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Resumen
Los autos sacramentales gozaron durante el «primer franquismo» de una segunda 
época de esplendor relacionada con su poder propagandístico. Su conexión con el 
Imperio, su evocación de un pasado glorioso y su exaltación político-religiosa los 
asociaban con las principales directrices de la ideología nacionalcatólica imperante. 
Representados en distintos actos de la dictadura, algunos de ellos, como los decorados 
por el pintor Víctor Cortezo, presentan características controvertidas que pueden ser 
explicadas por su vínculo con una modernidad pocas veces planteada para el arte de 
ese período. Las creaciones de este artista ponen de relieve la capacidad transgresora 
de las artes escénicas dentro de la más férrea oficialidad de la dictadura franquista.

Abstract
The Autos sacramentales reached their second splendour period during the «first 
Francoism», given their propagandist power. Their connections to the Empire, their 
evocation of a glorious past, and their political and religious resonances associated 
them with the prevailing National Catholicism. These were played in several of the 
dictatorship official acts, and some of them, such as those with sceneries created by 
painter Victor Cortezo, introduce some controversial features which have linked 
their art to a modernity which was rarely seen during this period. The painter’s 
creations also highlight the performing arts’ capacity of transgression within the 
strictness of the Franco dictatorship.

1.   Contratada FPU del Instituto de Historia-CSIC; becaria de postgrado del Ayuntamiento de Madrid en la 
Residencia de Estudiantes durante el curso 2018/2019. C. e.: raquel.lopez-fernandez@cchs.csic.es
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HABLAR DE «TRADICIÓN» dentro del contexto de la cultura desarrollada 
durante la dictadura del general Francisco Franco (1939-1975) no se torna extraño 
para una realidad política tangible sustentada, en buena medida, sobre este térmi-
no. Sin embargo, esta consideración ha terminado por generar una creencia poco 
ecuánime según la cual el conservadurismo predominante con el que se tiende a 
calificar dicha etapa, especialmente la que comprende la inmediata posguerra, re-
sulta incompatible con sustantivos como «modernidad» y/o «transgresión». Por 
fortuna, algunos de los últimos estudios científicos centrados en los años del primer 
franquismo (1939-1959) han comenzado a desmitificar2 ese supuesto oscurantismo 
que afectó, entre otras manifestaciones, a las artes plásticas3. Un campo de investi-
gación complejo, un Campo Cerrado4 en el que todavía permanecen confinados los 
nombres de algunos de sus principales protagonistas5. Artistas como Víctor María 
Cortezo (Madrid, 1908-1978) –también conocido como Vitín– que, pese a ser reco-
nocido como uno de los escenógrafos y figurinistas al que «muchas noches de tea-
tro le debían todo un prestigio visual»6, apenas lo ha sido en sus facetas de pintor, 
dibujante y diseñador7 desarrolladas desde la década de los treinta, cuando formó 
parte de los círculos intelectuales de la Generación del 278. 

Sus contactos en ese primer tercio del siglo son fundamentales para entender sus 
derroteros profesionales. Por un lado, gracias a ellos tuvo la oportunidad de parti-
cipar en una de las iniciativas más célebres e importantes de la renovación escénica 
española acontecida en esos años: La Barraca. La compañía teatral universitaria, 
fundada por Federico García Lorca y Eduardo Ugarte, llevó la cultura por todos 
los pueblos y rincones de España con la representación de obras de teatro clásico 
español, asistidas por la escenografía más vanguardista de los artistas del momen-
to. Un salto de la pintura a los escenarios puesto en práctica en otras empresas 
de carácter nacional, como el Teatro de arte de Gregorio Martínez Sierra y María 
Lejárraga o las compañías de baile de Antonia Mercé La Argentina y Encarnación 
López La Argentinita, todas ellas imbuidas por el espíritu de los Ballets Russes de 

2.   Una de las primeras publicaciones en abrir la puerta a estas nuevas directrices fue: Brihuega, Jaime, 
Llorente, Ángel (com.): Tránsitos. Artistas españoles antes y después de la guerra civil, catálogo de la exposición 
(Madrid, 1999). Madrid, Fundación Caja Madrid, 1999.

3.   Marzo, José Luis, Mayayo, Patricia: Arte en España (1939-2015). Ideas y prácticas políticas. Madrid, Manuales 
de Arte Cátedra, 2015.

4.   Jiménez-Blanco, Mª Dolores (com.): Campo Cerrado. Arte y poder en la posguerra (1939-1953), catálogo de la 
exposición (Madrid, 2016). Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2016.

5.   Esta situación se acentúa para los artistas del mundo de la escenografía y el figurinismo, véase: Peláez, 
Andrés, Andura, Fernanda (coord.): 50 años de figurinismo teatral en España: Cortezo, Mampaso, Narros, Nieva, 
catálogo de la exposición (Madrid, 1988). Madrid, Consejería de Cultura, 1988.

6.   Nieva, Francisco: «El último insolente, Arte y Pensamiento, suplemento El País, Madrid 10 de marzo (1978), 11.
7.   Sobre su labor en el teatro, véase Peláez, Andrés: Vitín Cortezo. Figurinista y escenógrafo. Del auto sacramental 

a la vida perdularia, catálogo de la exposición (Madrid, 2012). Madrid, Centro de Documentación Teatral, 2012. Para 
el resto véase: Lagarde, Micol (2013): «Víctor María Cortezo: el trazo libre» [en línea], Don Galán, 3, p. 1. En: http://
teatro.es/contenidos/donGalan/donGalanNum3/pagina.php?vol=3&doc=2_3&pag=2 [fecha de consulta: 12 de febrero 
2016] y López Fernández, Raquel: «Escenarios de resiliencia: Víctor Cortezo (1908-1978), del lienzo al escenario o el 
arte de sobrevivir entre bastidores», Acotaciones. Revista de investigación y creación teatral, 40 (2018), 61-90.

