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Resumen

El presente articulo se centra en el tema de la recuperacion, para otros contextos sociocultu-
rales y lingiiisticos, de un género dramatico tan complicado como es el auto sacramental. El pro-
posito del trabajo es repasar la historia de la acogida teatral de piezas eucaristicas barrocas en la
Polonia de los siglos XX y XXI, abordando asimismo la cuestion de la traduccion de los textos
calderonianos como requisito indispensable para el dialogo intercultural. Se indaga el lugar que
ocupan las representaciones de los autos en el panorama teatral polaco, su calidad artistica y las
soluciones estéticas propuestas.

Partiendo de la premisa de que el teatro es un medio singular capaz de tras-
pasar tanto fronteras espaciotemporales como brechas culturales y lingiiisticas,
nos proponemos aqui indagar el tema de la presencia del auto sacramental en la
escena polaca. Nuestro articulo se inserta, de este modo, en una serie de estudios
sobre como la sociedad polaca ha recibido y recibe el teatro espafiol, siguiendo
la tendencia que numerosos hispanistas polacos han tomado desde hace tiem-
po. Entre ellos destaca la labor de Urszula Aszyk (2017: 7), quien en una de sus
publicaciones mas recientes, bajo el sugerente titulo de Fuera de contexto, nos
lanza una pregunta que no ha perdido un apice de actualidad: “;en qué medida
es posible transferir una obra de teatro de una cultura a otra?”. Se refiere, en esta
ocasion, a otro volumen de estudios, La obra de teatro fuera de contexto, en el
que leemos: “El problema de trasladar las obras de teatro de una cultura a otra
se concibe no solamente como una cuestion de traducir el texto, sino de trans-
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mitir su significado y adaptarlo a su nuevo ambiente cultural, de modo que cree
nuevos significados” (Scolnicov, 1991: 11).

Estas cuestiones (que atafien al proceso de traslacion de cualquier obra tea-
tral procedente de una cultura determinada a otra) adquieren, si cabe, mas rele-
vancia cuando tratamos de recuperar, para otros contextos, un género dramatico
tan complicado como es el auto sacramental. Sin entrar en detalles, recordemos
que se trata de un género orientado a la difusion de la doctrina catdlica, que
surge y se desarrolla en un contexto historico-cultural concreto: el de la Espa-
fia del Siglo de Oro, con la ideologia propia de su tiempo, ligada a un fervien-
te catolicismo y a la lucha contrarreformista. Teniendo todo ello en cuenta, las
preguntas que nos planteamos son las siguientes: ;hasta qué punto es posible la
comprension del auto sacramental fuera de su marco historico original? ;Sigue
siendo la formula calderoniana un teatro vivo, capaz de inspirar a directores de
escena contemporaneos y —lo que resulta ain mas importante— de impresionar
a espectadores actuales? ;O es que tal vez se ha convertido en una mera reliquia
del pasado, reservada a las recuperaciones escénicas de caracter arqueologico?
En nuestra busqueda de respuestas a esas y otras preguntas que podrian surgir,
nos proponemos hacer un repaso a la historia de la acogida teatral del auto cal-
deroniano en Polonia, abordando asimismo la cuestion de la traduccion de los
textos de este autor como requisito indispensable para el didlogo intercultural.

Las primeras traducciones de autos sacramentales al polaco tuvieron lugar,
como cabria esperar, en el ambito eclesidstico de principios del siglo XX. En
1915, Witold Nowakowski dio a conocer su adaptacion de Los misterios de la
Misa y, posteriormente, en 1928, vio la luz la traduccion libre de La cena de
Baltasar de Jozef Bujar. Sendos casos representan versiones de escasa calidad
artistica que fracasaron a la hora de transferir el vigor y la profundidad propios
de la poesia calderoniana. Esto no solo se debio a la falta de competencia poé-
tico-lingiiistica de los autores (que, al no dominar la lengua espafiola, tuvieron
que partir de traducciones alemanas), sino también a su escasa familiaridad con
las pautas genéricas del auto sacramental y a su incapacidad para valorar debi-
damente la expresion poética de Calderon. Prueba de ello son las palabras del
propio Nowakowski (1936: 3), quien defini6 la obra como “un cuadro religioso
muy bello” de “estilo y rimas faciles”, cuya escenificacion careceria de cualquier
complejidad técnical. Bujar, en comparacion, parece haber sido mas consciente
de la maestria del original calderoniano y de los problemas que su traduccion
acarreaba, tanto a nivel lingiiistico como escénico. No obstante, movido por
intenciones puramente didacticas, apostd por una serie de reducciones y sim-
plificaciones para facilitar la difusion y representacion del texto en el ambito
de las asociaciones catolicas (Bujar, 1928: 5-6). Es por ello que las tempranas
traducciones de los autos sacramentales terminaron convirtiéndose en simples
rarezas bibliograficas que no cobrarian vida en los escenarios polacos, con la
salvedad de aquellas representaciones eclesiasticas de publico bien reducido, tal

