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El investigador teatral que pretenda una aproximación al fenómeno acto-
ral en el Barroco coincidirá con José Manuel Rozas en certificar «la pobreza de
testimonios sobre la manera de representar» (193). Pese a la importancia de lo
teatral, como noción genérica del arte barroco, la figura que encarna la primera
�P�D�W�H�U�L�D���S�D�U�D���P�R�V�W�U�D�U���O�D���R�E�U�D���²�V�R�E�U�H���W�R�G�R�����H�Q���X�Q�D���S�U�i�F�W�L�F�D���H�V�F�p�Q�L�F�D���G�H�W�H�U�P�L�Q�D�G�D
�S�R�U���O�D���F�D�U�H�Q�F�L�D���G�H���P�H�G�L�R�V���\���V�R�V�W�H�Q�L�G�D���S�R�U���H�O���F�X�H�U�S�R���G�H�O���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�Q�W�H�²���F�D�U�H�F�H���G�H
una preceptiva específica en la época, por lo que, tradicionalmente, nuestro
conocimiento acerca de su técnica y costumbres se nutre de fuentes indirectas
consultadas hasta la saciedad: relatos costumbristas, tratados fisiognómicos y
de pintura, testimonios metateatrales incluidos en las comedias, diatribas de los
moralistas, apuntes de oratoria profana y sagrada, etc.

Sin embargo, no se ha cotejado con suficiente atención una vía de acceso
históricamente contrastable, capaz de aportar una nutrida información sobre el
�W�H�P�D�����O�D�V���W�H�R�U�t�D�V���V�R�E�U�H���G�H�F�O�D�P�D�F�L�y�Q���G�L�H�F�L�R�F�K�H�V�F�D�V���²�F�U�R�Q�R�O�y�J�L�F�D�P�H�Q�W�H���D�P�S�O�L�D��
�E�O�H�V���K�D�V�W�D���O�D�V���S�U�L�P�H�U�D�V���G�p�F�D�G�D�V���G�H�O���;�,�;�²�����W�D�Q�W�R���H�Q���V�X�V���I�R�U�P�X�O�D�F�L�R�Q�H�V���I�U�D�Q�F�R��
italianas, como las netamente españolas.

Nombres como Diderot, Riccoboni, Sainte-Albine, Lessing, Claude-Joseph
�'�R�U�D�W�����M�X�Q�W�R���D���O�R�V���G�H���J�U�D�Q�G�H�V���D�F�W�R�U�H�V���²�H�V�S�H�F�L�D�O�P�H�Q�W�H���I�U�D�Q�F�H�V�H�V�²�����V�H���D�V�R�F�L�D�Q���D���O�D
especulación sobre los métodos actorales en un siglo en el que, como indica
Franco Ruffini, la reflexión teatral adopta una dimensión filosófica: «Come
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conciliare l'esistenza del «comédien» con la premessa teorica riguardante
l'uomo in generale?» (85). La nueva consideración social y cultural del oficio
actoral acaba con los prejuicios teológicos que estaban en el origen de la discri-
minación del XVII ( el ser capaz de mudar su cuerpo, según las conveniencias,
transgrediendo el orden impuesto por la divinidad). Síntoma de juicios favora-
bles es la profusión de retratos de actores célebres que, como seriala Maria Ines
Aliverti, «ciò accade contemporaneamente all'intersificarsi delle biographie e
degli scrit autobiografici» (22-23).

La situación en España es similar, con las salvedades propias del neoclasi-
cismo peninsular: Luzán traduce, en el capítulo XI de sus Memorias literarias
de París (1751), un fragmento de El arte del teatro de Franwis Riccoboni;
J. D. M. hace 1 propio con las Reflexiones de Mma. Claíron (1800), el mismo
ario en que aparece la traducción de Santos Díez y Manuel de Valbuena del arte
de declamación de Lauriso Tragiense. Pero será a partir del influjo aportado por
el genio de Isidoro Máiquez cuando los tratados sobre el actor comienzan a
tener una incidencia real, con las obras de Félix Centrillón, Vicente Joaquín
Bastús, Andrés Prieto, Carlos Latorre, etc.

