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RESUMEN

Este articulo trata sobre el ballet Laurencia, basado en la obra de Lope de Vega Fuenteovejuna,
estrenado en Leningrado (URSS) en 1939, y explica ¢cémo un experimento arriesgado, que consis-
tia en convertir una antigua obra dramatica espafiola en ballet moderno soviético, fue coronado
por el éxito. El trabajo muestra también cémo y por qué en la URSS surgié un particular interés
hacia la dramaturgia espafola, y explora la historia de las representaciones mas emblematicas de
Fuenteovejuna en el escenario ruso.
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ABSTRACT

This article explains how the 1939 ballet Laurencia, based on the play Fuenteovejuna by Lope de
Vega, was successfully transformed into a modern Soviet ballet. Furthermore, the article describes
the influence of Spanish drama in the USSR and the historical impact of Fuenteovejuna on the

Russian stage.

KEeyworps: Lope de Vega, Fuenteovejuna, ballet, drama, URSS, Russian Theatre.

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega


http://dx.doi.org/10.5565/rev/anuariolopedevega.159

Lope de Vega de puntillas: el estreno del ballet Laurencia en Leningrado (1939) 345

Apartir de los anos treinta del siglo xx el interés por la dramaturgia espafnola
en la Unién Soviética se incrementa. La Guerra Civil en Espana de los afos
1936-1939 es la causa de este crecimiento. En los afios treinta Espana esta en boca
de todos en la Unién Soviética. Cuando en 1936 empieza la Guerra Civil en Espana,
la URSS apoya a los Republicanos de izquierdas, en parte por su afan de establecer
los ideales de la “revolucion mundial” en el mundo entero. Los republicanos y los
voluntarios internacionalistas, entre ellos los soviéticos, se convirtieron en «héroes
nacionales rusos» (Zozulina 1990:127). La URSS, «el pais de los obreros y campesi-
nos», no podia quedarse al margen de lo que habia ocurrido en Espana. Se organi-
zaban espontaneamente mitines de solidaridad con los antifascistas espafoles. En
las fabricas se hacian colectas de dinero para ayudar a los combatientes espafoles
que luchaban por la Republica. Uno de los mas famosos periodistas soviéticos de la
época, Mijail Koltsov, en su libro Diario de la guerra de Espana citaba a los obreros
comunistas, que decian: «Nuestro deber sagrado es ayudar moral y materialmente
a nuestros hermanos espanoles, que defienden heroicamente su libertad» (Koltsov
1958:12).! Los llamamientos a los trabajadores soviéticos a descontar un porcentaje
de su sueldo a favor de los luchadores espanoles no parecia algo fuera de lo normal.
En aquel momento tales exhortaciones eran un hecho comun y se pronunciaban en
muchos mitines. Los jovenes rusos sonaban con viajar a Espana y luchar junto a las
Brigadas Internacionales. E1 mismo Koltsov viajé a Espana dos veces y después des-
cribib su experiencia en el libro Diario de la guerra de Espania, que fue publicado en
1938. El libro trata de la solidaridad internacional y de la lucha espanola. El director
de cine Roman Karmén fue otra celebridad soviética que también viajéo a Espafa en
aquellos tiempos revueltos. En 1938 film6 un diario especial del noticiario Sobre los
eventos en Espana. El afo siguiente realizé un documental llamado Esparnia.

En esta atmoésfera de interés comtn por todo lo relacionado con Espana la idea
de crear un ballet basado en la famosa obra de Lope de Vega Fuenteovejuna no pa-
reci6 extrana. En esa época la Unién Soviética estaba creando el nuevo repertorio

para el ballet y el teatro dramatico, el llamado repertorio soviético “ideolégicamente