! Todas las traducciones del polaco son nuestras.
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y como ocurri6 con Los misterios de la Misa, escenificado durante el Congreso
Eucaristico de Radom en 1932 (Katolik Polski, 1932: 1).

La situacién de la recepcion del auto sacramental en Polonia no cambiaria
hasta bien entrados los afios ochenta del siglo pasado, cuando por fin aparecie-
ron traducciones fehacientes de tres muestras emblematicas del género: El gran
teatro del mundo, Los encantos del pecado y La vida es suerio, elaboradas por el
hispanista e historiador del arte Leszek Biatly. Si bien el traductor procur6 guar-
dar una fidelidad maxima al original, termin6 abandonando su compleja estruc-
tura métrica para sustituirla por el sistema de versificacion polaco (que usa el
endecasilabo)? con la clara intencion de acrecentar la probabilidad de su puesta
en escena en Polonia. Las traducciones de Biaty, realizadas entre 1982 y 1984,
comenzaron a circular también por las mismas fechas en los ambitos escénicos,
llamando la atencion de algunos directores de teatro polacos. En palabras del
mismo traductor, este interés se debid, en parte, al peculiar ambiente en el que
se movia la sociedad polaca después del movimiento de Solidaridad y la impo-
sicion de la ley marcial, es decir, “un ambiente agobiante de represion cotidiana
y mentira oficial” en el que, sin embargo, flotaba “una enorme necesidad social
de olvidarse de esta realidad nefasta y una gran demanda del dialogo sobre los
valores elementales de la existencia” (Biaty, 2001: s.p.). El contexto sociopolitico
y cultural de la Polonia de los ochenta favorecio, sin duda, la entrada del auto cal-
deroniano a los escenarios polacos y su divulgacion entre un publico mas amplio,
sirviendo de plataforma para un didlogo “centrado en una reflexion ética y filo-
sofica”, con puntos “de referencia universales, bien arraigados por otra parte en
la tradicion y civilizaciones polacas” (Biaty, 2000: 236).

El primer montaje que se situa en esta linea es el de E/ gran teatro del mundo,
que en 1986 realizo la compaiiia Teatro de Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Tea-
tro de Witkacy) en Zakopane, una de las escenas mds interesantes en la Polonia
de los ochenta3. Su director, Andrzej Dziuk, animaba a una lectura metafisica
y existencial del texto calderoniano, procurando demostrar la existencia de unos
valores bien distintos a los de la gris y deprimente realidad polaca de la época,
privada de perspectiva y esperanza. La escenografia y el vestuario de Tadeusz
Brzozowski, célebre pintor polaco contemporaneo, dotaron al montaje de valores
visuales excepcionales, y la peculiar disposicion del espacio, que se basaba en
el esquema del circulo, no solo acentu6 el sentido del texto calderoniano, sino
que también le confirid otros nuevos. Desde el principio de la representacion, el
publico ya era invitado a participar en una especie de juego teatral que preten-

2 Inicialmente en forma de ediciones sueltas, los autos se retnen y publican en 1997 en la
prestigiosa serie de la Biblioteca Nacional, con un amplio estudio de las obras incluidas en el volu-
men a cargo del mismo traductor.