8.   Morla Lynch, Carlos: En España con Federico García Lorca (páginas de un diario íntimo, 1928-1936). Sevilla, 
Renacimiento, 2008.
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Sergei Diaghilev9. Tras un intento de  realizar los decorados de Así que pasen cinco 
años de García Lorca para el Club Teatral Anfistora truncado por el estallido de la 
Guerra Civil10, el debut de Vitín tuvo lugar en la segunda etapa de La Barraca con 
una Mariana Pineda dirigida por Manuel Altolaguirre11, efectuada en homenaje a 
un ya fallecido Federico, en el marco del II Congreso de Intelectuales Antifascistas 
celebrado en Valencia en 193712. Por el otro, conoció al que, como veremos, fue su 
gran amigo y protector: Luis Escobar, figura fundamental para entender la super-
vivencia de Cortezo en una sociedad de posguerra nada tolerante con los asideros 
al bando republicano, ni con los desafíos a la moral nacionalcatólica que suponían 
su orientación sexual. Precisamente, la vida personal de Cortezo, marcada por la 
nocturnidad y el escándalo, ha contribuido al ensombrecimiento de la laboral y 
a un olvido al que tampoco se ha resistido el propio sector de las bambalinas. En 
estos circuitos el éxito de la firma del decorado fue, en ocasiones, eclipsado por la 
del director de la producción, circunstancia a la que se debe sumar la dificultad que 
entraña el carácter efímero de la obra escénica, muchas veces reconstruida a partir 
de fuentes gráficas (bocetos, figurines, fotografías...) y escritas (documentación, he-
merografía, bibliografía…), desaparecidas o dispersas por innumerables institucio-
nes e imprescindibles en la reconstrucción de las dos producciones de La cena del 
rey Baltasar –la primera de 1939-1940 y la segunda de 1953-1954–, una obra teatral 
muy interesante por su significación vital en la carrera de Vitín, pero también por 
la política, cultural y artística en el régimen franquista13. 

En consecuencia, todas las fuentes localizadas han sido analizadas con meto-
dologías como la formal-comparativa o la filológica, enriquecidas con enfoques 
políticos y sociológicos necesarios para alcanzar los principales objetivos de la in-
vestigación: analizar el papel de la escenografía en estas puestas en escena y poner 
en relación este aparato plástico con la cultura artística del momento. Con ello se 
pretende favorecer el conocimiento de la obra de este ignorado artista y destacar 
su capacidad para crear un imaginario rico, personal e innovador en plataformas 
de amplia difusión como los escenarios. De este modo, descubrir si existieron 

9.   Arias de Cossío, Ana María: Dos siglos de escenografía en Madrid. Madrid, Mondadori, 1991; Murga Castro, 
Idoia: Escenografía de la danza durante la Edad de Plata (1916-1936). Madrid, CSIC, 2017

10.   Bonet, Juan Manuel: Diccionario de  las vanguardias en España, 1907-1936. Madrid, Alianza Editorial, 1995, 174.
11.   Manuel Altolaguirre había editado en su imprenta el primer libro ilustrado de Cortezo, en el que además 

se incluyen poemas realizados por él mismo, véase cortezo, Víctor: El tímido (22 dibujos con tres poemas). Madrid, 
Caballo Verde, 1936.

12.   Cortezo, Víctor: «Una representación de ‹Mariana Pineda› en la Valencia de 1937», Ya, Madrid, 8 de di-
ciembre (1974), 41-43; De su estancia valenciana queda una serie de acuarelas, conservadas en el MNAC, que realizó 
para el Pabellón de la República Española de la Exposición Internacional de París de 1937, Arranz Martín, Juan 
Antonio: «Aproximación a la figura y obra de Víctor Cortezo», ADE teatro: Revista de la Asociación de Directores de 
Escena de España, 84 (2001), 170-174; Alix Trueba, Josefina (com.): Pabellón español 1937: Exposición Internacional de 
París, catálogo de la exposición (Madrid, 1987). Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1987. 

13.   García Ruiz, Víctor: «Un poco de ruido y no demasiadas nueces: Los autos sacramentales en la España de 
Franco (1939-1975)», en Arellano, Ignacio (ed.): Divinas y humanas letras. Doctrina y poesía en los Autos Sacramenta-
les de Calderón, Actas del Congreso Internacional. Pamplona, Universidad de Navarra, 1997, 119-165 o Kasten, Carey, 
«Tradición propagandística: el auto sacramental franquista», en Ehricher, Hanno (ed.): El Siglo de Oro en la España 
contemporánea. Madrid, Iberoamericana, 2011, 255-272, autora que también lo aborda en su amplia monografía sobre 
este género en el s. XX español: Kasten, Carey: The cultural politics of twentieth-century Spanish Theatre: representing 
the auto sacramental. Maryland, Bucknell University Press, 2012.
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«discursos ocultos»14 capaces de apelar a la transgresión dentro de la oficialidad 
más obstinada y emitir un testimonio esclarecedor sobre esa cuestionada moder-
nidad artística acotada en dicha periodicidad. 

REINA EN EL IMPERIO Y EN EL ALMA NACIONAL: EL AUTO 
SACRAMENTAL EN LA DICTADURA FRANQUISTA15

El 27 de abril de 1940 tenía lugar la presentación oficial del Teatro Nacional en 
la que fue una de sus sedes a partir de entonces: la histórica sala del María Gue-
rrero16. Para la ocasión se eligió el auto sacramental La cena del rey Baltasar (1632) 
de Calderón de la Barca, dirigida por Luis Escobar, dramaturgo y director de dicho 
organismo. No se trataba, sin embargo, de la primera iniciativa teatral supeditada 
al gobierno franquista, pues ya en 1938, en plena Guerra Civil, el Teatro Nacional de 
FET y de las JONS había llevado a escena otro auto: El hospital de los locos de Josef 
Valdivieso, dirigida por el mismo Escobar e interpretada al aire libre en diferentes 
ciudades de España17, constituyéndose como una suerte de alternativa análoga y 
contraria a la citada compañía del teatro universitario de La Barraca, así como otras 
iniciativas vinculadas a la guerra organizadas por el bando republicano18. La elec-
ción del auto en estas dos ocasiones no fue una casualidad si tenemos en cuenta los 
factores político-culturales en los que se desenvolvieron ambas puestas en escena.

