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RESUMEN

La busqueda de renovacion del Festival de Mérida que se inici6 a mediados de los afios
60 reflejo los avances socioculturales y el intento de superar la saturacion de la produccion
cultural de la época. A pesar de ello, la dictadura franquista seguia manteniendo el control
propagandistico que exaltaba el discurso de la gloria espafiola que atravesaba el tiempo y el
espacio. Los mecanismos nacionales de represion y propaganda permitieron popularizar esta
narrativa en términos culturales apropiandose de matices de la antigiiedad cléasica y de la
Espaia del Siglo de Oro. En estas circunstancias, en 1966, las autoridades decidieron poner en
escena en el teatro romano de Mérida Atldntida, cantata escénica de Manuel de Falla y Ernesto
Halffter, basada en el poema épico catalan L’Atlantida (1877) de Jacinto Verdaguer y Santalo.
La obra incluye elementos mitoldgicos y hechos histéricos como la batalla entre Heracles y el
gigante Gerion, el Jardin de las Hespérides, los Atlantes y los Titanes, Isabel I de Castilla, y la
colonizacion de las Américas. Atldntida representd un pastiche hispanico que protagonizaron
dos figuras legendarias, Heracles y Cristébal Colon. En este contexto, la puesta en escena de
Atlantida en Mérida reflejo tanto la percepcion nacionalizada de la cultura como la propaganda

ideologica de la dictadura.
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DE L’ATLANTIDA DE VERDAGUER A ATLANTIDA DE FALLA

En 1877, el sacerdote y poeta Jacinto Verdaguer completd su epopeya poética L’ Atlantida
en catalan y el mismo afio gano el concurso de los Juegos Florales de Barcelona (La Cronica
de Cataluiia 1-5-1877: 2; La Cronica de Cataluiia 7-5-1877: 5)." Durante esta celebracion y en
una velada organizada en la ciudad, se leyeron partes del poema que entusiasmaron a la prensa
y a los intelectuales de la época (Diario Oficial de Avisos de Madrid 18-5-1877: 2; Casacuberta
1951/1952). El poema fue una ambiciosa labor literaria que con su larga extension combin6
temas mitoldgicos creando unas referencias intertextuales insoélitas en la literatura catalana de

la época, (Miracle 1960), representando el movimiento de la Renaixenca.?

El ano siguiente se publica de forma definitiva una version doble en catalan y espafiol
traducida por Melchor de Palau (Verdaguer y Santal6 1878), una de las numerosas traducciones
que tuvo durante sus primeras décadas.’ Proponiendo una fusion entre la cultura grecorromana
y medieval, Verdaguer mezcla la historia de la Atlantida inspirada en los didlogos de Platon con
la colonizacion de América y con el nacimiento mitico de la nacion espafiola como heredera
de la sumergida Atlantida. Adoptando una perspectiva cosmica que percibe la tierra como un
conjunto (Rosenthal 1991: 15-17), el poema aborda el décimo trabajo de Heracles y su batalla
contra el gigante Gerion, el Jardin de las Hespérides, los Atlantes y los Titanes, hasta Isabel I de
Castilla, Cristobal Colon y sus expediciones a América, en un marco glorioso que identificaba
América con Atlantida.* En concreto, Heracles obedece la voluntad de dios, viaja desde los
Pirineos al Jardin de las Hespérides, situado en la tierra de la Atlantida,’ y vence a Gerion, quien
simboliza el caos. Mientras tiene lugar el hundimiento de la Atlantida, que se sitia al lado de
la Peninsula Ibérica, como un evento biblico, la voluntad divina del poema se identifica con un

dios monoteista que promulga la fundacion de Espafia.

En los afios 20, el compositor gaditano Manuel de Falla decidi6 usar el poema de Verdaguer

para crear una obra musical con la abstracta descripcion ‘cantata escénica’ que desde entonces ha

1 Jacinto Verdaguer y Santald (en catalan Jacint Verdaguer i Santald) naci6 en 1845 en Cataluiia y tuvo un papel fundamental
en la literatura catalana del siglo XIX.

2 Movimiento romantico y literario que domino la produccion artistica catalana de la época y combind temas historicos,
exaltaciones patridticas y nostalgia regional.