1. Los textos originales citados estan escritos en ruso; la traduccién es de la autora del articulo,
salvo las citas del articulo de Zozulina [1990], que existen en version bilingte.
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correcto”’, que tenia que satisfacer las exigencias ideoldgicas del régimen. En este
contexto nace un género nuevo, el ballet heroico-dramatico. En esa época las obras
para los teatros se elegian con extremo cuidado. Los afios treinta en la URSS cons-
tituyeron, como se sabe, una de las épocas mas sanguinarias de la historia del pais;
fue un tiempo de terror llamado la Gran Purga, provocado en parte por la paranoia
de Stalin, que acabd con millones de victimas, encarceladas, expulsadas del pais (esto
en el mejor de los casos), condenadas a muerte, ejecutadas o enviadas a campos de
concentraciéon. La libertad de la palabra no existia y el arte —ya sea el arte dramati-
co, la literatura o la pintura— se convirtié en una actividad de alto riesgo, un terreno
vulnerable y movedizo, donde cualquier paso erroneo podia provocar una catastrofe.
Después de los estrenos de sus obras los artistas nunca sabian lo que les podria espe-
rar: o el Premio Stalin del Estado o el destierro perpetuo y el fusilamiento. O ambas
cosas, en ese mismo orden.

La obra de Lope de Vega Fuenteovejuna ya habia cosechado dos triunfos en
Rusia. El primero tuvo lugar el 18 de marzo de 1876, fecha de su estreno en el tea-
tro Maly de Mosct, justo 400 afios después de los acontecimientos reales que habia
descrito en su obra el dramaturgo. El espectaculo fue representado de tal manera
que el final promonarquico no tuvo ninguna importancia y pas6 casi desapercibido.
El tema del rey justiciero fue completamente eclipsado por el tema de los campesinos
sublevados contra los poderosos. La obra tuvo mucho éxito, pero como la presentacion
llegd a ser un verdadero evento politico-social, poco tiempo después el espectaculo fue
rapidamente eliminado del repertorio (Plavskin 1962:12).

El segundo éxito de Fuenteovejuna en Rusia pertenece a la época postrevo-
lucionaria. El 1 de mayo de 1919 el drama espanol fue estrenado en el Kiev re-
volucionario. Fue una época muy particular. Solo habian pasado dos anos desde
la Revolucién de Octubre, ocurrida en 1917; seguian librandose las batallas y el
enorme Imperio Ruso parecia caerse en pedazos. El director del teatro, el comu-
nista Konstantin Mardjanov, modificé la obra y redujo a cero la importancia del
rey catolico. Era la época de la guerra civil rusa y la gente no salia a la calle sin
armas, pero las localidades se agotaban cada noche. El espectaculo tuvo un gran
éxito, aunque algunos criticos le reprocharon a Mardjanov que hubiera convertido
a Fuenteovejuna en un cartel propagandistico, en una obra de agitacion.

A pesar de estos acontecimientos de los afios treinta, en la época estalinista el

tema de Fuenteovejuna podria parecer inverosimil, ya que, como escribié la tedrica
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del ballet y doctora en Historia de Arte Natalia Zozulina: «esta obra de Lope de Vega
en el teatro ruso siempre soné como el llamamiento a la libertad en contra de la
tirania y los tiranos» (Zozulina 1995:129). En la época de Stalin se censuraba sin
piedad cualquier alusién a la tirania y a la rebelion que apareciese en la literatura
o en el teatro y los “culpables” pagaban cara su imprudencia.? En el Teatro Bolshéi
de Moscti no se quiso tentar a la suerte y se programaron solamente espectaculos
que habian pasado la prueba del tiempo y no podian causar problemas para sus crea-
dores. En cambio en Leningrado (antes San Petersburgo, que desde 1918 ya no era
capital del pais) se arriesgaron a experimentar. Uno de estos experimentos consistio
en convertir la famosa obra de Lope de Vega en ballet.