El auto sacramental era una función dramática religiosa de origen medieval que 
adquirió una gran importancia en la Edad Moderna dentro del ceremonial de las 
fiestas del Corpus Christi. Su contenido, aunque religioso, adquiría matices enor-
memente propagandísticos cuando, además de celebrar el triunfo de la Eucaristía, 
sus argumentos exaltaban la figura de la monarquía como estandarte de protec-
ción de la religión católica dentro del contexto contrarreformista. Confluían en 
él, por tanto, las ideas de poder y religión, de Estado y Catolicismo. Un binomio 
en completa armonía con la ideología nacionalcatólica franquista de la inmediata 
posguerra para la que consignas como «Por el imperio hacia Dios»19 proclamaban 
la importancia del pasado moderno en la recuperación de la España Eterna y la le-
gitimización del Nuevo Estado20. Así, en un temprano 1937 se reconocía mediante 
decreto la festividad del Corpus por estar «vinculada a las páginas gloriosas de 

14.   Scott, James C.: Los dominados y el arte de la resistencia. México, Era, 2000.
15.   Los títulos de cada apartado han sido elaborados a partir de versos del propio texto del auto sacramental 

La cena del Rey Baltasar.
16.   Peláez, Andrés (ed.): Historia de los Teatros Nacionales. Madrid, Centro de Documentación Teatral, 1995.
17.   La primera escenificación tuvo lugar ante la catedral de Segovia con figurines de Pedro Pruna, Foxá, Agustín 

de: «El hospital de los locos», Vértice, San Sebastián, julio (1938), 48-49. Después la obra viajó por distintas ciudades 
hasta presentarse en 1939 en el Capitol durante las celebraciones de la victoria franquista, Kasten, Carey: «Tradición 
propagandística…», 255-272. 

18.   Dennis, Nigel, Peral Vega, Emilio: Teatro de la Guerra Civil: el bando republicano, Madrid, Fundamentos, 
2009; Peral Vega, Emilio: Retablos de agitación política: nuevas aproximaciones al teatro de la Guerra Civil española. 
Madrid, Iberoamericana, 2013. 

19.   Abellán, Rafael: Por el imperio hacia Dios (1939-1955). Barcelona, Planeta, 1978, 25.
20.   Gallego, Ferran: El evangelio fascista. La formación de la cultura política del fascismo (1930-1950). Barcelona, 

Crítica, 2014, 631-656.
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nuestra historia y con marcada influencia en la literatura española del Siglo de 
Oro»21. Posteriormente, otras prerrogativas ratificaron la importancia de esta ce-
lebración22 y restablecieron «la conmemoración teatral»23 con la que se dispuso, 
incluso, un concurso de creación de autos sacramentales. Premisas que convertían 
esta fiesta en parte del calendario de celebraciones destinado a la creación de una 
imagen oficial, concebidas como una gran puesta en escena en las que, como ve-
remos, el componente estético gozó de gran importancia 24. De cualquier manera, 
estas obras teatrales también consolaban los deseos que Giménez Caballero había 
reclamado, desde 1935, sobre las páginas de Arte y Estado: la creación de una fórmula 
propia del «arte dei nostri tempi»25 similar a la que Mussolini había instaurado en 
la Italia fascista que, en el caso español, pasaba por la adopción de un teatro patrio 
capaz de representar «la vida humana como fenómeno religioso»26.

 La consideración del arte dramático bajo un prisma místico no solo convertía 
a las obras del Siglo de Oro en las manifestaciones más proclives para la consecu-
ción de estos fines, sino que también parecía excluir a cualquier otra forma teatral 
nacional fuera de esa horquilla temporal, según planteaba Tomás Borrás en su con-
testación a «¿Cómo debe ser el Teatro Falangista?»27. Para él, este solo podía ser 
genuinamente español y representante del «alma nacional». Un «Teatro del Pro-
tagonista28» capaz de convertir al hombre en «parte de un Todo; partículas de un 
Ser que se denomina Patria» y encarnado en los textos de Lope, Tirso o Calderón, 
literatos que habían alcanzado sus máximas con el género del auto. Frente a este 
había que evitar el «Antiprotagonista», aquel que «no estudia lo español, sino lo 
extranjero» y que en España se había dado casi sin interrupciones desde que Mo-
ratín hubiese importado los principios del teatro francés, paradigma de esta tipo-
logía. El debate en torno a lo que debía ser o no el Teatro Nacional29 se extendió 
dentro de las fronteras de esta acotación hasta el punto que, para Felipe Lluch, tan 
solo eran válidos los de Calderón de la Barca por ser este el único capaz de hacerlo 
trascendente gracias a su encarnación del simbolismo y la alegoría30. Como con-
secuencia, resultaba lógico que el auto sacramental fuese el tipo favorito para este 

21.   Decreto núm. 26, «Declarando día feriado el día veintisiete del mes en curso», BOE, 217, 25 de mayo de 
1937, 1586.

22.  «Orden declarando feriado, a todos los efectos el día del Corpus Christi», BOE, 601, 15 de junio de 1938, 
7868.

23.   «Orden restableciendo la conmemoración teatral del Corpus Christi», BOE, 601, 15 de junio de 1938, 7868.
24.   Véase Llorente, Ángel: Arte e ideología en el franquismo (1936-1951). Madrid, Visor, 1995, 142-148; box, Zira: 

España, año cero: la construcción simbólica del franquismo. Madrid, Alianza, 2010.
25.   Giménez Caballero, Ernesto: Arte y Estado. Madrid, Gráfica Universal, 1935, 175. 
26.   Ídem, 164.
27.   Borrás, Tomás: «¿Cómo debe ser el Teatro Falangista?», Revista Nacional de Educación, 35 (1943), noviem-

bre, 71-84.
28.   El término «protagonista» cobra interés si se relaciona con la relevancia que los fascismos dieron al «Héroe, 

al Protagonista, al Santo, al Salvador, sobre un fondo de masas y gregarios» y su consideración fundamental para el 
teatro fascista, Giménez Caballero, Ernesto: Op. Cit., 175. 

29.   Aguilera Sastre, Juan: El debate sobre el Teatro Nacional en España (1900-1939). Madrid, Centro de Docu-
mentación Teatral, 2002.

30.   Lluch Larín, Felipe: «El auto sacramental», Revista Nacional de Educación, 35 (1943), noviembre, 7-17.
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Teatro y que los más representados durante la dictadura franquista fuesen los del 
autor de La vida es sueño (1635)31.

