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. Q ué sabemos de la recepcion de Lope en Rusia durante los tltimos cien anos?

Probablemente, no mucho. La intuicién puede que nos sugiera que en aque-

llas latitudes se le haya leido mas bien poco, y que quiza, en época soviética, subie-

ran a las tablas versiones de corte marxista de sus obras serias. Pero la realidad es

otra, y asi nos lo demuestra Veronika Ryjik en su dltima monografia, «La bella Es-

pana»: el teatro de Lope de Vega en la Rusia soviética y postsoviética, en la que des-
monta estos y otros topicos a propésito de la fortuna del Fénix en tierra rusa.

El origen del volumen se sitia en un congreso celebrado en Chicago al que la
investigadora acudié para hablar de las traducciones rusas de El castigo sin ven-
ganza. Enrique Garcia Santo-Tomads, presente en el acto y responsable de la presen-
tacion del libro (pp. 9-14), la animé entonces a seguir investigando sobre el asunto,
aunque la autora pensé que un tema tan especifico podia resultar de poco interés
para el publico occidental. Finalmente, y para fortuna de los siglodoristas, se animé
a sacar adelante el proyecto, de modo que a principios de 2008 emprendié un viaje
a Moscu con este proposito. Resultado de la iniciativa es «La bella Espania», un libro
formado por un prélogo, siete capitulos, un epilogo y una interesante seccién con
ilustraciones, cuyo principal objetivo es el examen de «los procesos de formacion de
un canon teatral de Lope de Vega especificamente ruso» (p. 26).

El primer apartado («Introduccion. Lope de Vega, poeta del pueblo... ;ruso? La
formacion de un canon alternativo», pp. 21-48) esta dedicado a la descripcion de las
caracteristicas y la formacion de este canon lopesco, cuyos principales rasgos que-
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daron fijados durante las décadas de los treinta y los cuarenta, coincidiendo con el
fin de la promocion de las corrientes vanguardistas —de las que I6sif Stalin abomi-
naba— y el incremento de la presencia de los clasicos occidentales en las tablas
soviéticas. En este ambiente, jugé a favor de nuestro dramaturgo que su obra se
asociara a la idea de nardédnost —«derivado de narod (“pueblo”) y traducido a veces
como “el espiritu nacional/popular”» (p. 24)—, principio rector del realismo socialis-
ta, que defendia que el arte debia emanar del pueblo y ser accesible a las masas.
Convertido en narodni poet, Lope contoé con el beneplacito de los censores, quienes,
a diferencia de lo que ocurrié durante la dictadura franquista, jamas se opusieron
al montaje de su obra. En aquellos afios también se produjo la seleccién canénica de
sus comedias, que fue alternativa a la propuesta por los hispanistas y criticos sovié-
ticos, convencidos de que las piezas mas apropiadas para la educacion de los ciuda-
danos socialistas eran las del ciclo campesino y antitiranico. Con todo, desde el
mundo del teatro desoyeron tales recomendaciones y se inclinaron por las comedias
de capa y espada: las mas famosas fueron El perro del hortelano y El maestro de
danzar. Establecieron ademas un modelo de escenificacién de los titulos muy con-
creto: festivo, visualmente impactante, politicamente neutro, y con una interpreta-
cion apasionada de los sentimientos. De este modo naci6 el fenémeno teatral de la
ispdanschina —préximo al termino castellano “espafiolada” — que hacia referencia
a aquellos lugares comunes que durante décadas se reiteraron en los montajes del
teatro clasico espaiiol.

En el segundo capitulo («“La alegre dramaturgia espafola”: los origenes del ca-
non lopesco ruso», pp. 49-72), Ryjik rastrea los origenes del canon lopesco ruso, demos-
trando que, aunque la “lopemania” rusa arranca durante el estalinismo, la querencia
por su legado se remonta al dltimo cuarto del siglo x1x, en concreto a 1876, cuando se
estreno Fuente Ovejuna en el teatro Maly de Moscu. Después de esta cita, Lope ya no
se bajo de los escenarios rusos, ni siquiera —aunque se prodigara menos— durante la
década de los veinte, periodo en el que en la URSS se apost6 por un teatro experimen-
tal y alejado de la tradicion clasica. Asi pues, cuando directores como Nikolai Akimov
o Vladimir Kantsel montaron con descomunal éxito El perro del hortelano (1936), La
viuda valenciana (1939) o El maestro de danzar (1946), lo hicieron basandose en unos
recursos escénicos fundados a finales de la centuria anterior, a la vez que tomaron
como referencia el modelo soviético coetaneo de representar las comedias clasificadas

