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:QUE FUE DE SEGISMUNDO?:
LA COMEDIAAUREAY EL TEATRO DE
OPOSICION EN RUSIA'

En Rusia, con su larga historia de gobiernos autoritarios, sea
zarista, socialista o putinista, las artes escénicas han funcionado
tradicionalmente como uno de los pocos medios para la reflexién e incluso
la disension ideoldgica. Puesto que la oposicion abierta al régimen siempre
conlleva un peligro de persecucion, los directores teatrales rusos a menudo
han recurrido al repertorio clasico occidental que, debido a su distancia
geografico-temporal y a su posiciéon canoénica en la historia de literatura,
les ha oftecido un espacio relativamente seguro para cuestionat/criticar de
un modo velado las realidades contemporaneas de su pais. Uno de los
ejemplos mas famosos es el caso de Hamlet, que multiples directores
soviéticos han usado para dialogar con el i et nunc. Asi, por ejemplo,
varios montajes importantes de la época del deshielo de Jrushchov, como el
de Nikolai Ojlopkov en el Teatro Mayakovski (1954), el de Boris Zajava
en el Teatro Vajtangov (1958) y la célebre version cinematografica de
Grigori Koézintsev (1964), convierten el Elsinor shakesperiano en una
metafora del régimen estalinista y de las realidades soviéticas

! Entregado 29 de diciembre de 2020. Aceptado: 5 de enero de 2021
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contemporaneas.” Dada la extraordinaria popularidad de la que ha gozado
el teatro clasico espafiol en Rusia a lo largo de los dltimos cien afios,
sorprende que ninguna obra espafiola haya tenido un destino similar a la
tragedia de Shakespeare. Parecen obvias las posibilidades de trazar
paralelos simbolicos entre personajes como Fernan Gémez de Guzman,
el Duque de Ferrara, el rey Basilio o el mismo Segismundo y los diferentes
lideres autoritarios que han gobernado la sociedad rusa en los siglos XXy
XXI, del mismo modo que se llega a identificar a Claudio con Stalin
durante los afios del deshielo. Sin embargo, este tipo de lectura todavia no
se ha producido en Rusia. El objetivo principal de este articulo, por lo
tanto, es investigar las posibles razones detras de la falta de interés de los
directores teatrales rusos por explorar el potencial subversivo—dentro del
contexto de los regimenes soviético y postsoviético—de algunos dramas
aureos y considerar las futuras posibilidades que ofrece el teatro espanol a
la gente de teatro y el publico ruso.

En primer lugar, conviene sefialar que la ausencia de los grandes
dramas del Siglo de Oro en los escenarios rusos no se debe a la falta de
precedente, tal y como demuestra el caso de Fuente Ovejuna. Como es bien
sabido, su primera puesta en escena rusa en el Teatro Maly en 1876
encuentra resonancia en los sectores mas liberales, e incluso
revolucionarios, del pablico teatral moscovita de la época. A pesar de que
el traductor de la obra Serguéi Yuriev, quien asesora el proyecto del Maly,
considera Fuente Ovejuna una pieza claramente promonarquica y en su
version escénica enfatiza la alianza entre los campesinos y los reyes, los
espectadores ven en el especticulo un verdadero manifiesto democratico
(Weiner: 1970: 67-70). La reaccion explosiva del publico ruso de la década
de 1870 ante el drama lopesco se explica en parte por la fuerte influencia
que ejercen en estos anos las ideas de narddnichestro, un movimiento social
populista que pretende movilizar al pueblo a la lucha con el fin de deponer
a la monarquia y a los granjeros ricos y distribuir la tierra entre los
campesinos. Aunque el mensaje revolucionario del montaje del Maly no
es intencional y a pesar de que Fuente Ovejuna se retira del repertorio del
teatro después de solo unas semanas para preservar el orden publico, la
produccion crea un precedente perfecto para las futuras adaptaciones de
la obra con objetivos ideolégicos, incluida la protesta sociopolitica (Ryjik:

% Sobre la historia de representaciones de Hamlet en la Rusia soviética, incluyendo su uso
para cuestionar el régimen, véanse, entre otros, los estudios de Bartoshevich (2011),
Smeliansky (1999: 1-73) y Conroy Moore (2012: 52-105).
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2019b: 256-58). En efecto, de las obras dramaticas aureas, Fuente Ovejuna
es quiza la que mas se ha usado para examinar desde las tablas los
problemas contemporaneos a los espectadores de los siglos XX y XXI,
tanto en Espafia como en el extranjero. Basta recordar montajes como el
que dirigié Alberto Castilla con el Teatro Nacional Universitario en 1965
y que, segin el mismo director, «en forma natural y aun anadiria, inevitable,
se encaden6é a la sucesion de hechos culturales de la oposicion
antifranquista» (citado en Garcia Lorenzo: 2000: 91); o De Fuente Ovejuna a
Cindad Judirez de The Cross Border Project, dirigido por Lucia Miranda
(2010), que usa técnicas del teatro del oprimido para despertar «en los
espectadores una concienciacion sobre la tragedia juarense, que avivara en
el auditorio un genuino deseo de intervencion» (Fernandez: 2014: 143).°
En Rusia, sin embargo, a pesar del prestigio intelectual del que ha gozado
este drama a lo largo de todo el siglo XX y de la disponibilidad de multiples
traducciones, Fuente Ovejuna no ha atraido la atencion de los directores mas
progresistas, ni tampoco ha entrado en el canon escénico.