IDOLATRÍA ALARDE DE MIS GLORIAS, VANIDAD 
DE MIS VICTORIAS: LA PRIMERA PRODUCCIÓN 
DE LA CENA DEL REY BALTASAR (1939-1940)

Aunque Luis Escobar no se pronunció respecto a las tesis desarrolladas sobre 
estas líneas32, su cargo como jefe del Departamento de Teatro y Música parecía 
imponerle la representación de estos dramas. Comprobado el éxito de su primer 
experimento a cargo del primitivo Teatro del Servicio Nacional de Propaganda, eli-
gió el laudado auto calderoniano para su puesta en escena con motivo del «tercer 
aniversario del Movimiento»33 o el alzamiento militar golpista de julio de 1936. El 
argumento de La cena del rey Baltasar, inspirado en el quinto capítulo del bíblico 
libro de Daniel, se ambienta en la profana corte babilónica del hijo de Nabucodo-
nosor. La historia narra la caída de un antiguo orden, encarnación del pecado y la 
idolatría, en pos de la restauración de las virtudes y los valores transmitidos por 
la palabra de Dios. Un argumento maniqueísta, planteado ya en El hospital de los 
locos, que funcionaba como metáfora de los distintos bandos combatientes en la 
guerra34 o la secuencia Paraíso-Caída-Redención «en torno a la cual se ensambla-
ba la visión histórica que sostenían los vencedores»35. Su localización en el Paseo 
de las Estatuas del madrileño Parque del Retiro (fig. 1), jardines donde siglos antes 
también habían tenido lugar las veladas teatrales del cortesano Coliseo de Felipe 
IV, establecía un guiño más al Imperio. Una escenificación completada con bocetos 
y figurines de Víctor María Cortezo, a quien Escobar había rescatado de un campo 
de concentración franquista en el que había aterrizado después de haber sido libe-
rado de una checa republicana36.

31.   El auto sacramental calderoniano, no obstante, ya había sido fruto de una primera gran revitalización duran-
te los años veinte, asociada a la Generación del 27, con unas connotaciones muy distintas a las que adquirió durante 
el franquismo, véase Kasten, Carey: «Reviving the calderonian auto: an avant-garde Project», en Kasten, Carey: 
The cultural politics…,11-20. La representación de los autos de Calderón de la Barca a lo largo de la Historia Contem-
poránea de España ha sido analizada en numerosas ocasiones, aunque por su relevancia en el tema cabe citar los 
estudios de paco, Mariano de, «El auto sacramental en el siglo XX: Variaciones escénicas del modelo calderoniano», 
en Pedraza, Felipe B., González, Rafael, Marcello, Elena (eds.): Calderón: sistema dramático y técnicas escénicas: 
actas de las XXIII Jornadas de Teatro Clásico. Almagro, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Castilla-La Man-
cha, 2001, 365-388. Uno de los últimos títulos en sumarse a esa amplia bibliografía ha sido:  Prokevich, Oleksandr, 
Escudero, José Manuel (coord.): «Calderón en las artes visuales contemporáneas», Anuario calderoniano, 9 (2016).

32.   Su participación en el número de la revista en la que se estableció el debate fue meramente técnica, véase: 
Escobar, Luis: «La dirección escénica de una obra teatral», Revista Nacional de Educación, 35 (1943), noviembre, 85-89.

33.   Obregón, Antonio: «Crónica Teatral. Teatro Nacional», Arriba, Madrid, 16 de julio (1939), 2.
34.   Kasten, Carey: «Tradición propagandística…», 260-261. 
35.   Box, Zira: Op. Cit., 57.
36.   Escobar, Luis: En cuerpo y alma. Madrid, Temas de hoy, 2000, 126-129. Sobre el episodio del encarcela-

miento en la checa, véase: Sánchez Rodríguez, Alfonso: «Víctor Cortezo y los sacripantes del Partido. Notas a un 
poema de Luis Cernuda», Huarte de San Juan. Filología y didáctica de la lengua, 12 (2012), 7-26.
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Tras su estreno el 23 de julio de 1939, el aplauso fue prácticamente unánime37. 
Un triunfo que pudo condicionar su restitución para el citado evento en el María 
Guerrero. Sin embargo, esta producción no gozó de la misma fortuna crítica que 
la primera. Entre los blancos de los ataques estuvo el apartado escenográfico38, cu-
riosamente, uno de los pocos componentes que se mantuvo perenne entre una y 
otra representación39, pues Cortezo tan sólo había adaptado a las tablas del teatro 
el despliegue decorativo erigido al aire libre. La principal objeción al respecto tuvo 
que ver con «la mezcla de elementos tan diversos y extranjeros en la mise-en-scène 
de una obra clásica y un autor como Calderón»40. Estos recelos, para algunos inves-
tigadores ocasionados por el vanguardismo41 y la «herencia lorquiana y barraque-
ña»42 de la producción, pudieron tener que ver no solo con las filiaciones estéticas 
y personales de Vitín antes y durante la Guerra Civil43, sino también con la pérdida 
de influencia que Escobar había comenzado a acusar dentro de la órbita falangista 

37.   Un testimonio negativo vino de cueva, Jorge de la: «Teatro de la Falange: ‘La cena del rey Baltasar’», Ya, 
Madrid, 25 de julio (1939), 6. Para conocer más críticas, véase prensa de los días 24 y 25-de julio de 1939.

38.   No fue la única materia en encontrar detractores: Eduardo Marquina, José María Pemán o Antonio Obregón 
fueron críticos con las actuaciones de los actores e incluso con el uso de música y danza, Kasten, Carey: The cultural 
politics…, 57.

39.   La obra se estrenó con el entremés La Rabia y además cambió gran parte de su elenco original. Véase 
ficha del estreno en la base de datos del Centro de Documentación Teatral (CDT). 

40.   Obregón, Antonio: «Presentación de la Compañía de Teatro Nacional», Arriba, 28 de abril (1940), 6.
41.   Kasten, Carey: «Tradición propagandística…», 264..
42.   García Ruiz, Víctor: Op. Cit., 104.
43.   Escobar en Lagarde, Micol: Op. Cit., 13.

Figura 1. Santos Yubero, Paseo de las Estatuas. Entrega de la bandera [al fondo escenografía de 
La cena del rey Baltasar], 25-07-1939, fotografía, Madrid. Fotografia facilitada por: Comunidad de 
Madrid. Consejería de Cultura, Turismo y Deportes. Dirección General de Patrimonio Cultural. Subdirección 
General de Archivos. Archivo Regional de la Comunidad de Madrid (Fondo Santos Yubero, 5499/3).
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y, en concreto, de la más cercana a Dionisio Ridruejo, por aquel entonces Director 
Nacional de Propaganda44

En cualquier caso, Cortezo era un «dibujante y poeta, hombre de viajes y museos, 
ciencia y conciencia»45, con un bagaje cultural que le facultaba para imprimir a cada 
pieza el carácter más afín, pues para él la verdadera labor del figurinista era adaptar 
cada estilo artístico a la necesidad de la obra representada46En el caso de La cena del 
rey Baltasar, observada la maqueta (fig. 2) conservada en el Museo Nacional del Tea-
tro (MNT), existe un je ne sais quoi con la abigarrada ornamentación de los bocetos 
escenográficos del s. XVII. La disposición de las tres hornacinas en lo alto del esce-
nario, rematadas con complicados frontones, soportadas por estípites o columnas 
de tipo salomónico y el baño de todas ellas en oro, tampoco  libra la comparación 
con las piezas de altar del barroco decorativo madrileño. Un exceso que, al mismo 
tiempo, Vitín no dudó en conjugar con la exuberancia laica de la corte del, no menos 

44.   Escobar, Luis: En cuerpo y.., 129.
45.   Castro, Cristóbal de: Op. Cit., 2.
46.   Cortezo, Víctor: «Plástica y ornamentación escénicas», Revista Nacional de Educación, 35 (1943), noviem-

bre, 97-103. En esta publicación no solo revela su propia concepción de la escenografía y el figurinismo, sino también 
su perfecto conocimiento de los hitos llevados a cabo en este campo por Gordon Craig, Louis Jouvet, Herbert Pren-
tice o, en su inmediata contemporaneidad, Christian Bérard.