de «traje», entre las que se incluian las obras de Shakespeare y Moliere.
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El tercer capitulo («“Limando” a Lope: los traductores soviéticos y la reinven-
cion de la comedia aurea», pp. 73-100) pone el énfasis en los traductores soviéticos
de la comedia aurea, protagonistas esenciales en el proceso de canonizacién del
teatro lopesco en la URSS: de ellos dependi6 la gente del teatro para acceder a los
textos en ruso y llevarlos a las tablas. Como subraya Ryjik, el auge de Lope a media-
dos de los treinta coincide con la apariciéon de nuevas traducciones poéticas de las
comedias, muy superiores en calidad a las anteriores. Asimismo, la interpretacion
y el consiguiente traslado que efectuaron estos traductores condicionaron las fu-
turas lecturas escénicas del Fénix. Esta cuestion queda ilustrada a través del caso
de Mijail Lozinski, considerado por muchos el mejor traductor del periodo soviéti-
co. A él se debe la esmerada traduccion de El perro... que Akimov utilizé para su
exitosa produccion; un texto en el que, segin la investigadora, ya latia ese univer-
so exotico y de cuento de hadas al que mas tarde Akimov insuflaria vida en los
escenarios.

El siguiente apartado («Un Lope de Vega politicamente incorrecto: la critica
soviética y la practica teatral», pp. 101-133) esta dedicado a los criticos soviéticos,
portavoces de la ideologia oficial del Estado Socialista. Dada la funcién propagan-
distica que se le atribuia al teatro, tales agentes reclamaron una y otra vez la
realizacion de versiones escénicas de los dramas campesinos y antitiranicos del
madrilefio, pues a su juicio eran idoéneos para ilustrar el concepto de conflicto de
clase. Pero fue en balde: la practica teatral tomé otros derroteros, mas afines al
horizonte de expectativas del publico, y se siguieron montando comedias de capa
y espada. Los criticos, conscientes de la complejidad que entranaria modificar el
gusto de los espectadores, apostaron entonces por leer estas comedias a contrape-
lo: se agarraron al componente roméantico de las piezas y atribuyeron al amor una
fuerza capaz de fulminar las clases sociales; asimismo, le colgaron a Lope la eti-
queta de autor progresista, convirtiéndolo en defensor de los derechos de las mu-
jeres y de los personajes de menor rango. En este punto Ryjik aclara que los direc-
tores teatrales también desatendieron estas lecturas politizadas de las obras, pero
que, pese a desviarse de la norma, les fue posible seguir subiendo a las tablas es-
tos montajes por distintas razones. En primer lugar, porque eran montajes apoli-
ticos, de modo que no suponian una amenaza al sistema; en segundo lugar, porque
eran producciones estéticamente similares a las del teatro realista de finales del
siglo x1x, considerado el antecedente del realismo socialista; por dltimo, porque
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muchos criticos, pese a actuar como guardianes culturales del Estado, antepusie-
ron la calidad estética de las obras a la voluntad adoctrinadora del régimen a
través de cualquier manifestacion artistica.

En el quinto capitulo («<En busca del compromiso: las transmutaciones de Fuen-
teovejuna en los escenarios soviéticos», pp. 135-163), se expone la intrincada historia
de la recepcién de Fuente Ovejuna. Esta obra habria tenido a priori las mejores
cartas para ser la mas representada en los teatros rusos —era la que contaba con
un mayor nimero de traducciones y la valoracion de los especialistas—, pero su per-
vivencia en el imaginario colectivo se debi6 mas a las companias de danza que a las
dramaticas. En 1919, Konstantin Mardzhanov la presentd, y con gran éxito, como
una obra subversiva en el Teatro Dramatico Estatal Vladimir Lenin de Kiev. Es
mas, consiguié que la recepcion critica, que hasta el momento la habia considerado
monarquica, advirtiera en ella un mensaje democratico-revolucionario. Pero el titu-
lo fue progresivamente barrido de los escenarios teatrales: ante un puiblico avido de
versiones festivas de Lope, no habia espacio para la solemnidad de Fuente Ovejuna,
incapaz de ajustarse al gusto y al horizonte de expectativas de los soviéticos. El
drama, con todo, logré sobrevivir gracias a la metamorfosis dirigida por el composi-
tor Alexandr Krein y el coredgrafo Vajtang Chabukiani. Convertida en Laurencia
(1939), uno de los mejores ballets de la era soviética, representaba «una version
aligerada, embellecida y amena del sobrio drama aureo» (p. 163).