3 La diputacion provincial de Barcelona acordo financiar la realizacion de esta primera version en castellano con 1.000
pesetas (La Cronica de Cataluria 6-7-1877: 5-6).

4 El décimo trabajo de Heracles supuso su viaje hacia el occidente, en la isla Eritea de Gadeiras, en el ya desparecido
archipi¢lago donde se situa actualmente la bahia de Cadiz. Alli tuvo que derrotar a Gerion para poder devolver sus bueyes
a Micenas. Aunque las versiones del mito de Heracles varian, su viaje al occidente marco el fin del mundo conocido que
dio luz a las legendarias Columnas de Heracles, que flanqueaban el estrecho de Gibraltar con la inscripcion ne plus ultra
(no mas alla) (Finglass 2021; Molina Marin 2021). Esta frase mitica fue la que reemplazé el rey Carlos I de Espafia (1516-
1556) creando el simbolo de las dos columnas heracleas con la inscripcion plus ultra (mas alld), para reclamar su idea
imperial hacia el continente americano, después de la llegada alli de las expediciones de Colon. Es por ello por lo que
Verdaguer hizo esta acrobacia temporal conectando la historia de Heracles y la de Colon.

5 El papel simbdlico del jardin en la literatura y dramaturgia espaiiola de principios del siglo XX era fundamental para
expresar un nuevo y amplio imaginario colectivo y una percepcion del eclecticismo espafiol (Sanz Garcia 2010).
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suscitado polémica en relacion con su adecuada puesta en escena.® Falla resumi6 y reestructurd
el texto de nuevo en cataldn (aunque uso el titulo A¢/dntida en espafiol, quitando el articulo) con
nuevas incorporaciones para crear una obra con unidad dramatica y accion estatica (Budwig
1982; Weber 2014). La relacion estrecha con el mar y el océano Atlantico un aspecto con el
que Falla experimenté de manera personal (Peméan 1997: 342-343). De hecho, el compositor
confes6 que la Atlantida fue un tema que habia sido recurrente en su biografia e identidad local
desde su infancia en la ciudad de Cadiz (4hora 25-11-1931: 22). Por ello, buscando inspiracion
para el poema, visito el islote de Sancti Petri cerca de Cadiz (Sadnchez Garcia 1991: 37-45;
Weber 2014: 133), donde fuentes antiguas, como el gedgrafo e historiador griego Estrabon,
situan el santuario legendario de Melkart-Heracles (Daniels 2021: nota 7, 466), figura central

del poema y de la mitologia local y nacional.

El uso de varias fuentes literarias intensifico el caracter épico de la obra y su compromiso con
la modernidad europea de la época (Nommick 1999; Fontelles-Ramonet 2021). Falla adorné
el texto de Atlantida incluyendo una serie de composiciones religiosas que la convirtieron
en una pieza de caracter didactico y espiritual. La cercania de la obra con motivos de autos
sacramentales revela esta relacion (Weber 2002; Llort Llopart 2014). Algunos ejemplos son los
mondlogos, los personajes como alegorias, los efectos de luz y la transformacion del antiguo
caos en un glorioso y pio presente (Weber 2014). Aunque la cristianizacion de mitos clasicos
era parte del poema de Verdaguer, Falla situ6 el catolicismo espafiol como parte de un relato de
continuidad organica desde un origen mitologico hasta la Espafia del siglo de Oro y la nacion

moderna.

El paralelismo entre Heracles y Colon, que consolidaron el dominio divino espaiol con sus
hazafias gloriosas, completan la cantata (Sanchez Garcia 1991: 40), que llega a aparecer como
una metafora de la mision catdlica de Espafia en América. Weber también comenta que se trata
de ‘un tema mitoldgico helénico interpretado desde el punto de vista cristiano en la parte de
Heracles-Atlantida y una interpretacion mitologica de un tema histdrico en la parte de Colon’
(2002: 632—-633). De esta manera, Falla canaliz6 referencias intertextuales y temas mitologicos
hacia la exaltacion de las raices ibéricas y de la nacion espafiola que prevalece ante hundimientos
y catastrofes (Gallego 1993). Construyod y reprodujo en los términos de entreguerras un mito
espafiol que encajaria bien con el auge de ideologias nacionalistas de la época. Asi, mitologia,
historia y religion se mezclaron para crear una narrativa nacional; o como afirma Victoria Llort

Llopart, ‘Falla transforma la sacralidad mitica en religiosidad cristiana’ (2014: 85).