Sin tomar en cuenta la ya mencionada situacién de los afos treinta en la
URSS, Fuenteovejuna podria parecer una obra sospechosa desde el punto de vista
de los defensores de la ideologia. La sospecha podia proceder del tema del alza-
miento, leitmotiv del drama. Quienes estaban tan atentos a la pureza ideolégica
en todo esta vez dejaron pasar la obra, y ahora solo cabe hacer conjeturas: {por
qué el ballet no fue prohibido en aquella época cuando los poderes fuertes encon-
traban la sedicién en todas partes? Puede ser que la razén consistiera en que al
ballet le falta la palabra, que es un elemento clave de ideologia y puede servir de
vehiculo de las ideas prohibidas. Como afirmé Natalia Zozulina en su articulo
«Faces de la tragedia»: «No se daban cuenta de que “El gran mudo” puede ser muy
elocuente» (Zozulina 1995:130). En efecto, muchas escenas de Fuenteovejuna (la
violacién de Jacinta, el arresto de Laurencia durante su boda, las torturas) hacian
pensar en los lados mas oscuros de la realidad de la época estalinista. Mas atn,
la primera version del ballet acababa con la escena que hacia helar la sangre en las
venas de los espectadores: en la cAmara de tortura los verdugos daban garrote a los
paisanos rebeldes de Laurencia. «Las asociaciones eran tan estremecedoras, tanta
gente penso en lo mismo al contemplar las torturas, que los poderes mandaron
eliminar esta escena bajo pretexto de que era demasiado tenebrosa para el ballet»
(Zozulina 1995:129).

2. En estos tiempos llamados oscuros muchos de los miembros de la flor y nata de la sociedad
soviética fueron detenidos y torturados, algunos enviados a los campos de concentracién, y otros,
ejecutados: la poetisa Olga Bergholz, el escritor Isaak Babel, los cientificos Lev Gumiliov (hijo de
uno de los mas grandes poetas rusos del siglo xx Nikolai Gumiliov, también ejecutado en 1921) y
Serguéi Koroliov (disefiador de cohetes espaciales), el académico Victor Zhirmunski, el poeta Osip
Mandelshtam o el famoso director teatral Vsévolod Meyerhold (encarcelado, torturado y fusilado en
1940), entre muchos otros.
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El estreno tuvo lugar el 22 de marzo de 1939 en el Teatro de 6pera y ba-
llet Kirov (nombre que en aquella época llevaba el famoso Teatro Mariinski) en
Leningrado. En el mundo del ballet de Leningrado desde tiempo ya existia la tradi-
ci6n de recurrir al tema espanol. Uno de los ballets mas famosos del Teatro de épera
y ballet Kirov de los afos treinta fue el ballet Don Quijote. El libretista Yevgueni
Mandelberg conservé las principales lineas de la trama, pero excluyé el tema de
la lucha del rey de Castilla en contra de los senores feudales, porque, segin el li-
bretista, este tema no coincidia con la idea general del ballet (Lutzkaya 1964:157).
El compositor Alexander Krein compuso la musica que la critica describié como
«impregnada del aroma de las melodias nacionales» (Lutzkaya 1964:157). La leyen-
da del ballet soviético Natalia Dudinskaya fue la primera intérprete del papel de
Laurencia. Muchos anos después este papel fue interpretado por la famosa prima
Maya Plisétskaya. El papel de Frondoso fue interpretado por el propio coredgrafo,
Vakhtang Chabukiani, una leyenda del ballet soviético, segiin Zozulina, «el solista
dotado de todas las cualidades de primer bailarin de caracter heroico» [1990:127].
Le llamaban el «Fiédor Chaliapin de la danza», en alusién al legendario cantan-
te de épera ruso de la primera mitad del siglo xx. Cre6 un nuevo patréon del baile
masculino, fomentaba y buscaba todo lo nuevo y experimental. Segin Vakhtang
Chabukiani, fueron los acontecimientos del ano 1936 los que sirvieron de impul-
so para crear el ballet Laurencia, asegurando que no habia ninguna intencién de
relacionarlo con la situacién en la URSS: su idea principal consistia en crear un
espectaculo sobre la lucha del pueblo espanol por su libertad.

Laurencia pertenecia al género del opambarer (dramballet), que fue desarro-
llado en los anos treinta del siglo pasado en la Unién Soviética. El dramballet,
también llamado xopeodpama (coreodrama), seguia los mismos principios que la obra
dramatica, y los elementos dramaticos prevalecian sobre la coreografia. La danza
no se usaba para demostrar la técnica y las capacidades fisicas, sino para explicar
las relaciones y el desarrollo de los acontecimientos a través de la mimica y panto-
mima. Todos estos factores transformaron el dramballet en el género principal del
ballet de la época estalinista, en los afos treinta-cincuenta del siglo xx.

