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Estudio 1 como cauce de difusión 
y conservación del teatro áureo. 
El ejemplo de Lope de Vega y dos 
versiones de La dama boba
Bajo la premisa de que las adaptaciones teatrales en televisión constituyen un sucedáneo y un híbrido que resulta muy útil para estudiar 
la recepción de las obras áureas, se ofrece un estado de la cuestión que revela el interés creciente que han despertado el teleteatro y 
el programa Estudio 1, así como la obra de Lope de Vega en RTVE. Dado que contamos, gracias a la plataforma RTVE Play, de forma 
excepcional con dos versiones de La dama boba, tenemos la oportunidad de cotejarlas entre sí y con otras adaptaciones de su teatro 
en RTVE. Para ello, se propone estudiar, en primer lugar, el componente verbal, atendiendo a sus implicaciones ideológicas y a las 
principales operaciones lingüísticas que se efectúan; en segundo lugar, los aspectos visuales, incidiendo en los recursos que se activan y 
en cuestiones de orden evolutivo de Estudio 1. Este análisis comparativo permite concluir, por una parte, que la distancia temporal entre 
ambas versiones (la primera, de 1969, corresponde a la etapa de la dictadura, mientras que la segunda, de 1980, a la transición) influye en 
la selección y omisión de determinados pasajes, en particular, los que atañen a la representación de la mujer; y, por otra, que los recursos 
empleados no dependen de una progresiva contaminación con el lenguaje cinematográfico, como se ha indicado en ocasiones para 
señalar la decadencia de Estudio 1, sino de las propias características de la obra adaptada.

Under the premise that the theatrical adaptations on television constitute a substitute and hybrid of enormous interest for studying the 
reception of Spanish Golden Age theatre, we offer a literature review that reveals the growing interest aroused by television theatre and 
the television program Estudio 1, as well as the work of Lope de Vega on RTVE. Given that, thanks to the RTVE Play platform, we have 
access to two versions of La dama boba (which is exceptional), we have the opportunity to compare them with each other and with other 
adaptations of Lope de Vega’s theatre on RTVE. To do so, we propose to study, firstly, the verbal component, paying attention to its 
ideological implications and the main linguistic operations carried out in the audiovisual adaptations; and, secondly, the visual aspects, 
focusing on the resources that are activated and on questions of an evolutionary nature in Estudio 1. This comparative analysis allows 
us to conclude, on the one hand, that the fact that the first version, from 1969, corresponds to the period of the dictatorship and the 
second, from 1980, to the democratic transition influences the selection and omission of certain passages, particularly those concerning 
the portrayal of women; and, on the other, that the resources used do not depend on a progressive contamination with cinematographic 
language, as has sometimes been pointed out to indicate the decadence of Estudio 1, but rather on the characteristics of the adapted work 
itself.
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E El acceso cada vez más sencillo y en creciente desarrollo 
al fondo documental de RTVE no solo proporciona 
un cauce de entretenimiento por vía pública y 
gratuita (la que auspicia la plataforma RTVE Play), 

sino que constituye un valioso medio de difusión y conservación 
de obras audiovisuales. En particular, las adaptaciones de teatro 
televisivo han sido tradicionalmente muy bien consideradas 
tanto por los espectadores como por la crítica (Rodríguez 
Merchán 2014), de forma que un programa como Estudio 1 es, 
sin duda, emblemático de un modo de hacer televisión y de 
adaptar obras literarias que ya no se practica en la televisión, 
tanto pública como privada, en España, pero que resulta de vital 
importancia reivindicar desde el ámbito académico como una 
fuente de conocimiento sobre nuestra dramaturgia y sobre la 
historia de nuestra televisión. 

Con este objetivo central, y empleando como ejemplo dos 
versiones de La dama boba de Lope de Vega en Estudio 1, 
proponemos estudiar sus principales aspectos verbales y 
visuales, atendiendo al hecho fundamental de que pertenecen 
a dos etapas muy diferentes, la dictadura y la transición, lo cual 
activa dos modos de representar a la mujer que definen sus 
períodos históricos. Asimismo, resulta imprescindible cotejar 
(aquí de forma somera, pero con la clara voluntad de incentivar 
un futuro estudio comparativo más amplio) estas dos versiones 
con otras adaptaciones de obras de Lope pertenecientes a ambas 
etapas de RTVE, con la intención de contextualizar y permitir 
unas conclusiones de orden evolutivo sobre Estudio 1.

Conviene aclarar de entrada que el teatro en televisión, pese a 
que normalmente lo llamemos así, no es (exactamente) teatro. 
Si se trata de la grabación de una representación en las tablas, 
se convierte en un documento de dicha representación. Y si es 
una adaptación creada ex profeso para televisión (como sucede 
con Estudio 1, que es nuestro objeto de análisis) estamos ante un 
sucedáneo y un híbrido, no ante teatro en puridad. Esto se debe 
a que “únicamente es posible asistir a una representación teatral, 
pero no es posible llevársela a casa” (Sontag 2005, 344). Es más, 
“la naturaleza del teatro es justamente esta: la de desaparecer sin 
dejar más rastro que el recuerdo de la experiencia”, porque “es 
una forma de arte que deja su huella en la nieve. Es imposible 
conservar nada que no sea la experiencia misma” (Seger 2007, 
64–5). Según la útil distinción de Dubatti entre convivio y 
tecnovivio, el teatro pertenece a la primera categoría: 

En tanto acontecimiento, el teatro es algo que existe 
mientras sucede, y en tanto cultura viviente no admite 
captura o cristalización en formatos tecnológicos. 
Como la vida, el teatro no puede ser apresado en 
estructuras in vitro, no puede ser enlatado; lo que se 
enlata del teatro (en grabaciones, registros fílmicos, 
transmisiones por Internet, u otros) es información 
sobre el acontecimiento, no el acontecimiento en sí 
mismo. Pero dicha información ya no es el teatro, 
esa zona de experiencia territorial, incapturable, 
imprevisible, efímera, aurática, que constituye el teatro. 
La base insoslayable del acontecimiento teatral está en 
el convivio. (Dubatti 2015, 45)

En cambio, una obra teatral en televisión forma parte 
del tecnovivio, “la cultura viviente desterritorializada por 
intermediación tecnológica” (Dubatti 2015, 46). Por eso, 

especificar y llamar teleteatro, como se ha propuesto en ocasiones 
(Fernández 2014, 127; Canós Cerdá 2015, 8; Trapero Llobera 
2018, 137), a lo que ofrece el Estudio 1 creado por TVE, o incluso 
teledrama,1 parece más idóneo y contribuye a su análisis más 
exhaustivo. Dicha exégesis, como advierte García Barrientos 
desde una óptica teórica y metodológica, necesita partir de un 
conveniente deslinde conceptual: “solo desde un escrupuloso 
reconocimiento de la distancia que separa la representación 
teatral de su fijación, puede esta utilizarse para el estudio de 
aquella” (2004, 112).