Figura 2. Víctor Cortezo, retablo escénico para La cena del rey Baltasar, 1939, técnica mixta, 
Almagro, MNT, MO00026.
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barroco, rey Luis XIV. La innegable deuda de Baltasar con la imagen del Rey Sol (fig. 
3), lo aleja de la –ya aludida– escasa simpatía franquista por los productos culturales 
del país vecino, pero lo aproxima al gusto de Alexandre Benois en sus decorados para 
la pieza de los Ballets Russes: Le pavillon d’Armide, (Théâtre du Châtelet, París, 1909), 
lo que demuestra el conocimiento de lo extranjero que tenía Cortezo. Un mismo sa-
ber foráneo se deja sentir en la concepción tridimensional del decorado, escalonado 
y dispuesto en varios pisos, en consonancia con las sugerencias de Adolphe Appia. 
La heterogeneidad planteada por el pintor y decorador sobre ese «retablo escénico» 
aunaba así elementos de la tradición sin renunciar a la modernidad. 

Si volvemos a fijar la atención sobre la figura del rey Baltasar, encontramos en 
ella un soplo «femenino», incluso homoerótico, advertido por el generoso escote 
de su jubón y el acortamiento de su falda. Unos rasgos que poco tenían que ver con 
la imagen masculina heroica de «mitad monje, mitad soldado»47, representante de 
la nación viril, promovida durante el primer franquismo y sí exaltada en otros au-
tos como El hospital de los locos. El aspecto del monarca transgredía la estética de 
la dictadura con un porte que, en la vida real, hubiera sido motivo de persecución 
e incluso clasificado de atentado contra la nación48. Una osadía con la que coinci-

47.   González Aja, Teresa: «Monje y soldado. La imagen masculina durante el franquismo», International 
Journal of Sport Science, 1, 1 (2005), 64-83.

48.   La trascendencia que el Estado dio a diferenciación entre «lo masculino» y «lo femenino», como sostén 
de la moralidad del régimen, hizo que un cualquier alteración o ataque contra la virilidad fuese catalogado como 
atentado contra la propia nación. Para algunos estudiosos del tema este argumento se convirtió en uno de los 

Figura 3. Víctor Cortezo, Baltasar, Vanidad e Idolatría, 1947, guache, 34 x 53 cm, Almagro, MNT, F06363.
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dían sus dos seductoras esposas: Vanidad, acompañada del clásico atributo del es-
pejo, e Idolatría, más adorada que venerante (fig. 3), ya que ninguna de ellas parece 
capacitada para sortear las consignas de vestuario promulgadas por la Sección Fe-
menina de FET y de las JONS (SF) u otras habituales en la época que no recomen-
daban «ni escotes, ni brazos desnudos, ni vestidos cortos, ni abiertos ni ceñidos»49. 
Vitín mostraba con ellas sus cualidades de diseñador de moda, oficio que había 
desempeñado en París, con unos trajes dignos de cualquier diva del Hollywood de 
los años treinta y en los que la huella de Christian Bérard, a quien conocía y con 
quien fue comparado50, también está claramente presente. El monocromo promo-
cionado por SF perdía entonces la batalla contra una explosión de color digna de 
la ya mentada compañía de Diaghilev, como denotan los magníficos gouaches don-
de varias bailarinas danzan en pleno frenesí (fig. 4). Y si los vestidos hablasen los 
de estas máscaras lo hacían a través de un lenguaje en el que su «yo» 51 se extendía 
hacia un erotismo cercano al género sicalíptico o, al menos, al de la revista para 

principales motivos de persecución y punición a los homosexuales durante la dictadura, como dilucida Mercé Picor-
nell y recoge mora, Víctor: Al margen de la naturaleza: La persecución de la homosexualidad durante el franquismo. 
Barcelona, Debate, 2016.

49.   Sueiro, Susana: «La posguerra en imágenes», en Sueiro, Susana (com.): Posguerra: Publicidad y Propaganda 
(1939-1959), catálogo de la exposición (Madrid, 2007). Madrid, Círculo de Bellas Artes, 2007, 13-265, 83.

50.   Nieva, Francisco: Tratado de escenografía. Madrid, Fundamentos, 2011, 150.
51.   Squicciarino, Nicola: El vestido habla: Consideraciones psico-sociológicas sobre la indumentaria. Madrid, 

Cátedra, 2012.

Figura 4. Víctor Cortezo, Ballet. Cortejo de la Vanidad y la Idolatría, 1947, guache, 43 x 53 cm, Almagro, MNT, F06362.
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el que Cortezo también realizó trabajos, sobre todo, a partir de 1953, cuando Luis 
Escobar compró y dirigió el Teatro Eslava. Una sensualidad con la que, en general, 
este pintor solía embeber sus diseños de personajes femeninos –no tanto a los mas-
culinos–, como se aprecia en los de las protagonistas de la tragedia Electra (Teatro 
María Guerrero, Madrid, 1949)52. 