La clave para entender la reticencia de los directores de la época
soviética a explotar el obvio potencial del drama lopesco para desafiar al
régimen autoritario esta en la historia escénica rusa de Fuente Oveuna
durante las décadas iniciales de la URSS. La primera puesta en escena de
esta obra después de la Revolucion de 1917, igual de legendaria que la
produccion del Maly, es la que se estrena el 1 de mayo de 1919 en Kiev,
bajo la direccion de Konstantin Mardzhanov. La propuesta de
Mardzhanov responde a una intencionalidad ideolégica muy clara: inspirar
a los voluntarios del Ejército Rojo a la lucha en la Guerra Civil entre los
bolcheviques y las fuerzas contrarrevolucionarias. Para ello, el director
altera el texto de Lope hasta convertir Fuente Ovejuna en una obra sobre el
conflicto de clase entre el pueblo y los sefiores feudales. En su version,
que notoriamente suprime la escena final con los Reyes Catélicos, «vencen
los campesinos sin la participacion ni ayuda del poder realy (Kryzhitski:
1976: 97).* Si bien algunos criticos reprenden a Mardzhinov por su
acercamiento poco respetuoso al clasico (Kryzhitski: 1957: 126), la
recepcion popular del montaje, como es bien sabido, es de un entusiasmo
extraordinario. Como recuerda mas tarde la intérprete de Laurencia Vera
Yuréneva, «el actor ruso no habfa conocido tal fusién del teatro con la

3 Véase también Adillo Rufo (2011).
4Todas las traducciones del ruso son mias.
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vida, tal irresistible impulso del publico» (Yuréneva: 1946: 172). La
reescritura de Mardzhanov vincula estrechamente Fuente Ovejuna con el
nuevo teatro revolucionario (Jorol: 1970: 39) y acaba teniendo una
influencia decisiva en la futura recepcion critica y escénica de esta obra en
la Rusia Soviética (Weiner: 1982: 216; Guetashvili: 2004: 61). Siguiendo el
modelo propuesto por el montaje de 1919, muchos hispanistas soviéticos
leen Fuente Ovejuna como «una obra popular-revolucionaria que afirma los
derechos de la democracia campesina en su lucha contra la violencia y el
abuso feudaly (Derzhavin: 1954: 29). Se produce asimismo una
apropiacion ideologica del montaje de 1876, que los criticos soviéticos
sittian dentro de la misma tradicién interpretativa, al equipararlo con el
proyecto mardzhanoviano en su logro de «revelar la misma esencia de la
dramaturgia de Lope de Vega, su potencia sediciosa» (Belov: 1962: 31).
Guiados por la critica, los directores teatrales que ponen en escena el
drama lopesco en los subsiguientes afios también lo abordan desde una
optica puramente marxista. Asi pues, se crea una asociacion entre esta obra
y la cultura oficial del Estado socialista, con su obsesion por la uniformidad
ideolégica y la conformidad lograda mediante el adoctrinamiento de las
masas. Proclamada como una de las obras del teatro clasico espafiol mas
apropiadas para la educacion ideologica de los ciudadanos soviéticos,
Fuente Ovepuna se convierte en una herramienta de propaganda, destinada
a fomentar la unidad nacional bajo el ideario socialista. Por consiguiente,
al apaciguarse el fervor revolucionario de las primeras décadas de la URSS,
los directores se dejan de interesar por el drama y, para mediados de los
afios cuarenta, la obra es practicamente olvidada por los teatros dramaticos
rusos.