6 Sobre el tema del género musical de Atlantida, Weber concluye que ‘[s]e puede entonces constatar que Atldntida de Falla
es una verdadera Opera. Pero desde luego no es una Opera en el sentido del siglo XIX, sino una Opera del siglo XX, donde
los bordes del género se abren hacia otras formas’ (2002: 646).
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Falla muri6é antes de terminar Atlantida, que quedoé inconclusa hasta que la completo el
compositor y alumno suyo, Ernesto Halffter, afios mas tarde (Sdnchez Garcia 1991: 41). El
estreno de la obra se hizo en forma de cantata de concierto en el Gran Teatre de Liceu de
Barcelona el 24 de noviembre de 1961 y en el Gran Teatro Falla de Cadiz el 30 de noviembre de
1961,” ambos dirigidos por Eduard Toldra (La Vanguardia 25-11-1961: 1; La Vanguardia 1-12-
1961: 5), y al afio siguiente la obra se represent6 en forma escénica en Milan.® Sin embargo,
aunque Halffter sigui6 trabajando en nuevas versiones, fue su representacion en el teatro romano
de Mérida en el marco de los Festivales de Espafia de 1966 la que la incorporo en el repertorio

nacional que alineaba Atldntida con la propaganda estatal.

En adelante, intentaré reflexionar sobre algunas cuestiones en relacion con la produccion de
1966. ;Cémo el Festival de Mérida se aline6 con la renovacion artistica y la propaganda nacional
de los afios 60? ;Cual fue el rol de Atlantida en la Espafia de la postguerra que empezaba a
abrirse al mundo exterior? ;De qué manera la obra reafirmd el caracter nacionalista de los

Festivales de Espana?

FESTIVALES DE ESPANA Y PROPAGANDA NACIONAL

Desde la década de los 50, observamos un aumento de los Festivales culturales dentro
del régimen franquista, que buscaba amenizar el verano espafiol con actuaciones al aire libre
(Monledén 1997). Para controlar este fendmeno como una serie de manifestaciones culturales
estatales dirigidas a la poblacion nacional, se organizaron los Festivales de Espafia por primera
vez en 1954 por el Ministerio de Informacion y Turismo. El motivo fue sobre todo el éxito que
habia tenido el Festival de Santander desde 1952. Esto se produce en un periodo en el que la
Espafa franquista intentd presentar una fachada mas liberal y fue readmitida en instituciones
y organismos internacionales. En términos artisticos, debemos tener en cuenta que, aunque
el régimen proclamaba la necesidad de elevar el nivel cultural de la poblacion, varios de los
festivales periféricos mostraban un espectaculo mediocre, producto de una sociedad reprimida
con mecanismos de (auto)censura, propaganda, y puritanismo institucional. La celebracion de
los Festivales de Espaiia fue una red de eventos culturales que, como parte de la politica cultural
del estado, populariz6 las artes escénicas de la postguerra y aspird a la nacionalizacion del

espectaculo espafiol (Ferrer Cayon 2016: 167-269).

7 Para realizar las gestiones necesarias para estrenar la obra en Espafia, se habia creado en agosto del mismo afio una
comision interministerial (BOE 217, 11-9-1961).