Esa distancia en televisión la marcan dos términos, sucedáneo e 
híbrido, a los que hemos aludido sin ánimo alguno peyorativo; al 
contrario, señalar que no conviene hablar de teatro en sentido 
estricto, ni siquiera de teatro en otro formato, puede espolear 
una más que necesaria reivindicación si no nos situamos en 
una posición purista que paralizaría el estudio comparado. 
Es un sucedáneo por cuanto imita “el acto en compañía” 
(Guarinos 1992, 20), dado que las obras, una vez que lo permite 
el magnetoscopio (Rodríguez Merchán 2014, 272), se graban 
previamente, pero se perciben en directo porque las condiciones 
originales de recepción de Estudio 1 incluían componentes de 
ritualidad y compañía que, de forma microscópica, se parecen a 
las del teatro. Como explica Luis Miguel Fernández, “viviendas, 
bares y plazas al aire libre en donde los vecinos se reunían en 
torno al televisor, habrían de convertirse hasta bien entrada la 
década de los sesenta en los nuevos espacios de la fascinación 
popular colectiva” (2014, 69).2 Por otra parte, es un híbrido 
porque adopta un lenguaje que está a medio camino entre el 
dramático y el cinematográfico, tomando fundamentalmente la 
puesta en escena del primero y la segmentación o planificación 
del segundo (Guarinos 1992, 28–9).

Y la paradoja de que este teleteatro exista, basada en la posibilidad 
de difundir a posteriori un contenido que, en principio, no 
admite el diferido, tiene su razón de ser en el servicio público 
(Guarinos 2010, 97). En este sentido, el propósito de Estudio 1 
era, como se indica en 1967 en la revista TeleRadio, “despertar y 
sostener la afición del espectador hacia el teatro, mostrándole 
un rico y variado repertorio de obras prácticamente inaccesibles 
para él y muy especialmente para aquellos que no residan en las 
grandes capitales” (citado en Palacio 2001, 146).3 Dicha misión 
se renueva y amplifica, al permitir multidifusión en streaming, 
con el acceso a una parte de aquellos programas (y Lope, como 
veremos, muy bien surtido) en la actual plataforma RTVE Play.

Estado de la cuestión

Son dos los asuntos cuya repercusión crítica debemos repasar 
antes de proceder al análisis comparado: por una parte, los 
trabajos sobre Estudio 1, y por otra, los que ha suscitado Lope de 
Vega, y más en particular La dama boba, en el medio televisivo.

De todos los programas de ficción comprendidos entre mediados 
de los años sesenta y principios de los ochenta (espectro temporal 
de las dos versiones de La dama boba) es sin duda Estudio 1 el más 
citado en los trabajos académicos sobre la evolución de TVE y la 
vinculación entre el medio televisivo y la literatura en España. 
Ello se debe a su gran popularidad, a la alta calidad de las obras 
emitidas y al potente influjo mutuo que estableció con la escena 
teatral, dado que se nutrió de ella (tanto para el ámbito actoral 
como para el de la realización) y le sirvió asimismo de 
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extraordinaria cantera una vez que se convirtió en 
punto de referencia. Un útil estado de la cuestión sobre Estudio 
1, aunque no fuera ese su propósito, se desprende de varios de 
los artículos incluidos en el número que Archivos de la Filmoteca 
dedica a “Televisión en España: 1956–1996”, coordinado por 
Jaime Barroso y Rafael R. Tranche. Así, por ejemplo, uno de sus 
propios artífices, Juan Guerrero Zamora (1996), que ofrece el 
testimonio directo de su época de esplendor, y un investigador 
como Federico García Serrano (1996), a pesar de sus distintos 
enfoques, insisten en la importancia de Estudio 1, señalando sus 
logros y las posibles razones de su decadencia.

Al socaire de un cierto interés, sobre todo con el cambio de siglo, 
por la ficción televisiva y las adaptaciones literarias a la pequeña 
pantalla, menudean las menciones en libros colectivos (López 
Mozo 2002; Suárez Miramón 2002; Guarinos 2010; Calvo Carilla 
2010), en debates trasladados en forma de artículo (Castellón 
et al. 2000) y en monografías (Guarinos 1992; Fernández 2014). 
El mayor acceso a los programas gracias a su redifusión (por 
ejemplo, en Canal Nostalgia o TVE 50 años) y a su progresiva 
incorporación a fuentes digitales (DVD, YouTube y, sobre todo, 
RTVE Play) reactiva tímidamente los trabajos, ya sea en torno a 
aspectos evolutivos (Rodríguez Merchán 2014), técnicos (Bernad 
Conde 2017) o hemerográficos (Santana Mahmut y Sanz de 
León 2023). Estos tres últimos son ya específicos sobre Estudio 
1 y sin hacer tabla rasa con el concepto de teleteatro, como los 
anteriores.

