro y, de este modo, su impacto en la sociedad.

Conclusiones

La propuesta tedrica de los ATEs sistematiza los elementos involucrados en la
génesis del discurso teatral de una dictadura y ofrece una explicacién conjunta de
su accion. El listado de aparatos teatrales de Estado descrito en las paginas ante-
riores pretende ser una primera propuesta no necesariamente exhaustiva, sino mas
bien susceptible de enriquecerse con nuevas instituciones y practicas que la
investigacion siga revelando como ftiles. Los incluidos en este trabajo forman, en
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cualquier caso, el ndcleo principal de la compleja red de fendmenos que afectan al
desarrollo del teatro en una dictadura. A pesar de responder a naturalezas hetero-
géneas, su actuacion es, como se ha mostrado, siempre conjunta. Los vinculos
entre la censura y la prensa o entre las poéticas y los premios, entre otros, revelan
un funcionamiento coordinado que responde a un tinico propésito: determinar el
teatroy elmodo en que la sociedad accede a él en el contexto de una dictadura.

Este enfoque relativiza el hasta ahora hegemoénico papel que el discurso
académico le ha atribuido a la censura y la entiende como uno mas de los
elementos de una red compleja de fenémenos que vertebra las relaciones entre
teatro y dictadura. En efecto, el modelo de los ATEs se articula en torno a una
estructura dual: si, por un lado, la censura silencia la heterodoxia y elimina las
voces incomodas, existe una serie de ATEs que se encarga de generar, diseminar
e imponer la ortodoxia a través de variados mecanismos de corte propagandisti-
co; frente a la labor censora, en definitiva, se sitlan los aparatos que producen
discurso. Estos altimos son los Teatros Nacionales, las poéticas oficiales, los
premios, los festivales, los sistemas de subvencion, las editoriales, la ensefianza
del teatro en la escuela y las criticas periodisticas. Su accién coordinada le
permite a la dictadura determinar la escritura dramatica y la praxis teatral de
forma que el teatro al que accede la sociedad esté lo suficientemente mediado
como para vehicular un discurso afin al del poder.

Sibien todos los ATEs influyen en la actividad teatral, su capacidad de impacto
es dispar. La censura, por ejemplo, juega un papel mas decisivo que otros aparatos
en tanto que se instituye como primer filtro que deja fuera del alcance del piblico,
por ejemplo, a los autores malditos para un régimen determinado. Esto, a su vez,
conlleva el desconocimiento de estos autores por parte de la sociedad y limita
considerablemente las opciones de que el ptblico pueda demandar su teatro. Asi,
el resultado 16gico de este circulo vicioso es la marginalizacién de los autores
incomodos para un cierto régimen. Del mismo modo, los Teatros Nacionales y la
ensefianza del teatro en la escuela cuentan con una fuerte capacidad para condi-
cionar de forma directa no solo el teatro sino también su percepcion a largo plazo,
como se ha ilustrado mas arriba. Por todo ello, estos ATEs ejercen un impacto
mayor que las criticas de prensa, los festivales, los premios, las subvenciones o las
editoriales. Sin embargo, la capacidad de estos iltimos para determinar el teatro no
debe pasarse por alto. Bien al contrario, las paginas anteriores han mostrado como
la accién coordinada de todos los ATEs es una caracteristica fundamental del
modelo. No en vano la agenda teatral de una dictadura se basa en una compleja red
multidireccional cuya mision es la de constreiir y determinar el teatro desde varios
flancos con un fin Gltimo: la génesis de un nuevo canon teatral.

Equiparable a la norma foucaultiana, el canon posibilita un proceso de
normativizacion teatral que en tltima instancia determina la norma; es decir, la
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ortodoxia y la heterodoxia. Su manipulacién por parte de una dictadura no solo
tiene efectos en la(s) generacién(es) que vive(n) esa dictadura sino también en
las posteriores: si una sociedad posdictatorial no lleva a cabo una reevaluaciéon
critica del canon heredado y no se reivindican voces que le han sido ampu-
tadas, esa sociedad corre el riesgo de perder una parte importante de su legado
teatral. Asi, el canon gestado durante el Franquismo es el responsable de que la
realidad teatral a que tuvieron acceso varias generaciones de espafioles estuvie-
se fuertemente cercenada. La recuperacién que la Espafia democratica ha hecho
de voces olvidadas, como las del exilio republicano de 1939, es un ejemplo no
solo de restauracién de la memoria cultural sino también de la mayor plurali-
dad que ofrecen los procesos de normativizacion canénica en las sociedades
democraticas.

En consecuencia, el estudio de los ATEs no puede desligarse del estudio de la
constitucién del canon y de las relaciones de poder que giran en torno a ella. Por
tanto, los ATEs se revelan como una herramienta basica para el analisis que las
sociedades posdictatoriales han de llevar a cabo sobre su legado teatral contes-
tando a estas preguntas: ;qué voces fueron silenciadas?, ;cuales fueron impues-
tas?, ;a través de qué aparatos se desarrollaron estos procesos? Estas reflexiones
posibilitaran una reevaluacién (y posiblemente recuperacion) critica de la memo-
ria cultural y teatral de una sociedad. De este modo, los ATEs se conciben como
una herramienta con que abordar el estudio de las interrelaciones entre teatro y
dictadura de manera amplia, desde la 6ptica de los Estudios Culturales y la
Historia Cultural. Igualmente, y a pesar de que el caso con que se ha ilustrado la
propuesta haya sido el de la dictadura franquista, los ATEs se proponen como
una herramienta teérica y metodolégica con que abordar en toda su complejidad
las relaciones entre dictadura y teatro mas alla de Espafia, en otras tradiciones
teatrales también marcadas por la dictadura.
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