3 Lacompaiiia del Teatro de Witkacy fue fundada dos afios antes del estreno de El gran teatro
del mundo porun grupo de recién graduados de la Escuela Superior de Arte Dramatico de Cracovia,
que se reunieron en torno al director de escena y escendgrafo Andrzej Dziuk, desde entonces jefe
general y artistico del teatro. La herencia de la obra de su patrono (Witkacy), unida a la personali-
dad artistica de Andrzej Dziuk y su peculiar formula del teatro entendido como confesion, hicieron
que la escena de Zakopane se convirtiera en un punto de referencia en el panorama teatral polaco.
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dia recrear, en un plano metaférico-simbolico, una cosmogonia biblica. Al entrar
en una sala vacia y cubierta de telones negros, el espectador experimentaba una
sensacion de desorientacion e inseguridad debido a la imposibilidad de acoger-
se al pacto convencional del teatro que reside, entre otros, en una clara division
entre el espacio de la escena y el del publico. Si bien inicialmente reinaba el caos,
el espacio pronto empezaba a concretarse: mientras que el Mundo, vestido de
juglar, escuchaba las 6rdenes del Autor, en la sala se iban colocando bancos de
madera e ingresaban carros que se disponian en forma de circulo. El espectador,
de este modo, funcionaba como asistente en el proceso de creacion del espacio
teatral y de la génesis del mundo en el plano metaforico-simbolico. Como advier-
te al respecto la estudiosa de teatro Violetta Sajkiewicz (2002: 207), el espacio
de actuacion “estaba rodeado por un circulo de espectadores y, mas alla de las
puertas del nacimiento y de la muerte, se escondian fuerzas misteriosas y des-
conocidas. En las ruedas cosmicas, otros circulos alejados del centro simbolizan
el incremento de una distancia mistica entre Dios y el hombre”.

Una vez que se conseguia establecer una linea divisoria entre la escena y el
publico, se pasaba a la actuacion de los personajes-actores, que ocupaban cinco
carros-mansiones, con la tinica excepcion del Pobre, que merodeaba por los con-
fines del escenario. Si bien el uso de carros como elementos funcionales del deco-
rado apuntaba claramente a la tradicion espafiola de representacion los autos en
el siglo XVII, en el contexto teatral polaco de los afios ochenta constituyo una
relativa novedad, cuyo potencial dramatico no pas6 desapercibido y una parte
de la critica no escatimo6 elogios a este recurso escenografico. Al igual que en la
Espaiia barroca, los carros funcionaban como microescenas con su propio telon
y decorado, y que no solo brindaban una ocasion para el despliegue de acciones
dramaticas simultaneas, sino que también contribuian de modo extraordinario a la
parte visual del espectaculo. La eleccion de la gama cromatica para cada carro
(que iba desde el purpura y el rosa hasta el gris, el verde y el dorado) entonaba
con la condicion de los personajes dentro de ellos, prestandose facilmente a las
interpretaciones en clave simbolica. Asimismo, la distribucion espacial del montaje
de Zakopane potenciaba la lectura existencial y metafisica del texto original: los
personajes, a pesar de mantener un aparente didlogo, en ningun momento com-
partian un espacio comun; existian y actuaban dentro del 4ambito de sus pequenas
y claustrofobicas cajas, claros referentes de la soledad y la alienacion del ser humano
(Lubieniewska, 2013: 169). Esos recursos escenograficos, junto con otras transfor-
maciones en la distribucion espacial (como intercambios varios entre el espacio del
publico y el escenario), intentaban involucrar atin mas al espectador, a quien hacian
siempre participe de la ceremonia teatral. Se creaba, pues, un ambiente préximo
a los misterios, que imponia sobre los espectadores la necesidad de concelebrar
el acontecimiento teatral y la dimension metafisica de la vida. De este modo, tal
y como sostiene Kazimierz Sabik (2000: 217), se “supo refrescar las convencio-
nes del antiguo teatro religioso, las de los misterios y moralidades, insuflandoles
una nueva vida y contenidos capaces de atraer al piblico moderno y de hacerle
reflexionar sobre temas existenciales y metafisicos de permanente actualidad”.
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El gran teatro del mundo volveria a ser representado tres afios después, en
1989. Al igual que en el caso del montaje de Zakopane, el interés por el auto
sacramental surgia al margen de los grandes centros culturales de Polonia, en el
Biatostocki Teatr Lalek (Teatro de Titeres de Bialystok)*. El montaje de Tadeusz
Stobodzianek se fundamentaba en la estética de la compatiia teatral y en el uso
de mascaras. La puesta en escena recurria principalmente a dos tipos de masca-
ras: aquellas que se colocaban en la cabeza y los antifaces que cubrian tan solo
la mitad de la cara. Mientras que las primeras representaban cabezas de animales
y las llevaban puestas el Mundo y su cortejo de cinco ayudantes salvajes (figu-
ras afiadidas a la representacion que actiian solo con gestos y movimientos), las
semimascaras se las colocaban los personajes-actores con el objetivo de repre-
sentar sus respectivos papeles. La asuncion de roles en el gran teatro del mundo
venia acompanada, asimismo, del acto de investidura que se producia delante
del publico: los personajes, inicialmente en camisas y pantalones blancos, ves-
tian atributos y trajes nuevos, de entre los cuales es de destacar el vestido rojo
y dorado de la Hermosura, que por su corte bien podria recordar los trajes de las
meninas de Velazquez’. Segiin podemos observar en las fotos del espectaculo,
la escenografia —sencilla en su forma, pero eficaz desde el punto de vista dra-
matico— se limitaba a una estructura de madera que en el fondo formaba una
especie de balcon, desde donde el Autor observaba la accion. Por debajo estaban
situadas dos puertas, también de madera, por las que los personajes entraban
y salian para interpretar sus papeles al son de la musica de 6rgano.