En cuanto a la obra dramática de Lope de Vega en televisión, 
tras el útil trabajo de catalogación de Juan de Mata Moncho 
Aguirre (2005), destaca el excelente estudio panorámico de 
Esther Fernández (2018), quien hubo de sumergirse en archivos 
de difícil acceso, aún poco manejables y ahora sí disponibles en 
RTVE Play. En particular, respecto a La dama boba, siendo una 
de sus obras más adaptadas a los medios más diversos, incluidos 
la radio o el videojuego, no es de extrañar que dos recientes 
trabajos hayan dedicado algunas reflexiones a sus versiones para 
Estudio 1. El primero (Hernández Tornero 2022), en un breve 
apartado de su tesis doctoral, más por vía informativa que 
analítica, tiene el mérito de haber reseñado las dos versiones y 
de haber contribuido a que la de 1980 se incorpore al catálogo 
de RTVE Play. El segundo (Moretzsohn 2024), a propósito solo 
de la versión de 1969, se detiene en más aspectos de la propia 
adaptación, si bien dedica una buena parte de su extensión a 
aspectos teóricos y metodológicos como requisito del tipo de 
escrito académico (un trabajo de fin de estudios) del que procede.

A la vista de cómo se han abordado estos dos asuntos (las 
características de Estudio 1 y la adaptación de La dama boba) se 
impone el estudio cruzado, y no en paralelo, de ambas versiones, 
atendiendo así a su relación con el texto adaptado, a sus 
posibilidades técnicas y a sus diferencias, contextualizándolo 
con todo lo que sabemos del programa, gracias al creciente 
interés que ha despertado entre la comunidad investigadora, y 
con otras versiones de obras de Lope disponibles en RTVE Play. 

Para ello, resulta imprescindible, como base metodológica, 
atender a las propuestas de Robert Stam (2014) y Barbara Zecchi 
(2012), que son quienes mejor han insistido en que el análisis 
de las adaptaciones, en lugar de girar obsesivamente sobre el 
ajuste del hipertexto hacia lo que “dicta” el hipotexto, debe 

poner el foco, muy al contrario, en los reajustes que se producen 
en el complejo proceso. Estos dependen primordialmente 
de los contextos de producción en que se gestan las nuevas 
versiones. Así, para el primero, “una adaptación es un trabajo de 
reacentuación, donde una obra fuente es reinterpretada a través 
de nuevas retículas y discursos”, de forma que “cada retícula, 
al revelar aspectos del texto fuente, también revela algo sobre 
los discursos del ambiente en el momento de la reacentuación” 
(2014, 108). Por su parte, Zecchi ha alertado sobre el hecho de que 
es primordial, más que detectar supuestas “infidelidades” de un 
texto hacia el otro, “analizar el entramado de intertextualidades, 
teniendo en cuenta los condicionantes ideológicos y el contexto 
sociohistórico y político en que se produce” el hipertexto (2012, 
24). 

Estos principios permiten la replicabilidad del presente trabajo, 
dado que estudiar cómo se adapta La dama boba en la ficción 
televisiva no supone solo censar cambios, de manera mecánica, 
respecto al texto de Lope, sino también, sobre todo, profundizar 
en el contexto de producción en que se gesta cada una de 
las versiones. Estas dialogan, como toda adaptación, con la 
literatura de la que proceden y asimismo con la televisión en 
que se elaboran y emiten.

Corpus de estudio

Dado que hay discrepancias entre las catalogaciones de Mata 
Moncho Aguirre (2005) y Fernández (2018) y entre dos bases 
de datos (IMDb y Filmaffinity) que han ido incorporando cada 
vez más obras de teleteatro, es necesario afinar en la relación 
de adaptaciones de Lope de Vega que hay disponibles en 
RTVE Play. Además, hay cierta confusión entre los distintos 
programas, como advierte Rodríguez Merchán (2014, 275–6); 
el ejemplo más evidente es que RTVE Play incluye dentro de 
Estudio 1 una versión de El despertar a quien duerme (Eugenio 
García Toledano, 1981) que es en realidad una grabación de 
una representación (con el público riendo y aplaudiendo, y 
apenas una ligera alternancia de planos generales del escenario 
y planos medios) y no una adaptación televisiva. Su duración, 
además, duplica la habitual del programa, superando las tres 
horas. Es probable que la confusión se deba a que así figura 
en los listados de Mata Moncho Aguirre y Fernández. A estos 
errores contribuye la falta de homogeneidad en la rotulación 
o designación del nombre del propio programa, que a veces se 
omitía o bien se incluía gráficamente al principio (por ejemplo, 
en La malcasada) o incluso, de forma sonora, solo al final (por 
ejemplo, en El villano en su rincón), sin aplicar una dinámica 
constante.

Hechas estas matizaciones, en la Tabla 1 que se observa debajo 
se indican las adaptaciones de Lope para Estudio 1, especificando 
si están o no en RTVE Play, con su enlace. Se excluyen de la 
relación, como se ha explicado, El despertar a quien duerme, que no 
forma parte del programa, y dos versiones de La viuda valenciana 
que en algunos registros (y en la propia plataforma) se etiquetan 
dentro de Estudio 1: la primera (Eugenio García Toledano, 1975) 
se emitió en el período de interrupción del programa que se 
produjo entre el 19 de abril de 1974 y el 12 de octubre de 1978 
(Calvo Carilla 2010, 350) y la segunda, muy tardía (Carlos Sedes, 
2010), se incluyó en La 2 es teatro.
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TABLA 1. Adaptaciones de obras teatrales de Lope de Vega en Estudio 1

Título Año Director Enlace en RTVE Play

El perro del hortelano 1966 Pedro Amalio López No incluida en RTVE Play

El caballero de Olmedo 1968 Cayetano Luca de Tena https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/caballero-olmedo/6684803/

La dama boba 1969 Alberto González Vergel https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/dama-boba/3984979/

El mejor alcalde, el rey 1970 Gustavo Pérez Puig https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-mejor-alcalde-
rey/867494/

El villano en su rincón 1970 Juan Guerrero Zamora https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-villano-su-
rincon/3491717/

Peribáñez y el comendador de 

Ocaña

1970 José Antonio Páramo https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-peribanez-comendador-
ocana/867649/

Los milagros del desprecio 1972 Pedro Amalio López No incluida en RTVE Play

La malcasada 1973 Cayetano Luca de Tena https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-malcasada/5162641/

El caballero de Olmedo 1973 Cayetano Luca de Tena No incluida en RTVE Play

La dama boba 1980 Cayetano Luca de Tena https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-dama-boba/5652054/

La discreta enamorada 1980 Cayetano Luca de Tena https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/discreta-enamorada/15976232/

El perro del hortelano 1981 Cayetano Luca de Tena https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-perro-del-
hortelano/3468706/

La moza del cántaro 1981 Manuel Aguado https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/moza-cantaro/16008839/

Del otro gran surtidor de versiones de Lope en RTVE, el programa Teatro de siempre, hay más ausencias en el catálogo de RTVE Play. 
Aunque nos centremos aquí en Estudio 1, conviene listarlas para incentivar el análisis comparado (véase Tabla 2), sobre el que haremos 
algunos apuntes en la parte del análisis.