8 Falla y su circulo intelectual habian contemplado varios escenarios para su puesta en escena, como el monasterio de
Montserrat o la plaza del Rey en Barcelona y hasta las ruinas de Machu-Picchu en las Andes. Sin embargo, estos planes no
se pudieron realizar (Weber 2002; Fontelles-Ramonet 2021).
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Los festivales se alinearon con la nocion de particularismo cultural, que percibe el mundo
como un mosaico en el cual cada cultura nacional representa un conjunto claramente diferenciado
(Dicks 2004: 28-29). Asi, instituciones nacionales y regionales reconocieron y reclamaron sus
exclusividades colectivas e intentaron exhibirles a través de producciones culturales como
los festivales. En definitiva, los Festivales de Espana fueron aparatos socioculturales que
pretendieron atraer la atencion publica y recuperar el contacto con los fenomenos artisticos
europeos mientras mantenian el control estricto del estado (Pack 2006: 83-85; Ferrer Cayon
2016: 167-269). De esta manera, la dictadura de Franco cred este proyecto para alcanzar a las
masas y proyectar una idea de progreso cultural unificado (Ferrer Cayon 2016: 167-269). El
caracter propagandistico de estos eventos y su adaptacion a la burocracia franquista a través
de la jerarquizacion de la autoridad y la censura fueron fundamentales para la creacion de un
espectaculo centralista donde la expresion artistica estuvo supervisada por el Ministerio de
Informacién y Turismo, esto es, el érgano cuyas funciones principales durante este periodo

fueron el control de la propaganda y del fenémeno de turismo de masas.

Como el concepto de propaganda estd estrechamente ligado al poder, la apropiacion cultural
de motivos nacionales por parte del régimen implicaba un control ideoldgico y artistico. Los
Festivales fueron un instrumento de poder institucional cuya influencia en el publico sirvi6 a la
estandarizacion del régimen. Asi, la propaganda nacional de los Festivales de Espafia aliment6
el discurso de paz y cohesion interna que adopto la dictadura a partir de los afios 50 como arma

diplomatica.

Sin embargo, la repetitividad de los festivales y la prevalencia de ciertas compaiiias y
artistas afines al régimen pronto provocaron un estancamiento cultural y la produccion de
espectaculos estereotipados. Dean MacCannell describe este estancamiento como saturacion
de un espectaculo y lo relaciona con el repertorio, el estilo repetitivo de direccion y la actuacion
(1992: 237-239). Ampliando este concepto, se pueden analizar las contingencias socioculturales
que combatieron esta saturacion y renovaron la expresion artistica en los festivales a partir de
la década de los 60.

El proceso de una cierta liberalizacion progresiva de la dictadura espafiola en los afios 60
modernizo la percepcion del arte y de la cultura en Espana. Por ejemplo, la nueva legislacion
sobre la prensa en 1966 rompi6 el monopolio de los medios de comunicacidon controlados por
el Estado y contribuy6 a una cierta pluralidad del espacio publico (Gunther, Montero Gibert
& Wert 1999: 6-7). Ademas, el intento del régimen de ser aceptado internacionalmente obligd
a las autoridades a adoptar una politica mas tolerante con la expresion artistica, aunque se
mantuvo un control estricto. Asi, instituciones artisticas e intelectuales enriquecieron la oferta
cultural y renovaron la tradicion teatral. Esta liberalizacion no produjo espectaculos radicales,
pero redisefio el discurso publico y cred la idea de pertenecer al circulo intelectual occidental,

mientras la represion y propaganda seguian dominando la esfera publica.
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Nuevos géneros, obras y companias espafiolas y extranjeras se mezclaron con Operas y
dramas de cardcter o inspiracion religiosa, creando una fusiéon que se movia entre tradicion
y renovacion. Esta tendencia tenia dos direcciones. Primero, se intent6 fusionar musica con
teatro en producciones monumentales. Y segundo, como Espafa pretendi6 abrirse al extranjero
tras décadas de cierto aislamiento, se persigui6 un didlogo con tendencias internacionales. La
politica musical de la dictadura expresé de manera explicita esta universalidad y proyeccion

internacional que Espafa queria radiar hacia el occidente (Ferrer Cayon 2016: 167-180).

Como respuesta de la saturacion, el Festival de Mérida también renové paulatinamente sus
producciones. Por ejemplo, se redujeron las representaciones de drama clasico de José Tamayo,’
el director teatral que dominaba la escena del teatro y anfiteatro romano hasta entonces, y
multiples compaiiias participaron en el festival desde 1963 (Sanchez Matas 1991: 105-120).
Asi, Mérida reconceptualizd su oferta teatral y establecid su huella artistica como concepto

nacional a través de los Festivales de Espafia.