Todas estas licencias en el vestuario se podían resumir como un «triunfo de lo 
poético frente a lo realista»53 que, en el caso del auto y gracias a la alegoría caldero-
niana, permitía al artista alejarse de la virtud y excusarse en los vicios encarnados 
por los personajes, al tiempo que sorteaba las vicisitudes de una crítica que, como 
decíamos y a pesar de todo, vio con buenos ojos «su fantasía […] asistida por la cul-
tura y el buen gusto», pues así pudo «junto al Profeta Daniel, de sobriedad bíblica, 
situar a la idolatría y la vanidad de pompa italiana»54. Por ello, lo que para algunos 
había sido razón de disconformidad durante su representación en el Teatro Ma-
ría Guerrero no fue juicio compartido por la intelectualidad franquista que, con 
motivo de la primera escenificación en el Retiro, publicó en Vértice un encomioso 
artículo. En él se incluía un sustancioso número de los bocetos que desfilaron «Por 
el escenario […] plenamente acertado de color y proporción»55. Un muestrario de 
dibujos que, en contraste con los conservados en el MNT 56, encontraba su versión 
más abocetada y atemperada, hasta el punto que un pudoroso Baltasar ocultaba 
su torso desnudo. Lo mismo ocurre con las fotografías del estreno incluidas en la 
edición. En ellas vemos un menor grado de artificiosidad en la materialización de 
los trajes que responde, en parte, a la precariedad económica del momento o, tal 
vez, a una intervención de la censura que concordaría con la presencia de un ma-
yor recato en las partes corporales que originalmente iban más descubiertas57. A 
pesar de ello, otras fuentes audiovisuales y materiales remanentes58, que permiten 
un examen más detallado de las piezas, todavía muestran un vestuario atrevido, 
especialmente en los casos de Vanidad e Idolatría que, aún con manga larga y cue-
llo alto, mantuvieron esas sugerentes y ceñidas siluetas (fig. 5).

Sea como fuere, a partir de entonces Cortezo se convirtió en uno de los nombres 
más frecuentes en los programas de mano de los teatros de la capital, probablemente 
gracias a estas puestas en escena de las que Eugenio d’Ors llegó a declarar que: «ni 
las realizaciones de Max Reinhardt ni los ya antiguos Ballets Rusos ni ninguno de 

52.   López Fernández, Raquel: Op. Cit., 75-76.
53.   Peláez, Andrés: Vitín Cortezo. Figurinista…, 15.
54.   Castro, Cristóbal de: «Presentación de la Compañía del Teatro Nacional», Madrid, Madrid, 29 de abril (1940), 5.
55.   Ros, Samuel: «Un auto de Calderón en los jardines del Retiro y en el año de la Victoria», Vértice, San Sebas-

tián, agosto-septiembre (1939), n/p.
56.   A excepción de la maqueta, los diseños del MNT son de 1947, realizados para la muestra de Teatro en 

España, celebrada 1948 para la Sociedad de Amigos del Arte y filmada por el NO-DO, 289, 19 de julio,1948.
57.   La ausencia de informes sobre esta obra por parte de la Sección de Censura Teatral impide atestiguar esta 

sugerencia. No obstante, la dureza de este organismo en la más cercana posguerra fue menor que en los años pos-
teriores, según Muñoz Cáliz, Berta: El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores. Madrid, 
Fundación Universitaria Española, 2005, 36. Al margen de esa posible enmienda y de lo meramente económico, las 
diferencias apreciadas también pueden responder a otras causas, como la dificultad para materializar en tejido lo 
plasmado sobre el papel..

58.   En el mismo noticiario al que aludíamos en la nota 52 se pueden ver los atuendos de Vanidad e Idolatría. 
Este último y el correspondiente a el rey Baltasar forman actualmente parte de los fondos del MNT. 
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los intentos extranjeros […] alcanzaron un grado de plasticidad tan evocadora»59. 
El teórico catalán había sido testigo directo de esta cuando, en otoño de 1940, la 
compañía de Teatro Nacional la llevó de gira –junto al Hospital de los locos– por el 
Portugal salazarista, país amigo del eje fascista, como muestra de hermandad entre 
ambas naciones con ocasión de la Exposición Mundo Portugués60.

ALCANZAN LAS OBRAS DONDE LLEGAN LOS 
DESEOS: LA SEGUNDA PRODUCCIÓN DE LA 
CENA DEL REY BALTASAR (1953-1954) 

Trece años más tarde, el 24 de mayo de 1953,  La cena del rey Baltasar viajó de nuevo 
internacionalmente. La misión diplomática, organizada por la Dirección General 
de Cinematografía y Teatro con ayuda del embajador en la Santa Sede José María 

59.   Citado en García, Víctor: Op. Cit., 135.
60.   Más detalles de esa gira en Escobar, Luis: En cuerpo y…,135-136. El carácter fraternal del episodio también 

aparece relatado e ilustrado en la portada del diario ABC, Madrid, 1 de diciembre (1940). 

Figura 5. Dibujos y fotografías de La cena del rey Baltasar ilustrados en la revista Vértice, agosto-
septiembre, 1939. [tomadas de ROS, Samuel: «Un auto de Calderón…»n/p].
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Castiella, había sido gestada durante el XXXV Congreso Eucarístico Internacional 
celebrado en 1952 en Barcelona61 y tenía como destino el Auditórium del Palacio Pío 
del Vaticano. Su objetivo era homenajear al duodécimo papa de nombre homónimo 
o, dados los acontecimientos históricos que sucedieron dicha actuación, constituirse 
como ofrenda diplomática previa a la firma del Concordato Vaticano en agosto 
de ese mismo año. Los asistentes al evento se deleitaron con las actuaciones de la 
Compañía Lope de Vega, agrupación vinculada al otro Teatro Nacional: el Teatro 
Español y dirigida por José Tamayo, junto con Escobar, el director con el que más 
veces trabajó Vitín. Los decorados fueron obra de Sigfrido Burmann, más austeros 
que los de Cortezo años antes, aunque también constituidos por plataformas e 
«iluminados» por una gran custodia dorada como única reminiscencia barroca 
y eucarística. Vitín, que en esta ocasión tan solo se hizo cargo del vestuario, no 
renunció a su estilo, hasta el punto que también se tuvieron que incorporar algunos 
metros de tela para cubrir unas carencias textiles que hubiesen podido levantar 
las sospechas de los miembros del clero allí presentes62. Remedios como este o las 
palabras con las que Tamayo se prevenía en Teatro: revista internacional de la escena 

61.   Esta información y otras relativas a la organización de dicho evento se incluyen en: Archivo General de la 
Administración (AGA), Dirección General de Propaganda del Ministerio de Información y Turismo, caja 21/02391, 
«Informe-memoria sobre la representación en El Vaticano del auto sacramental ‘La cena del rey Baltasar’».

62.  Mesa debate en torno a la figura de Vitín Cortezo [DVD], Teatro Valle-Inclán de Madrid, INAEM, 28-05-2012, 
duración: 01:19:06 h. Centro de Documentación Teatral, VID-5761. 