TABLA 2. Adaptaciones de obras teatrales de Lope de Vega en Teatro de siempre 

Título Año Director Enlace en RTVE Play

Fuenteovejuna 1967 Roberto Carpio https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-
fuenteovejuna/16140460/

Los milagros del desprecio 1967 Jaime Azpilicueta No incluida en RTVE Play

Peribáñez y el comendador de 

Ocaña

1967 Ricardo Lucía No incluida en RTVE Play

El castigo sin venganza 1967 Ángel Fernández 
Montesinos y Vicente 
Llosa

https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-
castigo-sin-venganza/16105711/

El nuevo mundo descubierto por 

Colón

1968 Alberto González Vergel No incluida en RTVE Play

La estrella de Sevilla 1969 Roberto Carpio y 
Eugenio García Toledano

https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-
estrella-sevilla/16185000/

La discreta enamorada 1970 Eugenio García Toledano No incluida en RTVE Play

Por la puente, Juana 1970 José Luis Tafur No incluida en RTVE Play

El bastardo Mudarra 1971 Francisco Abad https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/bastardo-
mudarra/16100580/

Del cotejo de ambas tablas se desprende que en RTVE Play solo se ha considerado incluir una versión de cada obra de Lope, con la 
excepción de nuestro objeto de estudio. ¿Por qué La dama boba es la única de la que sí hay dos adaptaciones en la plataforma?4 Se debe a 
la petición particular de Hernández Tornero (2022, 407), quien lo solicitó a RTVE para su tesis doctoral. Esto indica que hay más obras 
conservadas (aunque en el caso de la primera de El perro del hortelano, todavía de 1966, parece improbable) y que podría aumentar el 
corpus para su análisis contrastivo.
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https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/dama-boba/3984979/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-mejor-alcalde-rey/867494/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-mejor-alcalde-rey/867494/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-villano-su-rincon/3491717/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-villano-su-rincon/3491717/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-peribanez-comendador-ocana/867649/
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https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-perro-del-hortelano/3468706/
https://www.rtve.es/play/videos/estudio-1/estudio-1-perro-del-hortelano/3468706/
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https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-fuenteovejuna/16140460/
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-fuenteovejuna/16140460/
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-castigo-sin-venganza/16105711/
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-castigo-sin-venganza/16105711/
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-estrella-sevilla/16185000/
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https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/bastardo-mudarra/16100580/
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Aspectos verbales

Que no se reutilizaban los guiones de las adaptaciones es algo 
previsible y se aprecia en cuanto procedemos al estudio comparado 
de los diálogos, ya que hay numerosos cambios entre las dos 
versiones de La dama boba. Un análisis de sus variantes revela 
que la fuente de ambas es distinta, ya que la de 1969 de Alberto 
González Vergel parte de la tradición textual del manuscrito de 
1613 (Mss/14956 BNE). Por eso la hemos cotejado con la edición 
de Zamora Vicente, que la sigue (Vega 1946, 26–7), por ser la más 
difundida en esa época; en cambio, la de Cayetano Luca de Tena 
de 1980 parte de la tradición textual de la edición impresa de 1617, 
Doce comedias de Lope de Vega. Novena parte (R/13860 BNE), para la 
que hemos empleado la edición digital de 2015 dirigida por Marco 
Presotto.5

Lo más llamativo del cotejo es que la versión de 1969 elimina 
varias escenas del texto de Lope para comenzar con el diálogo 
entre Octavio, padre de Finea, y su amigo Miseno (escena IV), 
con la adición de una conjunción que genera la impresión de 
iniciarse in medias res: “[Y] esa fue la intención que tuvo Fabio” 
(Vega 1946, 51). Esto implica, además de una necesaria elisión de 
texto para ajustarse a la duración del programa, que este discurso 
del padre sobre cómo debe comportarse una mujer casada aflore 
de inmediato en la adaptación:

Está la discreción de una casada 
en amar y servir a su marido; 
en vivir recogida y recatada, 
honesta en el hablar y en el vestido; 
en ser de la familia respetada, 
en retirar la vista y el oído, 
en enseñar los hijos, cuidadosa, 
preciada más de limpia que de hermosa. 
¿Para qué quiero yo que, bachillera, 
la que es propia mujer concetos diga? (Vega 1946, 52)

Hemos de tener en cuenta que la “perpetuación canónica del 
teatro en televisión estaba garantizada por la identificación del 
teatro emitido con el sistema de valores de la Dictadura, que tenía 
en la televisión pública, única existente, su mejor plataforma 
publicística y represora” (Calvo Carilla 2010, 346). Naturalmente, 
es en los programas informativos donde más se manifiesta la 
penetración ideológica del medio (Baget Herms 1993, 302–3), pero 
no podemos olvidar factores más sutiles como el de la ficción, 
empezando por la selección de obras adaptadas, que pretende 
convertir el Siglo de Oro español en un bastión del régimen, 
mientras silencia textos valiosos que considera indeseables. Esto 
se manifiesta en “una sombría actividad censora, civil y religiosa, 
presente incluso en el mismo plató durante los ensayos de los 
dramáticos” (Calvo Carilla 2010, 346). El discurso discriminatorio 
hacia la mujer, que insiste en que sea “recogida” y obedezca al 
marido (recuérdese aquel “con la pata quebrada y en casa”) se 
articula así, junto a la televisión, de manera multifactorial. Por 
ejemplo, aflora en los artículos de revistas femeninas en los que 
se basó fundamentalmente para Usos amorosos de la posguerra 
española Carmen Martín Gaite, quien aludía en un artículo de 
1965 al efecto de “atosigamiento” de “la radio, la prensa, el cine y 
la televisión”, y en particular a la publicidad dirigida “a la buena 
disposición femenina para recibir de otro normas por las que 
regirse (tendencia fácilmente comprensible si se piensa en su 
pobre papel de comparsa a lo largo de la sociedad patriarcal)” (2021, 
86). O piénsese en el popularísimo (y fraudulento) consultorio 

radiofónico de Elena Francis, que precisamente en 1969 había 
pasado ya a Radio Nacional, cuyo “ideal de esposa […] era el de una 
mujer ocho años más joven que el marido, nada celosa, siempre 
cariñosa, atenta a todos los requerimientos del marido, a quien 
había de servir con alegría, bien limpia y arreglada” (Belsebre y 
Fontova 2018, 97), discurso bastante parecido al de Octavio.