A pesar de los incuestionables valores pictdricos y musicales del montaje, el
resultado artistico, al parecer, no fue satisfactorio. Las escasas resefias publicadas
después del estreno de El gran teatro del mundo en Biatystok critican la pésima
interpretacion de los actores y la falta de ritmo de la obra. Segun Olga Pacewicz
(1989), la tension dramatica disminuia justo en aquellos momentos en los que el
director procuraba unir lo sublime con lo vulgar, al tiempo que se burlaba de lo
sagrado. La obra no se mantuvo mucho tiempo en la cartelera del Teatro de Tite-
res en Bialystok y la documentacion conservada en el archivo teatral es escasa.
Si bien entre las razones para ello hallamos las arriba mencionadas deficiencias
del montaje, tampoco podemos descartar algunos factores ajenos a lo puramente
artistico que pudieron influir igualmente en la fugaz presencia del espectaculo
en cartelera. Cabe sefialar, pues, que en aquel momento todos los teatros polacos
se encontraban en una situacion de incertidumbre de cara al futuro de la trans-
formacion sociopolitica que se estaba avecinando. Aun cuando 1989 fuera para
Polonia, ante todo, un afio lleno de esperanza, lo cierto es que la vida teatral del
pais se caracterizaba por una inestabilidad nunca antes vista, hecho que inevita-

4 El grupo, fundado en 1953, saca partido en su labor artistica a las mas variadas técnicas de
titeres, pero también a las distintas formas del teatro visual, teatro de objetos, de mascara y de actor.

5 El vestido puede contemplarse en un almacén del teatro que preserva una impresionante
coleccion de marionetas y disfraces, llamado E/ Sotano de las Marionetas. En el mismo lugar se
encuentra también la mascara de pajaro de color violeta que llevaba la Ley de Gracia, y el tapiz
con una calavera que colgaba encima de la puerta-atatd.
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blemente desembocd en cambios continuos e imprevistos, tanto en el repertorio
como en la composicion de las compaiias®.