El ballet Laurencia constaba de una serie de bailes de lo mas diverso: solos, de
masas, clasicos «con adornos espanoles» (Zozulina 1990:127), populares y también pan-
tomima. Muchos criticos notaron que todos los bailes tradicionales de masas no pare-

cian un simple divertimento. Se enlazaban de una manera muy organica en la textura
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del ballet. El baile de cada personaje reflejaba rasgos de su caracter: la alegria de
Mengo, la travesia de Pascuala, el orgullo e indomabilidad de Laurencia, la pasién
y el ardor de Frondoso. Y aunque la mayoria de los criticos ensalzaba este ballet,
«un espectaculo pletoérico, jovial, [con] abundancia de bailes ingeniosos», como reco-
nocia la historiadora del ballet Liubov Blok [1987:345], también circulaban algunas
criticas. La objecién principal consistié en la falta de una cercania formal al texto
de Lope de Vega. Para Chabukiani demostrar la «esencia del caracter espanol»
era mas importante para la transmision exacta del texto de la obra. Cuando una
obra dramatica se convierte en ballet, los cambios y los reajustes son inevitables.
El corebdgrafo tiene derecho a alejarse un poco de la fuente originaria, sacrificar la
sucesion literal del texto para alcanzar sus metas y aumentar el efecto dramatico,
pero algunos cambios pueden alterar demasiado los acentos y oscurecer el sentido
general. Liubov Blok, autora del estudio fundamental sobre el ballet Baile cldsico:
La historia y la actualidad [1987], reproché a la obra de Chabukiani el haberle qui-
tado protagonismo a Laurencia. Para Blok, en la obra de Lope de Vega el peso en-
tero del conflicto entre el comendador Fernan Gémez y los campesinos recae sobre
los hombros fragiles de la joven Laurencia. «L.a heroina conduce la obra, la heroina
explota la accién en el momento adecuado y lo lleva al triunfo [...] Otras mujeres,
su amiga Pascuala y la pequena vulnerable Jacinta, solo dan realce a la prota-
gonista» (Blok 1987:345). Es un error de Chabukiani, en opinién de Blok, el haber
presentado a tres protagonistas en vez de una. «Tres mujeres estan al frente del
ballet Laurencia. Para hacerlo mas evidente, en el adagio central del segundo acto
las tres se colocan en la misma linea y bailan al unisono, cada una con su caballero»
(Blok 1987:345). El corebdgrafo dividio la figura de Laurencia en tres partes, ofreci6
su heroismo a Jacinta y su alegria y ardor a Pascuala, lo que inevitablemente dis-
minuyo el interés por la protagonista. Ademas, segun casi todos los criticos, el baile
mas impresionante no fue el de Laurencia, sino el de Jacinta, hasta el punto de que
esta llegb a desviar la atencién sobre la protagonista. En este contexto el “mondlo-
go” plastico de Laurencia resulté bastante sencillo y no el punto culminante, sino
mas bien un baile ordinario.

El famoso baile de Jacinta, esta «dolorosa variacién, que conmovia a la gen-
te» (Zozulina 1990:129), merece mencion aparte. No solo logré el beneplacito de to-
dos los criticos, sino que también resulté uno de los momentos mas impresionantes