Hay además en La dama boba, ya en el acto tercero, un parlamento 
similar al del padre de Finea, ahora en boca de Laurencio, el que 
será su marido, y lo incluye la versión de 1969, elidiendo la parte 
más neutra de su intervención y destacando estos otros versos, lo 
cual le imprime más contundencia:

Hable la dama en la reja, 
escriba, diga concetos 
en el coche, en el estrado, 
de amor, de engaños, de celos; 
pero la casada sepa 
de su familia el gobierno; 
porque el más discreto hablar 
no es sancto como el silencio. (Vega 1946, 141)

Citamos estos dos pasajes tan significativos porque la versión de 
1980 los elimina. Si la del período franquista comienza con una 
conversación entre dos señores sobre cómo debe comportarse una 
mujer casada, propugnando su encierro y obediencia al marido, 
y rechazando las “bachillerías”, la adaptación que se inscribe ya 
en plena transición democrática no solo elimina dicho inicio, 
sino que elige empezar con dos mujeres hablando precisamente 
de “bachillerías” (escena V de Lope). Y cuando otro personaje 
masculino en la versión de 1969 vuelve a referirse a ese proyecto 
de mujer recatada y silenciosa, en la de 1980 se omite. 

Téngase en cuenta que una de las principales operaciones que 
realizó RTVE durante la transición consistió en “erosionar los 
valores que el franquismo había permeabilizado en la sociedad 
española” (Palacio 2001, 91). Esto se manifiesta, por ejemplo, en 
el hecho de que “desde la temporada televisiva de 1976–77 que 
impulsa Rafael Ansón” encontramos una “proliferación de series 
que tenían a la mujer como protagonista” (Palacio 2012, 168), y a 
principios de los años ochenta comenzarían a abordarse problemas 
que afectaban sobre todo a la mujer, como el derecho al divorcio, 
cuya ley data de 1981 y aflora en series como Anillos de oro (1983). 
No obstante, a pesar de estas buenas intenciones, se podía dar 
la paradoja de que, por más que se omitieran ambos discursos 
misóginos, en las pausas publicitarias aparecieran anuncios 
que relegaran a la mujer, sin ambages, a ese papel doméstico, 
haciéndola, por ejemplo, destinataria exclusiva de utensilios y 
electrodomésticos de la cocina, o diciéndole que debía contentar 
al marido a su llegada a casa.

Hay otra cuestión que no debería pasar desapercibida: ¿es esta 
obra de Lope misógina y por eso conviene, en aras de un mayor 
progresismo, eliminar los dos pasajes? En primer lugar, ni el 
personaje del padre, Octavio, ni el del galán, Laurencio, son 
portavoces de Lope. Tampoco lo es la protagonista, Finea, pero 
ella es la que vence, al fin y al cabo. Eso debería comprenderlo 
el espectador de ambas versiones a poco que siga con atención 
el desarrollo de la trama. ¿Es entonces el desenlace de la obra 
el que nos da la clave ideológica? Por más que sean muchas 
las protagonistas femeninas en las comedias de Lope y pueda 
percibirse lo que hoy denominamos empoderamiento, no hay 
consenso sobre este particular. De ahí que, por ejemplo, 
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para el caso de La dama boba, podamos leer que “la reacción 
de Lope contra la sumisión de las mujeres en la vida doméstica y 
cultural es abiertamente moderna […], pero quizás sea en La dama 
boba donde mejor se ilustra” (Ojea Fernández 2007, 82); o bien que 
“personalmente, no veo a Finea como protofeminista. No parece 
que en el texto haya marcas convincentes de que la transformación 
de ésta sea también una transgresión a los discursos vigentes acerca 
de la condición de la mujer” (Navarro Hernández 2007, 64); y, en 
posición equidistante, que “Lope aquí no zahiere, sino que apunta 
y atina, buscando, como el padre de Nise y Finea, un término 
medio, un ten con ten, al intelecto femenino” (Egido 1996, 204).

El giro progresista, y en particular feminista, lo da en realidad la 
adaptación al cine de La dama boba de Manuel Iborra (2006), que 
convive actualmente, por cierto, con las dos versiones de Estudio 
1 en RTVE Play.6 El cineasta llega incluso a cambiar el sexo del 
personaje del padre, otorgándole así al nuevo personaje femenino, 
encarnado por Verónica Forqué, un marcado carácter transgresor, 
hasta el punto de que podría advertirse una tendencia lésbica 
(Noble Wood 2015, 193).7 No obstante, el cambio de paradigma 
en el inicio de las dos versiones de Estudio 1, durante la dictadura 
y la transición, es bastante llamativo y puede constituir un 
indicio para seguir analizando estos resortes ideológicos de las 
adaptaciones televisivas. 

En cuanto a los cambios verbales en los parlamentos, es de especial 
interés filológico, por cuanto revela tendencias en la adaptación 
lingüística, que la versión de 1969 se muestra más conservadora 
que la de 1980 en numerosos aspectos. Por ejemplo, en los 
infinitivos con pronombre enclítico, que ya Lope alternaba, pero 
con predominio de las formas no palatalizadas (Lázaro Zamora 
1980, 282), mantiene -ll- en lugar de cambiar a -rl- (amalle, olvidalle, 
etc.), mientras que la segunda versión lo moderniza (amarle, 
olvidarle, etc.). En esta misma línea, la adaptación de 1980 prefiere 
la proclisis a la enclisis, como en “Te dio el libro” por “Diote el 
libro” (Vega 2015, 257v).