Las propuestas de la teoría actoral hispana, en pro de «la medida exacta»
�²�H�Q���S�D�O�D�E�U�D�V���G�H���-�H�V�~�V���5�X�E�L�R�������������²�����H�Q�W�U�H���O�D���Q�D�W�X�U�D�O�L�G�D�G���\���H�O���D�U�W�L�I�L�F�L�R�����S�R�V�H�H�Q
una singularidad que las convierte en ilustrativas para el interés del presen-
te artículo: ante la pervivencia de procedimientos declamatorios anclados en la
�W�U�D�G�L�F�L�y�Q���E�D�U�U�R�T�X�L�V�W�D���² �S�H�U�S�H�W�X�D�G�R�V���D���W�U�D�Y�p�V���G�H�O���p�[�L�W�R���G�H���O�D���© �F�R�P�H�G�L�D���G�H���H�V��
pectáculo» dieciochesca y no de la limitada popularidad del teatro barroco,
�F�R�P�R���K�D���G�H�P�R�V�W�U�D�G�R���5�H�Q�p���$�Q�G�L�R�F�����������\���V�V�������\���'�R�Q�D�O�G���&�����%�X�F�N�²�����O�D���S�U�H�F�H�S�W�L�Y�D
espariola vuelve una y otra vez sobre los defectos históricos del cómico na-
cional, contraponiendo las nuevas modalidades que tienden a consolidarse.
Desde esta disposición crítica, las alusiones desplegadas por los dramaturgos
barrocos cobran relevancia al ser contrastadas con un aparato teórico del que
carecían en su época, y ofrecen luz sobre aspectos no siempre entendidos en su
exacto contexto.

La afición de Cervantes por el teatro ha sido convenientemente resaltada
por la crítica, afición que se trueca en resignación, cuando no amargura, ante
el escaso éxito obtenido en su faceta de dramaturgo, pese a asumir los plantea-
mientos de la «comedia nueva» lopesca. A lo largo de su obra no desperdició
ocasión de teorizar sobre importantes cuestiones teatrales: los capítulos dedicados
al particular en el Quijote, en el Viaje del Parnaso, la Jornada II de El rufián
dichoso, el prólogo a sus Ocho cornedias y entrerneses, en alguna de sus Novelas
ejemplares e, incluso, en un alarde que demuestra unos conocimientos que
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abarcan los distintos géneros dramáticos, su aproximación a formas margi-
nales y caracteres de la tradición como el entremés El rufiem viudo.

Sus personajes testimonian una experiencia sobre el mundo de la farándula
que apunta clirectamente a la propia vivencia de su creador, lo que contribuye
a dar relevancia a sus opiniones sobre el tema. Don Quijote no duda en afirmar
que «desde muchacho fui aficionado a la carátula, y en mi mocedad se me iban
los ojos tras la farándula» (II, cap. 11, 175); en parecidos términos se expresa
el gobernador de El retablo de las maravillas: «pícome de la farándula y cará-
tula» (174); Madrigal, enLa gran sultana, anhela volver a España para hacer-
se comediante «y componer la historia de esta niria/.../representando el mismo
personaje/ allá que hago aquí» (488).

La primera cuestión sobre los actores se relaciona con la conocida opinión
que, durante el seiscientos, merecían sus costumbres irregulares, su vivencia al
margen de los imperativos sociales y que, en definitiva, viene determinada por
la rigidez de una cultura conservadora que condena al cómico moralmente,
pero le admira como exponente de la teatralidad. EnEl coloquio de los perros,
Berganza relata a Cipión sus experiencias con una compañía:

«vi desta gente su proceder, su vida, sus costumbres, sus ejercicios, su trabajo,
su ociosidad, su ignorancia y su agudeza, con otras infinitas cosas, unas para
decirse al oído y otras para aclamallas en público, y todas para hacer memoria
dellas y para desengaño de muchos que idolatran en figuras fingidas y en
bellezas de artificio y de transformación.» (II, 354)

Discriminación social que, paradójicamente, se suma a una cierta in-
vulnerabilidad frente a las leyes pues, como afirma Sancho: «como son gentes
alegres y de placer, todos les favorecen, todos los amparan, ayudan y estiman»
(II, cap. 11, 178).