Figura 6. Víctor Cortezo, diseños de vestuario para Figuras de hombre para el jardín y Mujeres 
vegetales. Bailarinas, 1954, técnica mixta, 35, 5 x 24, 5 cm, Almagro, MNT,  F03367/F03366.
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Figura 7. Víctor Cortezo, Idolatría, 1951, técnica mixta, 35 x 25 cm. Almagro, MNT, F1157.
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de críticas como las que le habían llovido a Escobar, alegato del gran «respeto al 
sentido intencionadamente religioso que movió a sus autores al escribir los ‘autos 
sacramentales’»63, denotaban un gran esfuerzo por no herir las sensibilidades de 
un ambiente menos autárquico, pero si más católico de los años 50, que culminó 
con la llegada al poder del Opus Dei en 1957. 

Los figurines conservados en el MNT sobre esta producción, repuesta en 
Madrid en 195464, muestran unos diseños más hieráticos en las participantes del 
cortejo de damas, menos acentuado en los bosquejos para los elementos vegetales 
antropomorfos (fig. 6), en los que lleva a sus máximas la utilización del vestuario 
con un sentido corpóreo. En la misma institución existe un figurín de 1951 que, si 
bien próximo en fechas, devuelve una imagen similar a la de la Idolatría de 1939-
40 (fig. 7)65. No debe de ser confundido con el de 1953 pues, aunque actualmente 
desaparecido, una noticia del ABC sobre la actuación recogía uno muy distinto66. 
Tanto este, como el de Vanidad y el rey Baltasar –también en paradero desconocido– 
siguen acusando un gran barroquismo, en los casos femeninos muy cercano al 
de la dama de corte española en época de los Austrias, como muestra el enorme 
guardainfante que oculta con recelo la figura más vanidosa.

Entre los ilustrados en dicho periódico también se halla el del profeta Daniel y el 
de Muerte. El diseño de esta última, portadora de la guadaña, difiere del albergado 
en el MNT bajo el mismo nombre que, en lugar de sujetar ese clásico atributo, sos-
tiene una copa (fig. 8). Esta variación iconográfica puede atenerse a la ilustración 
de distintas escenas del auto67 o, conocida su datación en 1954, corresponderse con 
un nuevo modelo para su reposición en el Teatro Español68. La solución a tal in-
congruencia parece saldarla otra publicación periódica: en el mismo número de la 
revista Teatro sobre la que Tamayo argumentaba acerca de la representación en el 
Vaticano se reproducía, a todo color y página completa, un figurín rotulado como 
«Séquito de la Muerte»69 (fig. 9). Vestido con la misma prenda jironada, en azul y 
no en rojo como la de su jerarca, el mortífero vasallo sostiene el apero de labranza 
con el mismo gesto que la borrosa figura en blanco y negro del ABC. Tan esclare-
cedora estampa venía precedida de un importante elenco de figurines: una de las 

63.  Tamayo, José: «Un auto sacramental en el Vaticano», Teatro: Revista Internacional de la Escena, 5, marzo 
(1953), 60.

64.   Fue escenificada en el II Congreso de la Unión Latina en el Teatro Español el 12 de mayo de 1954, Marqueríe, 
Alfredo, «El auto sacramental ‘La cena del rey Baltasar’, en el Español», ABC, Madrid, 13 de mayo (1954), 41. En los 
Jardines de Sabatini los días 24, 25 y 26 de mayo, G. P. E., «En los jardines de Sabatini», ABC, Madrid, 26 de mayo 
(1954), 9. Algunas fotografías sobre el estreno del CDT, tomadas en Murcia o Tarragona, dan cuenta de que la obra 
también se representó de gira por España esa temporada.

65.   No se ha podido determinar la procedencia o el destino del mismo. La obra entró en el MNT el 13 de marzo 
de 1991, proveniente del CDT, sin ofrecer más datos su origen. 

66.   Cortés Cavanillas, Julián: «La compañía ‘Lope de Vega’ representó anoche al aire libre, en el Auditórium 
del Palacio Pío, del Vaticano, ‘La cena del Rey Baltasar’ de Calderón de la Barca», ABC, Madrid, 23 de mayo (1953), 47.

67.   Véanse los versos 1353-1367, en ellos se narra la escena en la que la Muerte porta una copa. Previamente, el 
personaje aparece en varias ocasiones empuñando una daga y/o una espada, Calderón de la Barca, Pedro: La cena 
del rey Baltasar. Pamplona-Kassel, Universidad de Navarra-Reichenberg, 2013, 43. 

68.   Todos los figurines de esta segunda producción de La cena del rey Baltasar fueron donados por José Tamayo 
al MNT con fecha de 1954.

69.   Cortezo, Víctor: «Figurines, a todo color: para un auto de Calderón», Teatro: revista internacional de la 
escena,  5 (1953), marzo, 64.
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Figura 8. Víctor Cortezo, Muerte, 1954. Técnica mixta, 35 x 25 cm. Almagro, MNT, F3365.
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doncellas del cortejo de la Vanidad, un paje con 
una sombrilla, un imponente profeta Daniel a 
página completa y el famoso trío de sobera-
nos. Como se puede observar, Baltasar, Vani-
dad e Idolatría lucen unos llamativos tintes que 
suman abigarramiento a los estampados pre-
sentes en sus prendas (fig. 10). Un tratamiento 
formal que retrotrae, de nuevo, a los ruso y a 
los entramados de los trajes que lucían los per-
sonajes de Mikhail Larionov para el ballet Le 
Bouffon (Théâtre de la Gaîté, París, 1921), que 
podemos corroborar a través de los testimo-
nios fotográficos de las diferentes actuacio-
nes. Eso sí, del mismo modo que sucedía con 
la «primera cena», tanto las fotografías, como 
el vestuario depositado en los fondos del MNT70 
demuestran la imposibilidad de trasladar con 
total fidelidad lo figurado sobre el papel a la 
superficie de las telas71.

El mejor calificativo para definir el conjun-
to de bocetos es el de ecléctico, si bien a nivel 
formal sobrevuela en la mayoría de los dibujos 
un mayor expresionismo y, ahora sí, un mayor 
acercamiento a la vanguardia. No obstante, la 
cronología no autoriza a hablar de una actitud 

«de avanzadilla», sino de esa etiqueta de modernidad en tanto que el pintor huyó 
de realismos y academicismos para adoptar un lenguaje cercano a los foráneos y 
denostados «–ismos». Movimientos de anteguerra paradójicamente considerados, 
todavía en 1951 y a pesar del un nuevo espíritu emergente en las políticas artísticas 
dictatoriales72, como representantes de lo anticristiano para los sectores más cató-
licos73. Todo esto permite volver a señalar la capacidad de Cortezo para conjugar la 
tradición española, la modernidad internacional y la transgresión de lo esta-
blecido. Como sea, sus dibujos tampoco tenían nada que envidiar a los que sus 

70.   Aunque no contempla la totalidad del guardarropa para la producción, la institución dispone de más de una 
treintena de piezas entre prendas y complementos. Entre ellos, los confeccionados para el rey Baltasar, Vanidad, 
Idolatría, Muerte, Pensamiento y Furor, así como varios correspondientes a los cortejos de los personajes principales.