Mientras Fuente Ovejuna desaparece de los escenarios rusos después
de la Segunda Guerra Mundial, quedandose relegado al canon oficial de
las obras «politicamente correctas» y, por lo tanto, olvidadas, otro drama
de Lope sube a las tablas por primera vez en Rusia durante la década del
deshielo. Se trata de E/ castigo sin venganza que se estrena el 29 de octubre de
1962 en el moscovita Teatro de Drama y Comedia, bajo la direccién de
Aleksandr Plotnikov. Aunque es la tnica puesta en escena soviética de la
tragedia lopesca, la produccion de 1962 resulta de gran interés para los
objetivos del presente estudio, puesto que refleja las tendencias
liberalizadoras propias del teatro ruso de esta época. L.a misma eleccion de
E/ castigo sin venganzga por el director moscovita es significativa, puesto que
la opinién de los hispanistas soviéticos sobre el mensaje ideolégico de esta
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obra—y, por ende, sobre los beneficios de mostrarla al publico
soviético—esta dividida. E/ castigo se incluye, junto con La Estrella de Sevilla,
en el lamado ciclo antitiranico de Lope y muchos criticos ven en esta tragedia
una satira de las clases gobernantes. Asi, por ejemplo, para Konstantin
Derzhavin, el Duque «personifica el frio calculo maquiavélico de un
soberano absolutista y la inexorabilidad del ‘interés del Estado’ absolutista»
(Detzhavin: 1954: 36).” Sin embargo, no todos los investigadores
consideran E/ castigo un ejemplo de las supuestas actitudes progresistas de
Lope. Yuri Vipper, entre otros, sitda la tragedia entre obras, en las que
Lope «dealiza a los representantes de la nobleza espafiola, creando
imagenes de nobles severos y supuestamente impecables» (Vipper: 1954:
670).° La falta de un consenso critico sobre el significado de la tragedia
lopesca resulta en una actitud general poco entusiasta ante la posibilidad
de ponerla en escena en la URSS. En las publicaciones académicas y
periodisticas de las décadas de 1930-1960 encontramos numerosas
exhortaciones a los teatros a incluir en su repertorio Fuente Oveuna,
Peribdniez y La Estrella de Sevilla pero E/ castigo sin venganza no figura entre
los textos recomendados y hay incluso quienes, como Stefan Mokulski,
afirman que se trata de una de las obras «que no tienen derecho a ser
representadas en el teatro soviéticon (Mokulski: 1956: 127). La decision de
Plotnikov de incluir el drama en el repertorio de su teatro, por lo tanto,
puede ser interpretada como una de las manifestaciones del deshielo
artistico de los afios cincuenta-sesenta, caracterizado por un elevado
interés por obras prohibidas o poco populares durante el régimen
estalinista, como ocurre en el caso de Hamlet. La lectura de E/ castigo que
ofrece la adaptacion del Teatro de Drama y Comedia confirma esta
hipétesis, tal y como veremos a continuacion.

El debate critico en torno al significado de la tragedia lopesca esta
estrechamente vinculado al personaje del Duque de Ferrara y, en concreto,
a su supuesta reforma moral tras el regreso de Roma en la tercera jornada.
La interpretacion de la violencia orquestada por el Duque como un castigo

> Véase también Lunacharski (1958: 264), Krzhevski (1960: 77) y Balashov (1974: 31).

¢ Véase también Spasski (1935: 5), Uzin (1950: 38) y Shtein (1961: 141). La discusion de
E/ castigo sin venganza dentro del marco del hispanismo soviético es analoga a la que ocurre
en la critica occidental. La existencia de diferentes opiniones sobre el significado de esta
obra se debe a su profunda ambigiiedad, pues E/ castigo esta lleno de duplicidades e ironia,
presente también en su titulo que, como ha notado Antonio Carrefo, «sugiere una red de
posibles lecturas criticasy (Carrefio: 1998: 61). Para un repaso de la critica de E/ castigo sin
venganza, véase Garcfa-Reidy (2009: 48-65).
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sin venganza solo es posible si se cree en la autenticidad de la
transformaciéon de este personaje de un libertino y «hombre sin fe»
(2.1032) en un «otro Duque» que, segin asegura Ricardo, «es un santo ya»
(3.2357-63). Como nota David Gitlitz, «sélo puede haber un castigo sin
venganza si [...] [la] reforma de caracter [del Duque] ha sido tal que pueda
castigar a su hijo sin interés» (Gitlitz: 1980: 38). Si, al contrario, asumimos
que don Luis es, en realidad, un «santo fingido» (3.2800), como parece
sugerir Batin, y su reforma no es mas que otra farsa, el desenlace adquiere
un caracter irénico, puesto que «what the Duke calls a castigo sin venganza is
a venganza sin castigo> (May: 1960: 164).” La naturaleza ambigua del texto
lopesco permite ambas lecturas, por lo cual el mensaje de una puesta en
escena de esta obra depende en gran parte de la imagen que se ofrece de
su protagonista. La versioén escénica, preparada para el montaje moscovita
de 1962 por el dramaturgo y poeta Vladimir Soloviov a partir de su propia
traduccion de la tragedia, nos da una buena idea sobre la vision del Duque
que tienen el traductor y el director del montaje. El espectaculo se inicia
con un breve prologo anadido, en el que Batin anuncia que los sucesos de
la obra ocurrieron

hace mucho tiempo y, afortunadamente, lejos.
Mas, por desgracia, la maldad, la perfidia,

la hipocresia, el despotismo de algunos
soberanos, cuyo poder no conoce limites

y cuyo gusto es la unica ley

para sus subditos, no han desaparecido.