En el plano léxico, aunque González Vergel aboga, en líneas 
generales, por “la revisión clarificadora del texto dramático”, 
de modo que aconseja “sustituir los arcaísmos y términos en 
desuso por palabras y expresiones nuevas que contribuyan a 
clarificar conceptos y situaciones” (2004, 157), en su versión de 
La dama boba muy rara vez acude a un sinónimo por considerar 
que el telespectador no iba a entender un vocablo antiguo. 
Excepcionalmente, cambia muquir (Vega 1946, 154) por comer, 
o “¿Qué vi yo antes?” por “¿Qué vi denantes?” (Vega 1946, 116). 
Luca de Tena realiza más operaciones que podríamos considerar 
modernizadoras, e introduce algunos cambios que incluso llegan 
a neutralizar elementos estilísticos, como la ironía: prefiere “¡Qué 
descanso de mis canas!” al “¡Qué castigo de mis canas!” (Vega 2015, 
269) del original.

Respecto a la sintaxis y la disposición de los versos y turnos, 
destaca la primera versión por algunos refuerzos de verbos para 
evitar la construcción nominal de Lope, más desnuda, como en 
“Admírame tu silencio” por “¿Tanta quietud y silencio?” (Vega 
1946, 138), recurso menos frecuente en la segunda versión. Otros 
dos signos de identidad de la versión de 1969 son la fusión de 
turnos y la eliminación de varios apartes que repercuten en lo 
verbal, mutando deícticos, por haber destinatario directo del 
parlamento. Como ejemplo de la primera operación, en el texto 
literario, Turín dice: “Ella es loca sobre necio, que es la peor 
guarnición”, a lo que replica Liseo: “Decirlo a su padre quiero” 

(Vega 1946, 146); en el televisivo, en cambio, se elimina el turno 
de Turín y Liseo dice: “Ella es loca sobre necio; decirlo a su padre 
quiero”. Y una traslación de un aparte a diálogo directo es la 
siguiente: como en la versión de 1969 Octavio sí mira y se dirige a 
su hija, no dice “De su ignorancia, mi desdicha temo” (Vega 1946, 
103), sino “De tu ignorancia, mi desdicha temo”. Hay una docena 
de casos similares que afectan a la deixis, mientras que la versión 
de 1980 sí mantiene normalmente los apartes.

Por último, afectan a la prosodia cambios en la entonación como 
el divertido “¡Ay, semejante ignorancia!” por “¿Hay semejante 
ignorancia?” (Vega 1945, 76) de la versión de 1969, que se decanta 
a menudo por introducir numerosas risas del personaje de Finea 
(interpretado por Berta Riaza) remozando los versos y con 
frecuente efecto de hilaridad. Algo menos afortunada está Elisa 
Ramírez a la hora de trasladar la comicidad del personaje en la 
versión de 1980, si bien su dicción es espléndida y gestualmente 
realiza una gran labor para acompañar a los versos.

Aspectos visuales

Los dos realizadores (acreditados también como adaptadores) de 
La dama boba en Estudio 1 proceden del teatro. Alberto González 
Vergel, que había abandonado su profesión de químico para 
dedicarse a la dramaturgia, ya había recibido el Premio Nacional 
de Teatro cuando le llega la oportunidad de RTVE (Salvador 
1970, 78–9), donde forja una larga carrera; por su parte, Cayetano 
Luca de Tena es uno de los más prolíficos directores teatrales 
de la posguerra española y, para el caso que nos interesa, quien 
más veces adapta a Lope en televisión.8 Conviene partir de este 
dato de sus procedencias porque si comparamos, por ejemplo, los 
decorados y el lenguaje audiovisual en ambas versiones de La dama 
boba con los de Peribáñez y el comendador de Ocaña, adaptada y 
realizada por José Antonio Páramo, formado en el medio fílmico, 
contrasta la sencillez de las versiones de González Vergel y Luca 
de Tena con la mayor exuberancia de su adaptación de Lope para 
Estudio 1 en 1970. 

ILUSTRACIÓN 1. Peribáñez y el comendador de Ocaña (José 
Antonio Páramo, 1970)

Fuente: RTVE Play

La impronta fílmica de Páramo, eso sí, es más patente en 
los primeros minutos, rodados en exteriores y que podrían 
confundirse perfectamente con una película; una vez que se 
adentra en interiores, se reduce esta semejanza con el cine, 
aunque los decorados y el diseño sonoro siguen siendo mucho más 
dinámicos que los de La dama boba.9

No obstante, también emparentan mucho más con 
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el cine las versiones para Estudio 1 de El mejor alcalde, el 
rey, con inicio también en exteriores y algunos movimientos y 
angulaciones de cámara semejantes a los cinematográficos; o El 
villano en su rincón, con mayor variedad de planos y amplísimos 
decorados. Además, como sus respectivos artífices, Gustavo Pérez 
Puig y Juan Guerrero Zamora, no se formaron en escuelas de cine, 
sino que procedían asimismo del medio teatral, hay que mirar 
hacia otro factor para entender por qué son tan distintas a las 
dos adaptaciones de La dama boba. La clave es intrínseca al propio 
texto de Lope y lo que pide la escena. Las escuetas acotaciones 
de La dama boba apuntan predominantemente hacia interiores; en 
cambio, desde su propio título, El villano en su rincón remite a la 
“villa”, y los esfuerzos de ambientación se encomendaron a sugerir, 
con gran fortuna, el bullicio de una plaza, tanto en lo sonoro 
como en lo visual. Cuando en La dama boba es necesario un jardín, 
se representa de forma sencilla: en la versión de 1969, mediante 
delgados arbustos que cercan a los personajes, quienes los mueven 
al pasar entre ellos; en la de 1980, con enredaderas en los muros y 
solo una fuente operativa como principal referente de exteriores 
(incorporada a partir no de acotación, sino de una fugaz mención 
de Finea) que ya se había utilizado dos meses antes para La discreta 
enamorada, también a cargo de Luca de Tena. 