También en 1989, el montaje de Los encantos de la culpa, otro auto calde-
roniano, tuvo una efimera vida escénica. Este fue representado en otra zona de
Polonia, por el teatro Drugie Studio Wroctawskie (Segundo Estudio de Wroctaw)
que ocupd el lugar del Teatr Laboratorium (Teatro Laboratorio) de Grotowski
después de su disolucion oficial en 1984. Alli, en el mismo espacio en el que
aflos atras habia tenido lugar la mitica puesta en escena de El principe constan-
te, Mirostaw Kocur estreno su propia version del auto calderoniano. La idea del
director consistia en ubicar las alegorias calderonianas en el contexto historico-
cultural de la Espafia del Siglo de Oro, incluyendo una serie de citas y referencias
al ideario cultural, artistico y religioso del barroco espaiol. En esta linea se situa,
por ejemplo, el uso, como parte del atuendo, de los capirotes, que remiten a los
tribunales de la Santa Inquisicion o a las procesiones de penitentes. Aunque en
principio el espectaculo no pretendia imitar las convenciones barrocas del teatro
espaifiol, si que podian percibirse ciertas alusiones al modo de representar el auto
en los tiempos de Calderon; entre ellas, la utilizacion del carro como la nave de
Ulises transitando por un suelo oscuro (el mar). Otro elemento escenografico
que, por un lado, ofrecia grandes posibilidades para la multiplicacion de signifi-
cados y que, por el otro, enriqueceria el movimiento escénico, lo constituyo una
alta estructura de escaleras que simbolizaba la Torre de Babel. Los actores, que
subian y bajaban por ella, demostraban su destreza fisica con sus acrobacias y se
disponian para formar con sus variopintos trajes mosaicos cada vez mas nuevos.
No obstante, como observa Niziotek (1989: s.p.) en su critica al espectaculo, “el
director se deja llevar por su erudicion, multiplica alusiones y citas culturales,
sin llegar a crear sentidos suficientemente comprensibles para todo el especta-
culo. [...] Los signos que se construyen en la escena no logran dialogar entre si.
Una vez descodificados, se convierten en signos vacios”. Efectivamente, la gran
mayoria de los observadores valord lo interesante del montaje desde el punto de
vista formal y visual, pero lo juzgaron carente de contenido, demasiado erudito
y, por ello, incapaz de emocionar al publico; en suma, un conjunto de cuadros
moviles bonitos que no llegaban a convertirse en un verdadero drama.

Seis afios mas tarde, en 1995, de nuevo, Stobodzianek ofrecid una lectura
de Los encantos de la culpa diferente a la propuesta por Kocur. No obstante,
esta vez lo hizo en el Teatr Dramatyczny (Teatro Dramatico) de Varsovia y en
un momento en el que la joven democracia polaca parecia haberse consolidado.
A diferencia del montaje de Wroctaw, que era ajeno a todo tipo de intentos de
actualizar la materia dramatica, la puesta en escena de Varsovia quiso ubicar el
auto calderoniano en el contexto de la cultura contemporanea, con el fin de mos-
trar al everyman de los noventa, tan expuesto a las tentaciones que derivan de la

6 Aunque el espectdculo no obtuvo el reconocimiento de la critica, al parecer, si que gusto
al publico, segun hemos podido comprobar en una conversacion privada mantenida con uno de
los actores del reparto, Krzysztof Pilat, en octubre de 2016 en Biatystok.
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vida posmoderna. Para ello, el director sustituyo la iconografia barroca tradicional
por la representacion pictorica propia de finales del siglo XX. El Hombre-Ulises,
en traje negro al estilo contemporaneo, deambulaba por una luminosa casa de
citas o teatro de varietés con una entrada de color pirpura y una mesa-altar que
presentaba un enorme crucifijo de madera. Si el primer espacio lo gobernaban
la seductora y lujuriosa Circe-Pecado junto con Vicios y Sentidos, el otro era
el dominio indiscutible del Entendimiento y la Penitencia, que personificaban
un severo cura en sotana negra y una nifia vestida de primera comunion. Como
advierte Sabik (2000: 218), en la configuracion del personaje del cura hay “una
claray, dicho sea de paso, ironica y burlona alusion al papel de la Iglesia Catolica
en la lucha contra la relajacion de costumbres en la Polonia de los afios noven-
ta”. Pero, quiza, donde mejor se pudo percibir el proceso de traslado del auto
al terreno de la cultura contemporédnea fue en los personajes de Vicios. Dichos
personajes los representaban mujeres jovenes de ligera vestimenta, haciendo des-
pliegue de toda una gama de colores; ellas, segun la critica, bien podrian haber
sido sacadas de las famosas calles de Paris (Gruszczynski, 1995) o de cualquier
revista erotica moderna (Pawtowski, 1995).