(Vega Carpio: 1962: 3)

A partir de este momento, la imagen del Duque como un tirano
hipécrita y perverso prevalece en la obra y Soloviov no duda en corregir
el original para desenmascarar los verdaderos motivos de este personaje,
tal y como sucede en el parlamento de Casandra en el Acto 2:

Lope de Vega: Soloviov:

mujer de un hombre sin fe, iSola una noche de este mes tan
con ser Duque de Ferrara. largo ha pasado en mis brazos!
Sola una noche le vi Aunque mi marido es el Duque de

7 Para un repaso de la discusién critica en torno al personaje del Duque de Ferrara sus
costumbres., véase Garcfa-Reidy (2009: 48-65).

230



BBMP. 2021, XCVII-1

¢QUE FUE DE SEGISMUNDO?

en mis brazos en un mes,
y muchas le vi después
que no quiso verme a mi.

(Vega Carpio: 1962: 37)

Ferrara, es un hombre liviano. Se
cas6 conmigo solo para complacer
a sus vasallos y crear la apariencia
de que ha cambiado sus

costumbres
(2.1032-37)

Una vez descubierta la relacién entre Federico y Casandra, el
Dugque de Soloviov no descarta ninguna opcioén, por inmoral que sea, en
sus esfuerzos por encubrir la verdad ignominiosa. Asi, por ejemplo, al leer

la carta anénima en el tercer acto, pondera las desventajas de hacer un

juicio:

Lope de Vega:

¢Coémo sabré con prudencia
verdad que no me disfame
con los testigos que llame?
No asf la podré saber,
porque, ¢quién ha de querer
decir verdad tan infame?

(Vega Carpio: 1962: 80)

Soloviov:

Mas ¢como sabré la verdad sin
infamarme en los ojos de los que
como testigos llame? Después de
que me digan la verdad, puedo
matarlos. Mas ¢quién se atrevera a
decirme tal verdad?

(3.2536-41)

La reflexion inquietante del personaje ruso sobre la posibilidad de
ejecutar a los testigos inocentes para ocultar su deshonra no tiene ningun

fundamento en el original. Su aparicién en el texto de la traduccién, por lo

tanto, sélo puede servir a un fin: enfatizar la hipocresia del protagonista y

completar su retrato como personificacion del «frio calculo maquiavélico.

Este calculo aparece también en la version rusa de su célebre discurso final:

Lope de Vega:

Seré padre y no marido
dando la justicia santa

a un pecado sin vergiienza
un castigo sin venganza.
Esto disponen las leyes
del honor, y que no haya
publicidad en mi afrenta

Soloviov: Que un castigo sin
venganza se ejecute.  Pero a
cambio, Sefior clemente, ta

no vas a infamar mi honor en
publico, ¢verdad? :Nadie llegara a
saber que mi hijo y mi mujer me lo
han quitado? Yo no tomaré
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con que se doble mi infamia. venganza, ti no dejaras correr los
(Vega Carpio: 1962: 91) rumores.
(3.2846-53)

El razonamiento del personaje original sobre la justicia y el honor
se convierte en la traduccion en una verdadera negociacién con los Cielos,
en la que el Duque exige el silencio divino a cambio de no ejecutar la
venganza. No sorprende, por tanto, que los ultimos versos de esta version
de la obra, pronunciados, igual que el prélogo, por Batin, sean: «Es el
castigo sin venganza! / Lo creerfa facilmente pero / si tal es el castigo,
seflores, / ¢cual serfa la venganzary (Vega Catrpio: 1962: 96).

En resumen, la adaptacién del Teatro de Drama y Comedia
convierte 2/ castigo sin venganza en una historia sobre un libertino hipocrita,
malvado e injusto, que planea a sangre fria la escalofriante masacre de su
hijo y su esposa para proteger sus propios intereses mundanos. Sobra decir
que en 1962 habria sido dificil no trazar paralelos entre este padre filicida
y uxoricida, dispuesto a eliminar también a cualquier testigo inocente, y el
otro «padre de los pueblos» I6sif Stalin, responsable de la muerte de
millones de personas y sospechado de haber llevado hasta el suicidio—si
no haber matado—a su segunda mujer Nadezhda Alilayeva. El prélogo
de Batin, con su énfasis en la persistencia moderna de «el despotismo de
algunos / soberanos» confirma las intenciones del montaje de establecer
conexiones entre la obra lopesca y el presente. Sin embargo, a diferencia
de las multiples versiones de Hamlet que triunfan por los mismos afios en
los escenarios soviéticos, la propuesta de Plotnikov pasa practicamente
desapercibida y no deja huella ninguna en la historia teatral moscovita.