Ryjik se ocupa en el sexto capitulo («“Jugando al cliché”: el Lope ruso en la
segunda mitad del siglo xx», pp. 165-192) de la desigual fortuna de Lope tras la
muerte de Stalin. Durante el “deshielo” de Jrushchov, las circunstancias no estu-
vieron de parte del madrileno: por un lado, tras dos décadas de éxito en los esce-
narios, el interés por Lope se fue apagando entre el publico, saturado de la repeti-
cion constante de los mismos clichés escénicos; por otro lado, ante un clima de
mayor tolerancia, los directores se inclinaron por la realizacion de piezas contem-
poraneas o que en los afios previos habian sido censuradas. Sin embargo, el “es-
tancamiento” brezhneviano, con la recesion de las libertades, conllevé la recupe-
racion del dramaturgo, aunque desde una perspectiva renovada. En este sentido,
el montaje de La dama boba de Evgueni Radomyslenski (1970) inaugur6 un modo
de montar a Lope basado en una aproximacion irénica a la ispdnschina que influ-
yo6 en la concepcion de las adaptaciones posteriores. Buena muestra del éxito de

esta propuesta autoirénica se observa en la legendaria reescritura televisiva de
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El perro... de Yan Frid, Sobaka na sene (1978), en la que la risa era provocada tan-
to por «el humor lopesco como [por] la parodia de los elementos familiares de la
tradicion teatral especificamente rusa» (p. 176).

El séptimo capitulo («El canon de representacién de Lope en el siglo xx1: nue-
vas direcciones», pp. 193-217) aborda las dltimas tendencias de la puesta en escena
rusa de Lope. Segun expone Ryjik, a partir de la segunda mitad de los ochenta, sus
comedias practicamente dejaron de montarse, pero regresaron a las tablas con la
llegada de Putin al poder y el creciente autoritarismo. Durante esta dltima ola lo-
pesca, se han vuelto a realizar las comedias de capa y espada de siempre, a la vez
que se ha seguido apostando por el estilo de representacion irénico iniciado en los
setenta; sin embargo, han aflorado otras lecturas de su obra, mas profundas, capa-
ces de reiconizar la imagen un tanto frivola de nuestro dramaturgo. Las produccio-
nes que ilustran esta cuestion son las de La dama boba (2005) y Los locos de Valen-
cia (2013) de Ruzanna Movsesian; asi como El perro del hortelano de Pavel Safénov
(2016), analizado en el epilogo (pp. 219-225), donde Ryjik también reflexiona sobre
la posibilidad, parece que inalcanzable, de que los nuevos directores puedan desli-
garse por completo de la tradicion performativa rusa.

Uno de los puntos fuertes de «La bella Esparia» es sin duda el detalle con el
que la investigadora informa sobre los distintos agentes que han contribuido a lo
largo de casi un siglo en la configuracion del canon lopesco ruso. En este sentido,
lo mas sencillo hubiera sido presentar este canon como resultado de una manio-
bra propagandistica orquestada desde las altas esferas del régimen soviético. Pero
Ryjik, basandose en los presupuestos de la teoria del canon literario, y por tanto
siendo consciente de que un proceso de estas caracteristicas es siempre «multidi-
mensional y multidireccional», y que esta «determinado por unas relaciones de
interdependencia y antagonismo entre diferentes fuerzas e intenciones sociales»
(p. 224), ha examinado de forma exhaustiva los parametros sociales, politicos y
culturales que han mediado en la consagracion del Fénix de los Ingenios. Gracias
a esta aproximacion, el lector toma conciencia de que en Rusia Lope ha sido he-
rramienta de adoctrinamiento, pero también de reflexion, y en especial de resis-
tencia y escapismo: su presencia en las tablas, de hecho, siempre se ha intensifi-
cado en los momentos mas oscuros de la historia del pais.

Dicen que nadie es profeta en su tierra, y Lope en cierta medida no ha sido una

excepcion. En el momento en que se escriben estas paginas, cuando tanto se esta
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haciendo en Espafia por revalorizar su legado desde distintos flancos, es ineludible
tomar buena nota de como fue montado alla donde coseché innumerables éxitos.
«La bella Esparia» de Ryjik es sin duda la mejor guia para adentrarse en esa histo-
ria teatral casi ignota.
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