Las transformaciones del plano visual del espectaculo, todas ellas orientadas
a la actualizacidon de la materia dramatica, afectaron también a su sentido mas
profundo. Asi pues, la adaptacion de Stobodzianek de Los encantos de la culpa
se convirtid en una obra que trataba, mas que del pecado o de la salvacion, del
amor y de las dudas del hombre contemporaneo, siempre oscilando entre la natu-
raleza y la metafisica, entre el placer y el deber. Asimismo, se trataba el tema de
la Iglesia catdlica que, con su ortodoxa actitud hacia el sexo, impide que el hom-
bre encuentre su propio camino. Uno de los criticos sefiala que en el espectaculo
varsoviano “no es la Iglesia la que triunfa, sino el amor”, para afadir mas tarde
que “no estd nada seguro quién ha triunfado en esta moralidad”, puesto que en
la Gltima imagen que se descubre ante los ojos del espectador puede atisbarse la
nave de la Iglesia transformada en la balsa de Medusa, en la que se balancean
unos cuerpos sin vida (Pawtowski, 1995). Segun admitiria el propio director de
la puesta en escena, ¢l nunca quiso provocar sino “mostrar las contradicciones
que hay entre los valores cristianos y la vida. A mi me interesa —constata— la
pregunta por los origenes de esta tension, de estas contrariedades” (Stobodzianek,
1995). Ahora bien, si este intento suyo de relectura y actualizacion del auto cal-
deroniano fue relativamente bien acogido por la critica, esta coincidié en acusar
al director de malgastar la oportunidad para crear un gran montaje que pudiera
haberse convertido en un hito, un punto de referencia dentro del panorama tea-
tral del momento. Al igual que ocurri6 con la puesta en escena de El gran teatro
del mundo de Biatystok, los criticos le reprocharon no haber sabido crear una
tension lo suficientemente dramatica como para conmover al publico, asi como
sus fallos dirigiendo la interpretacion de los actores y actrices.

En la década de los noventa el publico polaco pudo deleitarse con una nueva
version de Los encantos de la culpa, realizada dos afios antes de la puesta en esce-
na varsoviana (esto es, en 1993) por el mencionado Teatro de Witkacy en Zakopane
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y bajo la misma direccion de Dziuk. El espectaculo, titulado La tentacion, no se
limit6 a reproducir literal y exactamente el texto calderoniano. En esta ocasion
quiso cobrar la forma de un varieté inspirado en el citado auto sacramental y la
Biblia, que ademas incluiria fragmentos de textos de Shakespeare, Stowacki,
Nietzsche, Rimbaud, Baudelaire y Dostoievski, entre otros (Lubieniewska, 2013:
230-231). Gracias a estos retazos con multiples personajes literarios se consi-
guid una imagen de la naturaleza humana en su totalidad, que abarcaba el mayor
repertorio imaginable de los pecados cometidos a través de los tiempos. Desde
el punto de vista del contenido, la perspectiva indiscutiblemente cristiana se
yuxtapuso a una contemporanea, privada de fundamentos metafisicos. Desde
el punto de vista formal, el espectaculo presentd un alto grado de complejidad:
se desarrollaba en varios planos, multiplicando tramas, epatando con iméagenes
y operando con poéticas teatrales heterogéneas. Como elemento unificador sir-
vio la muy sugestiva y pictorica forma visual, que le debemos al conocido pintor
y escenografo polaco Jerzy Duda-Gracz, asi como la convencion onirica en la
que se insertaba el espectaculo.