Hay varios factores determinantes de la falta de éxito de esta
puesta en escena, siendo el primero el mismo texto de la traduccion. En
contraste con otros traductores soviéticos que procuran recrear la rica
polimetria de la dramaturgia espafiola, Soloviov reduce la variedad métrica
de la obra a un solo tipo de verso libre que, ademas, es mucho mas largo
que el tetrametro yambico utilizado habitualmente para traducir a Lope.
Como resultado, en comparacién con el ritmo ligero y elegante de otras
traducciones, el verso de Soloviov suena pesado, rimbombante y a veces
incluso torpe. De hecho, «torpe» es el mejor término para describir todo
el montaje del Teatro de Drama y Comedia que, segin los testimonios de
la época, se caracteriza por un ambiente de descuido general. La critica
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lamenta los numerosos fallos técnicos durante la representacion, sefiala
una «falta de coordinacion» entre los diferentes equipos de produccion y
reprocha a los actores el no haber captado «la magnitud y la complejidad»
de los personajes lopescos (Ryzhova: 1962: 3). Como consecuencia, E/
castigo sin venganga pronto cae en el olvido, junto con el resto de los
montajes del teatro, que deja de existir dos afilos mas tarde debido a una
multitud de problemas internos (Smeliansky: 1999: 37). El dltimo—y quiza
el definitivo—factor que explica por qué el proyecto de Plotnikov no atrae
la atencién de los rusos a la historia del Duque de Ferrara tiene que ver
con el canon escénico de Lope especificamente ruso-soviético. Como han
indicado varios investigadores, la predileccion rusa por las comedias de
capa y espada y la larga tradicion de representarlas todas de la misma
manera (Lendova: 1972: 81) contribuyen a consolidar una concepcién de
la dramaturgia lopesca como esencialmente festiva, visualmente
impactante y ligera. Es mas, el mayor atractivo del teatro aureo en la Rusia
del siglo XX parecen ser precisamente su capacidad para colmar «el
enorme déficit de festividad que adolecia la realidad soviética» (Siliunas:
1995: 307) y la ambientacion lejana, exotica e idealizada, propia de la
mayoria de los montajes de las comedias (Siliunas: 1995: 306-8; Ryjik: 2019a:
21-48). Para los anos sesenta, esta vision esta tan profundamente arraigada
en el imaginario colectivo ruso que habria sido necesaria una puesta en
escena extraordinaria para romper con el canon de representacion
establecido. Como hemos podido constatar, no fue el caso de la
produccion de 1962, con lo cual E/ castigo sin venganza, igual que otras obras
serias de Lope, ha quedado circunscrito al interés de los hispanistas y de
algun que otro lector aficionado a la literatura aurea espafiola.

Mientras que Lope de Vega sigue siendo conocido por los
espectadores rusos como un autor comico y ligero hasta el dia de hoy, no
se puede decir lo mismo de Calderdén, cuyo destino escénico ruso ha sido
mas enrevesado. Sus comedias se representan mas que las del Fénix durante
casi todo el siglo XIX y, a pesar del triunfo de varias obras lopescas en los
escenarios rusos en las ultimas décadas del siglo, el interés hacia Calderon
resurge alrededor del afio 1900, el 300 aniversario del nacimiento del
dramaturgo. Durante las primeras décadas del siglo XX se realizan varias
puestas en escena, incluidos dos montajes de Ia vida es suesio (1911 y 1915)
y los importantes proyectos experimentales de Vsévolod Meyerhold con
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La devocion de la cruz (1910 y 1912) y E/ principe constante (1915)°. Sin
embargo, después de la Revolucion y, sobre todo, con la llegada al poder
de Stalin, se inicia un proceso de revalorizacion del canon literario con el
objetivo de limpiarlo de todos aquellos autores que no se consideran
apropiados para la educaciéon de los ctudadanos socialistas. Calderén, al
que los hispanistas soviéticos tachan de fanatismo religioso y reaccion
aristocratica, no sobrevive a esta limpieza ideologica, pues, segin reza un
articulo del periddico Igvéstiya (Noticias) de 1924, la «tonalidad mistico-
catdlica» de sus «tragedias oscuras y siniestras [...] las hace
ideolégicamente completamente inaceptables» (citado en Guinko: 2006:
23).” Como resultado, la mayotia de sus obras, con la excepcion de algunas
comedias de capa y espada, se dejan de representar o publicar.'’