ILUSTRACIÓN 2. La dama boba (Alberto González Vergel, 1969)

 1969). 

Fuente: RTVE Play

ILUSTRACIÓN 3. La dama boba (Cayetano Luca de Tena, 1980)

Fuente: RTVE Play

En cuanto a la planificación, es el propio González Vergel quien 
explica las particularidades del teleteatro, resaltando que, a 
diferencia del cine, “está condicionada en televisión por dos 
importantes factores a tener en cuenta: el tamaño de la pantalla y 
el medio familiar, íntimo, en que se manifiesta” (Salvat y Coll 2001, 
284). En consecuencia, en ambas adaptaciones hay un predominio 
de los planos medios, que apuntan, como advierte de nuevo 
González Vergel, a “la interpretación formal que deben asumir los 
intérpretes: en el teatro, más extrovertida y proyectada hacia un 
lejano auditorio; en […] la televisión, más introvertida e intimista” 
(Salvat y Coll 2001, 284). Por otra parte, este tipo de plano, de 
acuerdo con su escala, permite “ocultar” las carencias en los 
decorados, más visibles si se abriera el encuadre y predominaran 
los planos generales o de conjunto. Además, abundan en las dos 
versiones los tiros en diagonal, habituales del teleteatro porque 
“resaltaban los ángulos del decorado”, mientras que “el tiro frontal 
contra el decorado confería al plano un aire teatral, artificioso, 
frío” (López 1997, 85).

ILUSTRACIÓN 4. La dama boba (Alberto González Vergel, 
1969)

 
 

Fuente: RTVE Play

ILUSTRACIÓN 5. La dama boba (Cayetano Luca de Tena, 1980)

 

Fuente: RTVE Play

En el montaje, más allá de un juego algo rudimentario entre plano 
y contraplano, solo destaca la primera versión por un fundido 
encadenado de Finea con inserto de Laurencio y, dividido 
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el encuadre, monólogo mediante voice-over que, según 
Moretzsohn, sirve para destacar el enamoramiento de ella (2024, 
41), y que representa una transición poco habitual en el programa, 
dado que el corte seco es lo más frecuente.

ILUSTRACIÓN 6. La dama boba (Alberto González Vergel, 
1969)

Fuente: RTVE Play

Como ambas versiones pertenecen a dos etapas muy distintas del 
programa, la de su auge y la de su decadencia, hemos de precisar 
que la desaparición de Estudio 1 no se debe, según apuntan algunos 
de sus artífices (que parecen respirar por una herida), como Pedro 
Amalio López, a lo siguiente:

su exceso de medios técnicos y económicos, por una cierta 
megalomanía en algunos profesionales que en virtud de 
un mal entendido perfeccionismo comenzaron a incluir 
insertos de exteriores, multiplicaron caprichosamente 
faraónicos decorados, generalizaron la técnica 
cinematográfica de grabación plano a plano […] [y] 
convirtieron Estudio 1 en un programa económicamente 
desmesurado y que en lo narrativo sólo era una pésima y 
aberrante copia del cine. (1997, 83) 

Por el contrario, simplemente cotejando las abundantes 
adaptaciones de Lope se aprecia que son las características de 
cada texto fuente las que determinan los recursos empleados y 
las dinámicas de adaptación. No hay, por tanto, una tendencia 
progresiva a la contaminación con el cine o a la sofisticación de 
los decorados,10 sino un vaivén. Son otros los factores que explican 
su extinción a principios de la década de los ochenta, como la 
decidida apuesta por las series (Palacio 2001, 152), que atraen la 
atención de la audiencia durante varias semanas o incluso años, 
frente a la emisión exenta de una adaptación teatral. Y no debemos 
olvidar esta otra razón de orden sociológico:

En los casi cinco años transcurridos entre la desaparición 
formal del emblemático dramático a comienzos de 1974 
y su retorno a finales de 1978 habían sucedido muchas 
cosas en la vida cotidiana de los españoles (la muerte de 
Franco, las primeras elecciones libres, la Constitución) y 
muchos de los problemas y de los acontecimientos vistos 
y vividos en la calle eran mucho más atractivos que la 
representación de la vida en las salas teatrales y, desde 
luego, de su jibarización audiovisual a través de la caja 
mágica. (Calvo Carilla 2010, 350)

Conclusiones

Estudio 1 no tenía la intención de conservar, sino la de difundir. Por 
eso, se hacían varias versiones de la misma obra, en etapas distintas 
del mismo programa o en otros similares, como Teatro de siempre, 
en lugar de reponerlas. Era fungible, no perdurable. El giro digital, 
y especialmente la consolidación de RTVE Play, lo ha convertido 
además en un modo de preservar un legado literario y audiovisual 
en el formato híbrido y sucedáneo que hemos determinado al 
inicio. Así, el interés que ofrece su análisis es mixto: para la historia 
de las adaptaciones y la recepción del autor, por una parte; y para 
la historia de la televisión española, por otra, dado que informa 
sobre el contexto de producción en que se emite. 

De ahí que hayamos inferido de nuestro cotejo, en lo que atañe 
a lo verbal, implicaciones ideológicas que podrían ponerse en 
parangón con otras obras de teatro áureo adaptadas en Estudio 1 
y así completar lo que sabemos sobre la brecha entre la televisión 
de la dictadura y la de la transición. Asimismo, hemos detectado 
operaciones lingüísticas que revelan el empleo de dos fuentes 
textuales diferentes y una tendencia más conservadora, en líneas 
generales, de la versión de 1969. En cuanto al componente visual, 
el cotejo entre ambas y con el resto de adaptaciones disponibles 
en RTVE Play revela que no se partió de una tendencia al propio 
teatro y se derivó hacia lo cinematográfico (como se ha apuntado 
en alguna ocasión para explicar la decadencia del programa), 
sino que el montaje y, sobre todo, la puesta en escena dependen 
fundamentalmente de las características de la propia obra 
literaria, que en el caso de La dama boba no reclama decorados ni 
movimientos muy sofisticados.