Ahora bien, en este punto termina nuestro recorrido por las puestas en esce-
na polacas del auto sacramental a lo largo del siglo XX. En los albores del nuevo
milenio, Biaty (2001: s.p.), traductor del teatro calderoniano, admitia muy con-
vencido que “tarde o temprano, habr[ia] mas puestas en escena de los autos cal-
deronianos en Polonia”. Si bien los autos sacramentales ofrecen posibilidades
escénicas casi ilimitadas, mirando retrospectivamente desde 2021, podria decirse
que el hispanista polaco se mostré demasiado optimista respecto a la presencia
del auto sacramental en los escenarios locales. En lo que llevamos de siglo no se
ha producido ningin boom autosacramental en Polonia; al contrario, el interés
por el género barroco y todo el ideario religioso, metafisico y existencial que
representa se ha frenado radicalmente. Si omitimos la lectura dramatizada de £/
gran teatro del mundo en el Laboratorium Dramatu (Laboratorio del Drama) en
2018 —otra vez bajo la direccion de Stobodzianek—, el auto sacramental habria
resurgido tan solo en una ocasion, que sepamos. Durante el verano de 2015, en
Rzeszow, se estrend un espectaculo basado en El gran teatro del mundo caldero-
niano, realizado por el Teatr Jaruga, bajo la direccion de Andrzej Piecuch’ y en
colaboracion con el Teatr Animagia. El auto se represento al aire libre, proximo
a la fuente multimedia de Rzeszow, con la participacion de mas de veinte actores.
Por su estética podria deducirse que la puesta en escena apuntaba claramente a la
tradicion del teatro popular y el teatro de feria, siendo prueba de ello el uso de
mascaras y grandes marionetas, ademas de carros de feria como elementos esen-
ciales de la escenografia. El espectaculo se fundamentaba principalmente en la
pantomima (el unico personaje que habla es el Autor), la exageracion gestual de
los actores y actrices, el recurso de la musica y el uso de las primitivas tablas de

7 El Teatro Jaruga es una compaiiia privada fundada en 1991 que en su labor artistica se
inspira en la cultura popular. En su repertorio se hallan, en particular, espectaculos al aire libre
de caracter ritual o ludico.
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madera con nombres que nos permiten descubrir la identidad de cada uno de los
personajes: Discrecion, Hermosura, el Rico, el Pobre, etc. Sin querer desmerecer
la lectura de Piecuch de El gran teatro del mundo, cabe advertir que su adapta-
cion esta fuertemente contaminada por elementos medievales, y por las danzas
de la muerte en particular. Donde mejor se puede percibir dicha influencia es en
la ultima parte del espectaculo, en la que figuras de esqueletos de gran tamafio
invaden la escena. Segln la prensa, el piblico mostrd un interés excepcional por
el montaje; pero, por muy interesante y original que fuera la iniciativa del Tea-
tro Jaruga para recuperar la formula del auto sacramental recurriendo a nuevos
medios de expresion escénica, la representacion no consiguio rebasar los limites
de una representacion local, presentando tan solo tres funciones: una en Rzes-
zOW y otras dos en localidades pequefias circundantes (Siedliska y Wielopole).

Llegados a este punto, debemos sefalar que, sin contar las primeras tentati-
vas fracasadas de los afios treinta, el interés por los autos sacramentales surge en
Polonia solo en la década de los ochenta del siglo pasado a raiz de la aparicion
de las traducciones de Biaty y, de alguna manera, también como resultado de la
turbulenta situacion sociopolitica del pais. Durante los treinta y cinco afios que
han transcurrido desde el estreno nacional de E/ gran teatro del mundo en 1986
y hasta la fecha, el publico polaco ha podido contemplar seis montajes diferentes
de El gran teatro del mundo y de Los encantos de la culpa. Sorprende, en este
contexto, el desinterés de los hombres de teatro por el tercer auto traducido, La
vida es suerio, que hasta el momento no ha visto las luces de las candilejas. Pero,
mas alld del mero computo de los montajes, lo que resulta mas interesante es el
lugar que estos ocupan en el panorama teatral polaco, su calidad artistica y las
soluciones estéticas propuestas.