Ademas, el Festival de Mérida busco la atencion internacional y se transformd en un
espectaculo comercial que atrajo tanto a la alta sociedad espafiola como a la poblacion popular
y turistica. Este enfoque apeld a la excepcionalidad de la cultura nacional espafiola. Dado que
los temas de la tradicion Greco-romana no representaban tan dindimicamente una conexion y
particularismo nacionales, a veces esta excepcionalidad se demostrd, como vimos también con
el poema L’Atlantida, a través de la fusion artistica de la antigiiedad clasica con temas de la
Espaia del Siglo de Oro (Morenilla Talens 2005).

ATLANTIDA EN EL FESTIVAL DE MERIDA (1966)

En Mérida, la bisqueda de renovacion tematica se experiment6 sobre todo a partir de 1965
con un concierto de la Orquesta Sinfonica de Radio Television Espainola y la obra Romulo
el Grande de Friedrich Diirrenmatt (ABC Madrid 13-6-1965: 105-106). El musico Federico
Sopena afirmaba en esa misma época que los festivales espafioles quisieron ‘conjugar el interés
por la musica y el interés por el teatro [...] Los montajes teatrales dentro del concepto del
“festival” se han caracterizado siempre por esta doble linea escénica y musical’ (ABC Madrid
24-6-1966: 122).

Esta unidad escénica y musical parece haber querido Falla para A¢/dntida. Fue la Orquesta

Sinfénica de la Radio Television Espafiola la encargada de interpretarla en el teatro de Mérida

9 Durante la dictadura, Tamayo participd en numerosas producciones de los Festivales de Espaia en espacios cerrados y al
aire libre. De este modo, consiguid equilibrar su afinidad oportunista con el régimen de Franco y la normalizacion de un
enfoque tradicionalista y realista en el teatro espaiiol (Kasten 2017). El enfoque populista de Tamayo expandio6 su actividad
teatral a algunos de los pueblos espafioles mas remotos y reprodujo una percepcion nacionalcatolica de la cultura (Wulff
Alonso 2003: 225-231).
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junta con coros, escolania y solistas 20 afios después del fallecimiento de Falla en junio de
1966 (ABC Madrid 26-6-1966: 121). A la representacion asistieron artistas, intelectuales y
personalidades de la alta sociedad espafiola (ABC Madrid 26-6-1966: 121).

Este enfoque artistico que quiso fusionar musica y teatro reflejo el caracter comercial y
turistico del Festival, que reinventd su espectaculo manteniendo un didlogo con la produccion
artistica europea. Teniendo en cuenta que, unos dias después de Mérida, la obra se puso en escena
en la ciudad de Toulouse en Francia y en otras ciudades europeas (La Vanguardia 25-6-1966: 6),
como un instrumento de legitimacion externa de la dictadura, con la asistencia de altos cargos
espanoles, se revela el valor propagandistico de A#/antida como obra hispanica por excelencia (San
Llorente Pardo 2018: 313-315). Ast, se pueden distinguir dos dindmicas: en representaciones en
Espafia Atlantida exaltaba la unidad y cohesion nacional e historica, mientras que en el extranjero

promocionaba la universalidad de Falla y el proyecto de paz y cultura del régimen franquista.

La exaltacion nacional que identificaba a Espafia como la nacion predilecta, guardiana
de la religion cristiana y del legado de la Atlantida y de los conquistadores espafioles del
Siglo de Oro reflejan como los objetivos ideologicos de un régimen se expresaron de manera
descontextualizada en la creacion artistica. Sobre todo, el Hymnus Hispanicus, al final del
primer canto del poema (Verdaguer y Santald 1878: 48—51) y al final del prologo en la version
de Falla, evoco emociones patriodticas y religiosas, ya que se elogia el futuro glorioso de Espafa
otorgado por el dios monoteista después del hundimiento de la Atlantida (Llort Llopart 2014).
Fue este nacionalismo culto combinado con el caracter costumbrista de Falla que tanto atrajo a

la dictadura y populariz6 su musica (Ferrer Cayon 2016: 168-180).