71.   Asimismo, llaman la atención otros cambios más sustanciales con respecto a los bocetos. El más llamativo 
vuelve a ser el del personaje de la Muerte, cuyo tocado y casaca no coincide con ninguno de los bocetos descritos 
con anterioridad. También se observan los «metros de tela» añadidos por orden Tamayo en los tules elegidos para 
componer las mangas y pecheras de los personajes de Vanidad e Idolatría.

72.   Cabañas Bravo, Miguel: La política artística del franquismo: el hito de la Bienal Hispano-Americana de Arte. 
Madrid, CSIC, 1996. Estas y otras reorientaciones políticas del franquismo dirigidas a la apropiación de la renovación 
plástica y su uso diplomático son tratadas por el mismo autor en: Cabañas Bravo, Miguel, «La apropiación de la 
modernidad artística», en Jiménez-Blanco, Mª Dolores: Op. Cit., 298-301.

73.   Nos referimos a las declaraciones sobre las vanguardias de Federico García Sanchiz, comentadas en Díaz 
Sánchez, Julián: La idea de arte abstracto en la España de Franco. Madrid, Cátedra, 2013, 133-134.

Figura 9. Víctor Cortezo, Séquito de la Muerte, 1953, 
ilustración del figurín. [tomado de CORTEZO, Víctor, 
«Figurines, a todo color: para un auto de Calderón»..., 63].
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contemporáneos realizaban en Italia, Francia o Estados Unidos, entre los que po-
demos destacar por afinidad a Gianni Ratto, Lucia Chase o Marcel Vertès.

Por ello, aunque la representación del auto fue un éxito tanto en Roma como 
en Madrid, se abrió el debate a favor y en contra del modo en que se debían de 
representar estos dramas. Dramaturgos, como Cayetano Luca Tena, defendían la 
libertad creativa que ofrecía su atemporalidad y simbolismo, mientras que filóso-
fos, como Miguel Cruz Hernández, mantenían que por encima de la artificiosidad 
debía de primar la misiva religiosa, muchas veces soterrada bajo la plasticidad74. La 
incapacidad de conciliar ambas posturas y, en general, la dificultad de comprensión 
del mensaje de los autos por parte del público, terminaron por confirmar la invali-
dez de estos dramas para funcionar como ese «teatro para sus tiempos», de modo 
que su representación con tan clara implicación política tuvo fin en esta «segunda 
época» 75 de esplendor de los autos. 

Con todo, el análisis efectuado sobre estas dos producciones de La cena del 
rey Baltasar permiten elaborar una serie de conclusiones. Por un lado, los marcos 

74.   Kasten, Carey: «Tradición propagandística…», 265-266. 
75.   Es Víctor García Ruiz quien clasifica por épocas las representaciones del auto sacramental durante la dicta-

dura. La primera se corresponde con los años 1939-1945 y los autos dirigidos por Luis Escobar, Felipe Lluch y Caye-
tano Luca Tena en los Teatros Nacionales. La segunda tuvo lugar entre 1952-1959, con José Tamayo al frente de las 
producciones y sus puestas en escena con la Compañía Lope de Vega. La última comprendió los años 1960-1965 y 
fue llevada a escena por compañías de teatro amateur. Para saber más, véase García Ruiz, Víctor : Op. Cit., 123-134.

Figura 10. Víctor Cortezo, El rey Baltasar, La Vanidad y La idolatría, 1953, ilustraciones de figurines. 
[tomado de CORTEZO, Víctor, “Figurines, a todo color: para un auto de Calderón”..., 61].
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políticos en los que ambas se desarrollaron constatan el destacado puesto propa-
gandístico que ocupó el auto sacramental durante el primer franquismo por su 
identificación con las señas de identidad ideológica de la dictadura y la importancia 
de toda una maquinaria ritual. El estatus de este género como emblema del Tea-
tro Nacional se mantuvo, al menos, durante el tiempo en que la historiografía ha 
considerado que lo tradicional, omnipresente en la cultura de la dictadura, todavía 
se mostraba recelosa de establecer pactos con lo moderno. Por el otro, el aparato 
plástico creado por Víctor Cortezo ha ejercido, de diferentes maneras, como con-
trapunto a esas mismas afirmaciones. Su concepción personal de la tradición his-
tórico-artística, escenográfica, tanto a nivel local como foráneo, sin pasar por alto 
una modernidad que también se fija en lo internacional desde los primeros años 
de la autarquía, configura el escenario como un foro en el que repensar cronológi-
camente términos tan arraigados como el de aperturismo. Además, su osadía a la 
hora de revestir alegóricamente a sus máscaras evidencia la existencia de discur-
sos ocultos, de una clara «conducta ‘fuera de escena’, más allá de la observación 
directa de los detentadores de poder […] constituido por las manifestaciones […] 
que contradicen o tergiversan lo que aparece en el discurso público»76. Vitín apeló 
así a la transgresión, aún cuando sus circunstancias personales le conminaban a 
cierta discreción para garantizar su supervivencia, y convirtió el escenario en una 
forma de vida en la que la censura se manifestó, al menos en lo escenográfico, más 
blanda que suspicaz. En consecuencia de esto último y dada la amplia capacidad 
de difusión de los escenarios a la que hacíamos mención al inicio de este trabajo, 
es inevitable plantear una temprana relación de la dictadura con la modernidad 
artística: el preludio de lo que no sin reticencias, como hemos comprobado con esa 
puesta en escena de 1953-1954, terminó por convertirse en una ambiciosa apropia-
ción. A falta de más estudios de caso sobre la escenografía y el figurinismo durante 
esta época, proponemos este campo de investigación como un testigo necesario 
para continuar elaborando nuevos juicios, como la bisagra entre las experiencias 
más avanzadas previas a la Guerra Civil y las que, poco a poco, despuntaron a lo 
largo de las siguientes décadas.

76.   Scott, James C.: Op. Cit., 28.
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