Esta primera consideración posee una gran transcendencia en la evolución
del arte escénico, con mención especial para el caso espariol. La aceptación social
del actor, en el siglo XVIII, acarrea una serie de consecuencias en el ámbito
estrictamente teatral: éste ha de plegarse a un nuevo modelo de declamación,
fruto de una laboriosa instrucción en la preceptiva racionalista, por los que
«reune en sí el mérito del orador, del pintor, y en una palabra de una porción
de artistas», como indica J. D. M. en el prólogo a su traducción de las Reflexiones
de Mma. Cluiron (8).

La integración social del actor suponía, ante todo, la necesidad de doble-
garse a los requisitos reformistas de la política ilustrada, cuyos más notables re-
presentantes en el dominio teatral, en su tarea de regularizar el circuito de la
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producción teatral, prescriben la conveniencia de crear centros formativos con
el fin de canalizar la declamación hacia las exigencias estéticas del programa
neoclásico.

Sin embargo, los hábitos de los actores españoles están lo suficienternente
arraigados desde el Siglo de Oro para dificultar el empeño renovador. Desde el
siglo XVI se proyecta la idea corporativista de que la experiencia gremialista es
�O�D���~�Q�L�F�D���H�V�F�X�H�O�D�����W�U�D�Q�V�P�L�W�L�G�D���D���W�U�D�Y�p�V���G�H���X�Q�D���W�U�D�G�L�F�L�y�Q���²�E�i�V�L�F�D�U�Q�H�Q�W�H���I�D�P�L�O�L�D�U�²
que es reacia a la «artificiosidad» de los métodos educativos franceses. «Igno -
rancia» y «agudeza», los calificativos expuestos por Berganza, son las constantes
asociadas al cómico nacional, remiso a aceptar innovaciones tendentes a la
naturalidad expresiva, y predispuesto a la vitalidad de la improvisación, en una
actitud de intercomunicación directa con el público. Una situación que lleva
a J. D. M. a denunciar que «aquí los cómicos no tienen una idea fixa de lo que
es su arte, ni un método regular para adquirir esa idea» (204).

En estrecha relación con dicha identificación del colectivo actoral está la
acusación que Cervantes pone en boca del canónigo de Toledo en su erudito
razonamiento con el cura en el Quijote (I, cap. 48):

«Y aunque algunas veces he procurado persuadir a los actores que se engarian
en tener la opinión que tienen, y que más gente atraerán, y más fama cobrarán
representando comedias que hagan el arte que no eon las disparatadas, y
están tan asidos y encorporados en su parecer, que no hay razón ni evidencia
que dél los saque...Asi que no está la falta en el vulgo que pide sus disparates,
sino en aquellos que no saben representar otra cosa» (912).

Una primera lectura de tales palabras nos conduce al conocido escepticismo
cervantino por el escaso eco de sus piezas, y al reproche a ese «mi maldiciente
autor» que, sin ambigüedades, cita en el prólogo a Ocho cornedias y entrenzeses:
«que no hallé autor que me las pidiese, puesto que sabían que las tenía» (210).
Se trata de su defensivo rechazo a todos los integrantes de la profesionalidad
�W�H�D�W�U�D�O���²�D�F�W�R�U�H�V�����H�P�S�U�H�V�D�U�L�R�V�����F�R�P�S�D�x�t�D�V�²���\���O�D���Y�H�O�D�G�D���D�F�X�V�D�F�L�y�Q���D���O�D���S�R�S�X�O�D�U�L�G�D�G
del teatro de Lope quien «puso bajo su jurisdicción a todos los farsantes».

No me interesa, sin embargo, resaltar esta vertiente de la crítica cervantina,
sino un aspecto de su juicio que encuentra cumplida respuesta en las formula-
ciones posteriores de los inforrnes para la reforrna del espectáculo dieciochesco,
herederas directas de las recriminaciones del autor del Quijote.

Desde Lope de Vega, con su síntesis «el gusto/lo justo», ese «monstruo
informe» que es el vulgo carga con la responsabilidad de las transformaciones
de la poética clásica en el paradigma de la tragicomedia. La dinámica de tal
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populismo fructifica en cada uno de los sectores ligados a la teatralidad, no sólo
en los poetas —acogidos al ideario lopesco—, sino sobre todo en los cómicos, cuya
vinculación con el auditorio les hace más receptivos a sus propuestas.