Y sila Atlantida de Falla fue una glorificacién de la mision catdlica de Espafia en América,
la produccion de Mérida reflejé la glorificacion del régimen franquista que se habia apropiado
de estos conceptos para su propaganda ideologica. La obra exalt6é un mito hispanico que fusiono
elementos mitologicos, matices catélicos y hechos historicos. Lejos de representar la devocion
catdlica y el misticismo de Falla, fue una representacion moderna con fines comerciales que
se alineaba con el moralismo del régimen como fuerza de paz, igual que se habia declarado
dos afios antes con la notoria celebracion de los ‘25 afios de paz’ en el marco de los Festivales
de Espana. Asi, la Atldntida se convirtid en una obra nacional que glorificaba los conceptos
franquistas de cohesion interna y se ajustaba comodamente a la politica musical y la mitologia

del régimen sobre el imperio espafiol.

De esta manera, la dictadura franquista seguia manteniendo el control propagandistico
que promovia una Espafia gloriosa que atravesaba el tiempo y el espacio (Pingree 1995).
Los mecanismos nacionales de control y propaganda permitian popularizar esta narrativa en
términos culturales apropiandose de matices de la antigiiedad clasica y de la Espana del Siglo

de Oro, seglin se habia realizado en las décadas anteriores por parte de artistas como Falla.
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Decisivo para la eleccion de la Atflantida debid ser el amigo del compositor, Jos¢ Maria
Peman, quien determind el curso del Festival de Mérida desde sus inicios en la década de los 50.
Peman, catdlico y monarquico con altos cargos en el régimen franquista desde la guerra civil
espafiola, conocia la Atlantida y habia acompafado a Falla durante su composicion (Peman
1998: 179-180). En la guerra civil, habia intentado convertir a Falla en un poeta nacional e
instrumentalizar su obra como propaganda franquista y exaltacion nacional. Sin embargo, a
pesar del nacionalismo folclorico, como caracteriza Eckhard Weber el estilo musical de Falla

(2014: 141), ¢é1 habia adoptado un perfil neutral que no encajé con el régimen.

Larecepcion de la Atlantida fue exitosa en los mismos términos nacionales que percibieron
el pasado nacional como una continuidad lineal en el tiempo: Leemos en ABC Madrid en una
critica del periodista Julian Cortés Cabanillas: ‘La “Atlantida”, que es la consagracion musical
de la Hispanidad, ha triunfado [...] Y hay que felicitarse de que esta victoria de Falla y de
Espafia se ha producido en el corazoén de Extremadura, alli donde Roma e Iberia forjaron, con
siglos, las mentes los caracteres y las figuras de quienes debian de conquistar la nueva Atlantida
después de su descubrimiento’ (4BC Madrid 23-6-1966: 121). Con estas palabras, el peridodico
reafirmaba el discurso simbodlico sobre la continuidad historica que atravesaba el tiempo y las
culturas hasta el régimen franquista. Y alli fue donde cobro sentido esta fusion legendaria de los
trabajos de Heracles con las expediciones de Colon, que representaron dos momentos criticos

en la estandarizacion de Espafia como fuerza indiscutible y predecesora del dominio de Franco.

CONCLUSIONES

Desde su publicacion, L’Atlantida fue una obra nacional que quiso recopilar momentos
historicos y miticos para crear una génesis mitologica de Espafia bajo el dominio catolico. Con
la intervencion de Falla, el poema se convirtid a una obra sociocultural que representaba la
religiosidad politica y nacionalizacion de la década de los 20 y los 30 en Espana, identificando
dos pilares mitologicos que fueron responsables de la ‘glorianacional’, Heracles y Colon. De este
modo, cuando la dictadura franquista puso en marcha su produccion cultural propagandistica,
el discurso de la unidad nacional que representaba Atlantida fue ideal para la reproduccion de

los ideales franquistas.

Asi, la eleccion de la Atlantida para el Festival de Mérida de 1966, en un periodo en que se
buscaba una renovacion artistica, representd un pastiche nacional reproduciendo la propaganda
franquista que los Festivales de Espafia persiguieron desde su inicio. En este contexto
mitoldgico, religioso e historico de la obra, su puesta en escena en Mérida reflejé la percepcion
nacionalizada de la cultura y reafirmo la propaganda ideologica de la dictadura en el teatro

durante la liberalizacion paulatina del régimen.
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