El deshielo post-estalinista parece ofrecer un momento oportuno
para devolver los dramas de Calderdn a los escenarios rusos. Por un lado,
en consistencia con otras «rehabilitaciones» literarias de este periodo, se
intenta recuperar las obras calderonianas desdefiadas por el régimen
anterior con la publicacion de la primera coleccion soviética de sus Obras
dramiticas (1961). Por otro lado, la nueva época en el teatro soviético es
marcada por un renovado interés hacia el trabajo experimental de
Meyerhold, cuyas innovaciones vanguardistas eran aborrecidas por Stalin.
Finalmente, una obra como L vida es suesio, que aborda el tema del abuso
del poder, podia atraer la atencién de los directores teatrales mas criticos.
Si bien no ha habido tantos ejemplos de adaptaciones politicamente
comprometidas de este drama como en el caso de Fuente Ovejuna, tampoco
son inexistentes. Sabemos, por ejemplo, de varios montajes que se han
hecho en los siglos XIX y XX en Polonia, donde Ia historia de un principe
polaco, desheredado ilegitimamente a favor de un extranjero, ha
encontrado resonancia «con la realidad histérica de las luchas por la
independencia en las tierras polacas privadas de soberania por el poder
opresor de los vecinos a lo largo de los ultimos dos siglos» (Baczynska:
1991: 36). Similarmente, podriamos imaginar el efecto que el primer

8 Meyerhold también planea montar Ia vida es suesio con su compafia “La Sociedad del
Nuevo Drama” en 1903 y E/ alcalde de Zalamea con sus estudiantes en 1936 pero estos
proyectos no se llegan a realizar (Guinko: 2006: 16-17; Osiniska: 2017: 224).

? Véase también Monforte Dupret (2008: 111).

10 Fs indudable el éxito escénico de La dama duendey No hay burlas con el amor en la URSS,
tal y como ha demostrado Vidas Siliunas (2000: 184-88). Cabe notar, sin embargo, que
son las unicas dos obras de Calderén que se ponen en escena de un modo consistente a
lo largo del siglo XX.
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monologo de Segismundo podria haber producido en los espectadores
soviéticos de la década de 1960, cuando millones de sus compatriotas
seguian ejerciendo trabajos forzados en el Gulag, sin saber muchas veces
qué delito habfan cometido. Desafortunadamente, estas conjeturas se
quedan en la imaginacidn, puesto que la obra maestra calderoniana no
consigue subir a las tablas rusas hasta después de la caida de la URSS.

La aparente indiferencia de los directores teatrales rusos hacia [.a
vida es suenio—pese a las posibilidades que brinda esta obra para crear
montajes de oposiciébn—se puede explicar por dos factores. En primer
lugar, la inmensa popularidad de Lope en la Rusia soviética y el canon de
representacion que se asocia con su obra tienen un impacto importante en
la recepcién de otros dramaturgos espafioles, pues contribuyen a la vision
de todo el teatro aureo como una oportunidad para «crear la atmosfera de
una festividad organica y exuberante» (Siliunas: 2000: 184). Por
consiguiente, al ver el nombre de Calderén en la cartelera, el espectador
soviético también esperaba ver una comedia de enredo amoroso. En
segundo lugar, la ausencia de La vida es suerio de los escenarios soviéticos
se debe a la percepcion de Calderéon como, ante todo, un autor
profundamente religioso. Como nota Vidas Siliunas, el interés por su obra
entre los intelectuales rusos de principios del siglo XX «era relacionado
con la busqueda de nuevos caminos artisticos y con el ‘renacimiento
religioso’ [...] reflejado en las obras de los filésofos» (Siliunas: 2000: 182).
De alli la seleccion de las obras mas trascendentales, como La devocidn de la
cruz, Bl purgatorio de San Patricio, La vida es suerio y El principe constante, por
parte de los directores teatrales (Siliunas: 2000: 182). Tras la Revolucion,
los hispanistas soviéticos recogen la tradicién critica consolidada por
Marcelino Menéndez Pelayo de designar a Calderén como «poeta catdlico
por excelencia» (Menéndez Pelayo: 1910: 36) y leen la mayoria de sus
dramas, incluyendo La vida es sueiio, a través del prisma del dogma
religioso."' Asi, por ejemplo, para Vladimir Uzin, la base de esta obra es la
doctrina catdlica sobre el libre albedrio que, en manos de la Iglesia, se
convierte en una herramienta de un poder ilimitado sobre las almas de los
creyentes: «El hombre, quien comete el mal precisamente porque es libre
en sus acciones, solo puede encontrar la salvacion en la ‘gracia de Dios’,
que constituye una recompensa por la fe incondicional y la sumisién ciega