Sentadas estas bases, profundizar en cómo se adaptaron las obras 
teatrales de otros autores áureos permitiría ir completando el 
arco de su recepción, al que Estudio 1 y otros programas de RTVE 
han contribuido notablemente, en primera instancia como 
difusores y ahora, además, como conservadores patrimoniales.
Por último, indagar en estas peculiaridades no debería relegarse 
a la investigación y a la especialización; el aula puede convertirse 
en nuevo espacio de convivio para lo que en principio era puro 
tecnovivio, según la distinción de la que aquí hemos partido. Mostrar 
varios pasajes de las dos versiones televisivas (con la posibilidad 
de extender el cotejo, además, a una tercera, la cinematográfica 
de Manuel Iborra) puede constituir un elemento motivador en 
conjunción con el propio texto literario y propiciar un debate sobre 
cómo percibimos hoy a Lope y cómo se ha adaptado a diversos 
medios. Si esta es, sin duda, una era de pantallas, podría intentarse 
la armonización de una de ellas, gracias a un recurso como RTVE 
Play y a un programa como Estudio 1, con la obra escrita de Lope. 
Más que una claudicación, es una oportunidad.
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1 Es decir, “el producto televisivo cuyos guiones, literario y técnico, 
se basan en un texto específicamente teatral, convenientemente 
adaptado al medio televisión y grabado con sus facilidades” (Cre-
mades Salvador 2012, 28).

2 Nótese además que sucedáneo, en su radical semántico y si jugue-
teamos con el lenguaje, remite a “que sucede” en el doble senti-
do de “seguir, ir detrás” (cronológicamente) y de que se convierte 
en un “suceso” (en cuanto a repercusión pública), como ocurrió 
con Estudio 1, que de entre los programas emitidos por TVE era 
todo un acontecimiento, sobre todo en su primera etapa: a falta 
de medidores de audiencia, en algunas macroencuestas resulta ser 
el predilecto, como en la que “TVE publica en enero de 1972 y 
que recoge los programas de 1971 más valorados por la audiencia: 
en ella, el programa se sitúa en un destacado primer lugar, por 
encima de formatos tan célebres como Sesión de noche, Antología 
Lírica, Crónicas de un pueblo, Estudio abierto o Ironside. Emisiones 
como Enrique IV, de Pirandello, realizada por Alberto González 
Vergel (24/01/1967); Nunca es tarde, de J. López Rubio, realizada 
por G. Pérez Puig (09/01/1968); o Carlota, de M. Mihura, realizada 
por P. Amalio López (08/10/1971), por citar algunos ejemplos, son 
seguidas por una audiencia mucho más amplia de lo que cualquier 
programador de ‘teatro culto’ en la precaria televisión de esos años 
podría esperar” (Rodríguez Merchán 2014, 275). Además, leer tea-
tro es también un sucedáneo, incluso una anomalía que se con-
vierte históricamente en costumbre. De hecho, leemos, por ejem-

plo, la obra dramática de Lope como poesía y la recodificamos 
genéricamente; y si lo hacemos por su trama, la estamos haciendo 
veladamente narrativa. Pero como teatro, su lugar son las tablas.

3 Para tasar adecuadamente este desiderátum, téngase en cuenta 
que, según el Instituto Nacional de Estadística, en 1968 solo había 
televisor en un 38% de los hogares españoles (Bustamante 2013, 62). 
4 O incluso tres, dado que hay en la plataforma una versión colo-
reada con IA.
5 La más difundida en la época de la adaptación de 1980 que sigue 
esa tradición textual es la de Diego Marín para Cátedra, de 1975, y 
que cuenta con múltiples reimpresiones. Si la de Zamora Vicente 
es la que probablemente emplearon para la primera adaptación 
(otra posibilidad es la edición de Federico Sáinz de Robles para 
el tomo I de las Obras escogidas de Lope en Aguilar, con primera 
edición en 1946 y primera reimpresión justamente en 1969), la de 
Marín es la que seguramente siguieron para la segunda. Lo impor-
tante es la determinación de que se trata de tradiciones textuales 
diferentes (Hernández Tornero 2022) para no confundir cambios 
debidos a esta circunstancia con otros que sí pertenecen a la labor 
de adaptación.

6 Téngase en cuenta, además, que la programación televisiva no 
era monocorde, sobre todo desde que nace la más heterodoxa se-
gunda cadena: para el caso de Lope, en 1971, Josefina Molina ofrece 
una visión de la mujer que aboga por “abolir la represión mascu-
lina” (Aranda Arribas 2021, 328) en su adaptación de La prudente 
venganza, una de las Novelas a Marcia Leonarda.

7 Para entender mejor este carácter transgresor, conviene cotejar 
el filme de Iborra con El perro del hortelano (1996) de Pilar Miró, 
atendiendo al dispar éxito de ambas adaptaciones (Wheeler 2012, 
185–8) y a sus respectivos contextos de producción (Carmona 
2020).
8 Sobre ambos realizadores hay algunos asedios críticos que dan 
cuenta de sus dilatadas trayectorias profesionales, a menudo sos-
layadas en lo que se refiere a su intervención como creadores de 
teleteatro. Para atender a este particular, contamos con el estudio 
de Baltés (2014) sobre Luca de Tena y con el libro de entrevistas a 
González Vergel, a cargo de Porras (2021). 
9 Aún más opulentos son los de Teatro de siempre, por ser obras 
grabadas en directo en Almagro, lo cual se compensa con solu-
ciones creativas para evitar el menor dinamismo de la realización 
(Fernández 2018, 15–6).
10 Si acudimos al ejemplo de otro dramaturgo para reforzar esta 
idea, la versión de Hamlet en Estudio 1 a cargo de Claudio Guerin 
es mucho más compleja en los decorados y en el lenguaje audio-
visual, aun perteneciendo a la primera etapa del programa (1970), 
que la adaptación de La fierecilla domada de Francisco Abad, que se 
inscribe en el segundo período (1979). En esta última, por ejemplo, 
hay caballos falsos, mientras que en algunas adaptaciones de Lope, 
realizadas en años dispares, se introducen animales reales. Nada 
de esto parece depender de una supuesta contaminación con el 
lenguaje cinematográfico ni de un exceso en los gastos de atrezo, 
sino de las necesidades de cada puesta en escena.
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