Si desde el punto de vista geografico las representaciones del auto calde-
roniano se distribuyeron con cierta armonia haciendo acto de presencia en dis-
tintas regiones de Polonia, el género sacramental, en un orden diferente de las
cosas, parece permanecer en el dominio de tan solo unos pocos directores de
escena. Todos ellos se acercan al universo calderoniano (algunos, como Dziuk
y Stobodzianek, en mas de una ocasion) desde unas posiciones estéticas e ideolo-
gicas bien definidas. En su mayoria suelen ser autores mas bien disidentes. Ellos
mismos se sitian en oposicion a la vida teatral oficial de su tiempo, siendo auto-
res que exploran siempre nuevas vias para construir su propio lenguaje escénico
y que se muestran incumbidos en temas existenciales, metafisicos o trascenden-
tales, al tiempo que se alejan del posicionamiento catélico. Por lo general, todos
ellos rechazan, desatienden o ponen en cuestion el caracter dogmatico del géne-
ro barroco pretendiendo, ante todo, subrayar sus valores universales. Descubren
en €1, ademas de sus incuestionables valores formales y enormes posibilidades
escénicas, lo que Antonio Regalado (1995: 32) ha definido como “un paradigma
artistico capaz de despertar motivos olvidados, entre los que se destaca nuestra
necesidad de orientarnos por medio de un orden simbdlico que nos haga presen-
te una imagen dramatica de la existencia”. Este es, sin duda, el caso de Dziuk,
quien en la materia del auto percibe posibilidades para recuperar la formula
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del teatro-misterio. Pero también es el caso de Kocur, quien pretende recrear el
ambiente del auto sacramental en su estado originario y puro. Stobodzianek, en
cambio, sitia sus montajes de las piezas eucaristicas en la linea del teatro que
¢l mismo escribe, abiertamente en contra de la religiosidad ortodoxa y que Ewa
Dabek-Derda (2003) ha denominado con acierto como “historias no-divinas”.
Por tltimo, esta Piecuch, quien apuesta por explotar principalmente los aspectos
ludicos del género.

Tal diversidad de enfoques adoptados conlleva una riqueza formal que los
directores polacos emplean para crear y codificar nuevos contenidos que atraigan
al publico moderno. Todos ellos, conscientes de las enormes posibilidades escé-
nicas que encierra el género barroco, proponen soluciones escénicas y escenogra-
ficas poco convencionales ¢ incluso vanguardistas. Es asi como consiguen crear
espectaculos extraordinarios desde el punto de vista estético y formal. Mientras
que algunos incorporan al publico en sus acciones dramaticas y extradramati-
cas (destacan en este sentido los montajes del Teatro de Witkacy en Zakopane,
pero también el de Los encantos de la culpa en el Teatro Dramatico de Varsovia,
donde los espectadores estaban sentados en la escena), otros remiten a la tradicion
medieval de los misterios y las danzas de la muerte, o bien a la manera barroca
de representar los autos sacramentales en las procesiones del Corpus Christi. Para
ello, recurren al uso de carros y mascarones, explotan el potencial simbolico del
espacio escénico en forma de circulo, montan sus espectdculos al aire libre, etc.

Concluyendo, podemos advertir que aun cuando existen deficiencias eviden-
tes en estos montajes, que la critica no ha reparado en sefialar (entre ellas, una
interpretacion desacertada de actores, la falta de tension dramatica, el caracter
excesivamente retorico de ciertos pasajes, etc.), las escenificaciones polacas de
El gran teatro del mundo y Los encantos de la culpa parecen refutar, al menos
parcialmente, la opinion de Ignacio Arellano, gran conocedor del teatro clasico
espaiiol, quien pone en duda la vigencia escénica del auto sacramental, conside-
randolo “quizé irrecuperable en cuanto a género representable en un escenario
moderno para un publico masivo” (Arellano y Pinillos, 1998: 21).
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The Auto Sacramental in Search of a New Theatrical Space:
Notes on the Presence of the Baroque Genre in Polish Theatre

Keywords: auto sacramental — staging — Polish theatre.

Abstract

The paper focuses on the question of the recovery—for different socio-cultural and linguistic
contexts—of the dramatic genre auto sacramental in all its complexity. The article aims to review
the history of the theatrical reception of this genre in Poland in the 20t and 215t centuries. It also
addresses the question of the translation of Calderonian texts as an indispensable requirement for
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intercultural dialogue. The paper investigates the place that the representations of the auto sacra-
mental occupied in Polish theatre, their artistic quality and the aesthetic solutions that they propose.
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