" Para un estudio detallado de los modos en los que los sectores conservadores espafioles
se han apropiado de Calderén con el fin de convertirlo en icono nacional, véase el libro
de Jesus Pérez-Magallon (2010).
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a la Tglesia, fuera de la cual la salvacion no existe» (Uzin: 1956: 355)." En
los afios sesenta se intenta recuperar la complejidad del teatro
calderoniano y sacar al dramaturgo de la casilla de «autor mistico-
religioson. Por ejemplo, en su introduccion a la colecciéon de 1961, Nikolai
Tomashevski insiste en que «la mision central de [La vida es suerio] es ofrecer
una leccién objetiva sobre la educacion de un soberano ideal»
(Tomashevski: 1961: 33). Sin embargo, esta reevaluaciéon parece llegar
tarde y para la gente de teatro, las obras serias de Calderén se quedan
asocliadas casi exclusivamente con cuestiones metafisicas (Siliunas: 2000:
189). Asf, para el director ucraniano Andrei Prijodko, quien en 1997 monta
por fin La vida es sueiio en el moscovita Teatro Vajtangov, «Calderon es la
fuente pristina, verdadera y eterna. Sus textos contienen un modelo cabal
del ser» (Radinski: 2004). El drama de Segismundo, por tanto, es la historia
eterna del hombre en busca de la Armonia: «En ultima instancia, la
Bondad, Dios, la Armonia son diferentes nombres para lo mismo»
(Radinski: 2004). El Calderén mistico y atemporal no parece tener el
mismo alcance en la Rusia de finales del siglo XX que en el ambiente
espiritualista de los afios prerrevolucionarios y el montaje de Prijodko se
queda como una iniciativa aislada.

La tabula rasa que deja el siglo XX en atencion a las obras serias de
Calderén abre un campo de nuevas posibilidades de interpretacion a los
directores teatrales rusos contemporaneos y el espectaculo E/ principio
constante, estrenado por el moscovita Electroteatro Stanislavski en 2015,
marca una nueva direccion en la evolucion del canon escénico ruso de
Calderén. Este proyecto de Boris Yujananov, uno de los lideres de las
vanguardias teatrales en Rusia, combina E/ principe constante con E/ festin en
tiempos de la peste de Alexandr Pushkin, dando como resultado una
representacion de seis horas, sin contar los intermedios. El montaje es
compuesto por dos partes, cada una dividida en tres actos.” T.a primera
parte, titulada «Lineasy, incluye las tres jornadas casi intactas del drama
calderoniano, mientras que la segunda consiste de dos «cementeriosy—
«Bstampados y espejismos del Acto 1 y del Acto 2»— seguidos por un
«conciertoy, el unico acto de la «pequefa tragedia» de Pushkin, gran parte
de la cual esta musicalizada. Los dos «cementerios» se componen de lo que
el director llama «escenas-mutantes», en las que varias escenas del primer

12 Véase también Ignatov (1939: 149-50) y Dzhivelegov y Boyadzhiyev (1941: 222-23).
13 T.as dos partes se pueden ver tanto en un solo dia—si bien se trata de un evento teatral
de mas de nueve horas—o en dos dias consecutivos.
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y segundo acto de E/ principe constante se reinterpretan multiples veces en
diferentes marcos escénicos, transformandose «en un ‘estampado’
elaboradoy» (Yujananov: 2013). Este «estampado» ademas se cubre de
«espejismosy, protagonizados por licantropos, vampiros, demonios y otras
criaturas ajenas al texto de Calderén. En sus diferentes transmutaciones,
los dialogos calderonianos suenan en boca de distintos personajes: unos
actores rodando una pelicula sobre la Rusia prerrevolucionaria, unos
nuevos ricos en el Teatro Bolshoi, unos moteros, un general soviético y
las mujeres de su vida, unos patinadores artisticos, etc. Como nota una
resefla, Yujananov «parece poner el texto a prueba del tiempo,
[conduciendo] los didlogos de los personajes calderonianos por la historia
del siglo XX, que en el segundo ‘cementerio’ también esta representada
por la historia de la musica, una loca discoteca plurianualy (Pavlenko:
2016).