del ballet. Puede ser que el secreto del éxito del personaje de Jacinta consistiera
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en la personalidad y en el talento de su intérprete, la joven bailarina Alla Shelest,
que tenia solo 20 anos, pero que ya merecia calificativos de bailarina «intelectual-
mente refinada» (Lutzkaya 1964:157). Fue ella quien aporté el halito de tragedia
en este ballet heroico. La escena de la violacion de Jacinta resulté estremecedora:
«Jacinta-Shelest temblaba en las manos de sus torturadores [...] su cuerpo se
encogia desesperadamente, se ponia tenso como una cuerda [...]. No necesitaba
mostrar su cara. Toda la tragedia se leia en su espalda» (Zozulina 1995:130).
Delante de los ojos de los espectadores aparecia el mal en un sentido absoluto,
capaz de hacer olvidar el condicionamiento escénico. Alla Shelest poseia el talento
extraordinario de cambiar hasta el punto de no ser reconocida en cada nuevo papel.
Parecia que todo su organismo se modificaba: sus genes, su sangre, cada célula de
su cuerpo. Liubov Blok supuso que para preparar el papel de Jacinta, Alla Shelest
habria estudiado incluso la pintura espanola: «Su personaje posee la pesadumbre [...]
inherente a la pintura espanola. Al mismo tiempo su expresion intensa, su mirada
demasiado abierta nos recuerdan las caras expresivas de El Greco» (Blok 1987:349).

Pero volvamos a las criticas. El segundo reproche importante de Blok consis-
t16 en que la decoracién del pintor y decorador Simon Virsaladze no correspondia
al espiritu del ballet. Rindiendo pleitesia al gran talento del Virsaladze, la his-
toriadora nota que sus decoraciones recuerdan mas a Napoles. En vez de «rocas
amarillas anaranjadas quemadas por el sol, olivos polvorientos, escasa vegetacion
de vinedos en las montanas, tonos moderados de la pintura espanola de los siglos
xvI-xviD» (Blok 1987:349), Virsaladze credé un pueblecito limpio y acogedor inun-
dado por un fresco verdor. Parece que para Blok las decoraciones eran demasiado
frivolas y adornadas, y no concordaban con el dramatismo de la historia. No obs-
tante, Blok si valoré con tonos elogiosos los trajes que Virsaladze habia creado
para el ballet. Algunos criticos incluso reprocharon la abundancia de los bailes de
Laurencia. Esta reacciéon puede parecer rara, ya que se trata de un ballet. Pero
para entenderla hay que considerar la peculiaridad del género dramballet, que se
halla limitado por normas estrictas, segun las cuales la diversidad y la técnica de
los bailes eran secundarios, y el baile «era ancilar a la fabula y la accién drama-
tica» (Zozulina 1990:129).

Sin embargo, a pesar de alguna critica, la mayoria de las resenas fue benevo-
lente. Antes que nada ensalzaron los bailes de masas por su temperamento y abun-

dancia. Hay que decir que el género dramballet aument6 la importancia del corps
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de ballet que interpretaba a las masas populares. Los diversos bailes espanoles —de
estilo flamenco, con chales, con ritmo de jota— formaban la base de la coreografia.
En la coreografia de Laurencia se unieron todos los elementos clave de un ballet
exitoso: los caracteres bien marcados, el colorido nacional, el espiritu de la obra.
«Los brillantes bailes de Chabukiani [...] fueron un elemento clave en la drama-
turgia coreografica, porque contenian la respuesta a la tirania del comendador»
(Zozulina 1990:127). Los movimientos de los bailarines fueron calificados como
«complejos» y «ricos». Los criticos notaron el equilibrio armonioso entre los ele-
mentos clasicos y elementos folcloricos en los bailes.

Otros intérpretes de los papeles principales obtuvieron el elogio de los criticos.
Liubov Bloc resalt6 al bailarin Boris Shavrov —el intérprete del papel del comenda-
dor Fernan Gémez— por la fina habilidad con que mostré la excitacion de sus bajas
pasiones detras de la mascara imperturbable de su rostro palido y hermoso, que
recordaba el rostro del «astuto principe Francisco de Anjou en el retrato de Clouet
en el Hermitage» (Blok 1987:349).