El tema de la vida y la muerte conecta los diferentes componentes
de esta produccién ecléctica y compleja, mientras que el protagonista
calderoniano, el principe Fernando, segun la explicacion del director, se
convierte en la encarnacién de un doble principio constante, el de la vida
en la primera parte («Lineas») y el de la muerte en la segunda («Estampados
y espejismosy). De ese modo, las dos partes de la representacion se hallan
«paraddjicamente ligadas» (Yujananov: 2013). Partiendo de la dicotomia
inseparable vida-muerte y la concepcion de la vida como suefio,"
Yujananov crea un espectaculo que «en muchos sentidos, es sobre el
teatro» (Yujananov: 2013). En el montaje primero «se entierra» el Texto
en «un infierno de la desintegracion articulatoria» (Yujananov: 2013): en
un momento, una actriz «declama» sin abrir la boca lo que reconocemos
por su ritmo como el primer discurso de Fénix. Y después «se entierra» el
Teatro: en los «cementerios» una lista interminable de las grandes figuras
tallecidas del teatro mundial—una especie de «martirologio» (Dolzhanski:
2015: 11)—cotre, como los créditos de una pelicula, sobre dos pantallas
estéricas. Se trata, asimismo, de una profunda reflexién critica sobre la vida
cultural contemporanea en Rusia, que Yujananov asocia con la muerte de
ilusiones, esperanzas e integridad:

El concepto de «renacimiento» era muy importante para la
conciencia soviética porque nos apoyabamos en este concepto y a

14 E] titulo del drama antologico de Calderén es un elemento constante en el disefio
escenografico del montaje.
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través de ¢l buscabamos la energfa de la transformacion artistica.
Ahora no tiene sentido hablar del renacimiento porque hoy algo
solo puede renacer en forma de un cadaver. A finales de los afios
90, el cadaver, con los ojos desorbitados, empezo a crujir con su
cuerpo, sus huesos reanimados; todos los afios 00 (ffjense en ese
cero) estuvo preparandose para la liberacion, y ahora, por fin,
embriagado con la nueva energia del antipathos social, ha entrado en
la vida y ha empezado a cantar, a exhalar estertores particulares,
precisamente en el marco del nuevo ideal del cero. (Yujananov:

2013)

De ahi el constante dialogo que la puesta en escena establece entre
el texto espafiol aureo y el tiempo y la cultura propios.

Volviendo al tema que nos ocupa, es dificil decir hasta donde
extiende su mirada critica el director moscovita pero varios resenadores
opinan que el proyecto del Electroteatro va mucho mas alla de una
conversacion sobre el arte. Por ejemplo, para Natalia Isayeva, el
espectaculo pone de relieve la tendencia a «la embriaguez con la
transgresion» (Isayeva: 2016: 20), que constituye un «principio constante»
en la matriz cultural nacional rusa:

Hay un cierto lado de nuestra mentalidad colectiva, una
especie de gusano que succiona nuestros cerebros, igual que los
tormentos que absorben las dltimas fuerzas del principe Constante
[...] Hay algo en la cultura rusa misma que no llega a reconciliarse
con las moderadas costumbres burguesas y con los habitos
decentes. Un impulso desenfrenado, desmedido, una magia del
caos, la barbarie. (Isayeva: 2016: 20)

Algunos, como Serguéi Biriukov, discurren también sobre el
posible peso ideologico de E/ principio constante: «lLa asociacion con los
dragones, que nos rodean cada vez mas de cerca y penetran dentro de
nosotros, también viene muy a proposito, pues en nuestra vida actual
vuelve a cobrar relevancia» (Biriukov: 2015). El critico, que titula su resefia
«El principe y los dragones», esta haciendo una referencia a la obra E/
dragon (1944) de Yevgeni Schwartz, una parabola politica sobre el
totalitarismo, prohibida en la URSS durante muchos afios pero bien
conocida por el publico contemporaneo gracias a la célebre adaptacion
tilmica de Mark Zajarov Matar al dragon (1988). Si bien no faltan en el
montaje las alusiones politicas—un enorme retrato de Stalin que preside
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por un tiempo sobre el escenario, acompanado de imagenes del alambre
de pua; el personaje de Lenin, en el que se metamorfosea Fernando en el
segundo «cementerio», etc.—no parecen set la raison d’étre de E/ principio
constante. La riqueza conceptual y simbodlica de esta produccién, que
Yujananov «con su exuberante imaginacion posmoderna, ha dotado |...]
de tal cola de asociaciones que bastaria para diez espectaculosy» (Biriukov:
2015), reduce lo ideoldgico a tan solo uno de sus contenidos y reflexiones
latentes. Sin embargo, la importancia de este proyecto para la historia de
la recepcion del teatro aureo en Rusia es innegable, pues por primera vez
desde el legendario montaje de Fuente Ovejuna del Teatro Maly, se ha
realizado una adaptaciéon de una comedia no solo de una calidad poco
convencional, sino también de una actualidad y relevancia candentes. Al
romper completamente con el canon escénico establecido, la propuesta
innovadora y provocativa de Yujananov abre camino a las nuevas
generaciones de directores teatrales rusos para poder sondear las infinitas
posibilidades interpretativas que ofrece el teatro espafiol del Siglo de Oro.

VERONIKA RYJIK
FRANKLIN & MARSHALL COLLEGE
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