Elballet acababa con una pantomima. En general en el dramballet la pantomima
solia imponerse al baile. En Laurencia de Chabukiani prevalecian los bailes, pero en
el tercer acto la escena de la insurreccion en Fuenteovejuna fue presentada en la forma
de pantomima, porque «este acontecimiento tan serio, por las particularidades de la
época, no podia ser interpretado en baile» (Zozulina 1990:129). Por esta razon el géne-
ro del dramballet exigia de los bailarines no solo una técnica de danza impecable, sino
también talento dramatico. El tercer acto empezaba con la apariencia de Laurencia
—esta «leona herida con la salvaje decision en el corazén», como la describié Zozulina
[1990:129]—. Su recital en forma de pantomima se distingui6 por su ardor y expresi-
vidad dramatica, en la plastica de sus gestos se leia su rabia y la determinacién de ir
hasta el final. Asi empezaba la rebelién. «Con cada tacto [compas] de la marcha una de
las bailarinas cogia un palo y se incorporaba a la fila femenina» (Zozulina 1990:129).
Con esta imagen de la insurreccién del pueblo terminaba el ballet Laurencia.

En Laurencia los rusos conocieron la Espana libre y rebelde. El publico aco-
g16 el ballet calurosamente; quiza porque en Rusia siempre existieron un interés
y una atraccién especiales por la cultura espafola, que, como ya mencionamos
antes, se incrementaron en los anos treinta del siglo pasado, cuando Espana, en
la mente de muchos rusos, era una tierra llena de un romanticismo revolucionario

tan familiar a aquel pueblo.
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Tras el estreno, cada bailarina que interpreté el papel de Laurencia durante
los afios siguientes aporté un nuevo matiz a su personaje. La primera Laurencia,
Natalia Dudinskaya, era belicosa y arrebatada. Alla Shelest, que empez6 con el
papel de Jacinta, mas tarde también interpret6 a Laurencia, aportando al perso-
naje refinamiento y una profundidad casi espiritual. La Laurencia de la célebre
primera bailarina Maya Plisétskaya recordaba a una bacante apasionada. Sin
embargo nadie pudo eclipsar al coredgrafo Chabukiani, el primer intérprete de
Frondoso. Nadie pudo transmitir al ptblico «el elemento revoltoso del ballet» me-
jor que él (Lutzkaya 1964:157).

Mas tarde el ballet Laurencia fue representado en diferentes teatros de la
Unién Soviética: Kiev (Ucrania), Riga (Letonia), Biskek (Kirguistan), Asjabad
(Turkmenistan), Tallin (Estonia), Vilna (Lituania), Ufa (Baskortostan), Dusambé
(Tayikistan), Kazan (Tartaristan), Ulan-Udé (Buriatia), Minsk (Bielorrusia),
Baku (Azerbaiyan), Yakutsk (Republica de Saja). Los espectadores de los lugares
mas aislados y alejados de las Republicas de la Unién Soviética conocieron asi el
nombre de Lope de Vega.

Muchos afios después, el 5 de junio de 2010, en la escena del teatro Mijailovski
de San Petersburgo el ballet Laurencia fue retomado en honor del centenario de
Chabukiani. El coredgrafo Mikhail Messerer redujo el ballet a dos actos (en la ver-
si6n original habia tres) y abrevid la pantomima. Durante la representaciéon se
proyectaron los cuadros del ballet del ano 1939 en una enorme pantalla que
servia como telén de fondo. Fue una idea muy original combinar en un espacio
escénico dos épocas tan diferentes. El ballet resulté «falto de pasiéon y poco co-
herente» (Gubskaya 2010:4). Laurencia y Frondoso no parecian amantes jévenes,
sino esposos casados desde hacia muchos anos; en la decoracién se echaban en falta
la luz y los colores vivos (Gubskaya 2010:6). El joven bailarin Marat Shemitnov
(Frondoso) interpreté impecablemente todos los elementos técnicos, pero no con-
sigui6 dotar a sus formas perfectas de emociones poderosas. Frente al apasionado
torbellino de Chabukiani, el baile de Shemitnov parecié demasiado frio y me-
canico (Savenko 2010:23). Quizas en la Rusia de hoy sea simplemente imposible
restituir aquella atmoésfera de lucha —tensa y revolucionaria— tan tipica los afios
treinta en la URSS. A pesar de la rigurosa critica rusa, el ballet tuvo mucho éxito
y logré entrar en la triada final de nominados a los National Dance Awards de

Londres para el afio 2010 en la categoria de Mejor Coreografia Clasica.
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