Dado que la historia teatral se ha confeccionado, habitualmente, en función
de los dramaturgos, no se ha estudiado en profundidad la relevancia de ciertos
actores en la consolidación de los métodos declamatorios. Los intelectuales del
XVIII, sesudos intérpretes de la potencialidad formativa del teatro, se percataron
muy pronto de la contribución de los representantes en la perpetuación de un
determinado horizonte de expectativas en los auditorios. Juan Pablo Forner en
La escuela de la amistad o el filósofo enatnorado incide en este aspecto del
problema serialando que:

«Quando el estupendo Lope de Vega osó afirmar en su Nuevo Arte de escri-
bir comedias sin arte, que para agradar al pueblo en las representaciones del
Teatro, era preciso desnudarlas de toda regularidad, y dexarlas entregadas
enteramente al capricho e imaginación desenfrenada de los Poetas; no pare-
cía que quiso decir otra cosa, sino que el vulgo ha recibido la racionalidad só-
lo por amar los despropósitos y admirar las extravagancias... ¡Pobre vulgo!
Los comicastros cargan sobre él la culpa de su propia incapacidad» (196).

Más incisiva es la diatriba de Cándido María Trigueros en el prólogo de su
Teatro español burlesco, dedicado «a los comediantes de uno y otro sexo, y sus
fautores y apasionados», recriminándoles en los siguientes términos:

«En estas circunstancias me aprovecho del encargo de escribir esta dedicatoria,
para suplicarles rendidamente que por el amor de su patria se corran y
avergüencen de haber hecho que se corrompa el teatro, sostenido y fomentado
el mal gusto del vulgo, y puesto INCESAMENTE nuevos obstáculos a la reforma
que necesita este precioso ramo de nuestra literatura. Si vms. se corren y se
enmiendan conoceré y publicaré que son racionales, útiles y sanos; pero si no
se avergiienzan, quedarán vms. condenados a ser perpetuados Crispines»
(xix-xx).

Los argumentos de Forner están dirigidas a la responsabilidad de los dra-
maturgos en la pervivencia de un espectáculo efectista, derivación manierista
del concepto de la dramaturgia barroca; las de Trigueros a los intérpretes que,
según parecer de los neoclásicos, tiranizan el circuito teatral, convirtiéndose en
jueces interesados de la confección de los repertorios, y defensores de una prác-
tica ajena a la vertiente naturalista de las nuevas doctrinas dramáticas.

Tanto en Cervantes como en los autores mencionados subyace un factor
determinante en la historia del teatro: el público. Desde la acepción «vulgo», a
la que eran tan proclives los preceptistas del seiscientos, hasta la noción de «es-

�- � �1 �2 �1 � �—



pectador», habitual entre los tratadistas dieciochescos, existe toda una corrien-
te de la filosofía social que se manifiesta directamente en la consolidación de los
sisternas dramáticos, tal como reconocen Monroe Z. Hafter, Pedro Alvarez de
Miranda y Natividad Massanés.

�(�Q���O�R�V���L�Q�I�R�U�P�H�V���V�R�E�U�H���O�D���U�H�I�R�U�P�D���W�H�D�W�U�D�O���²�O�R�V���G�H���% �H�U�Q�D�U�G�R���G�H���,�U�L�D�U�W�H��
�-�R�Y�H�O�O�D�Q�R�V�����/�H�D�Q�G�U�R���)�G�H�]�����G�H���0�R�U�D�W�t�Q�����6�D�Q�W�R�V���'�t�H�]�²���V�H���S�U�H�W�H�Q�G�H���R�S�H�U�D�U���X�Q�D
�V�H�O�H�F�F�L�y�Q���G�H���O�R�V���D�X�G�L�W�R�U�L�R�V���² �D�U�J�X�\�H�Q�G�R�����L�Q�F�O�X�V�R�����O�D���Q�H�F�H�V�L�G�D�G���G�H���D�M�X�V�W�D�U���O�R�V
�S�U�H�F�L�R�V���G�H���O�D�V���O�R�F�D�O�L�G�D�G�H�V���D�O���D�O�]�D�²���H�Q���O�D���T�X�H���V�H���U�H�I�O�H�M�D���X�Q�D���U�H�Q�R�Y�D�G�R�U�D���Y�L�V�L�y�Q���G�H�O
espectador acorde con la perspectiva social, y con la clase media como referente
�F�X�O�W�X�U�D�O�����'�H���O�D���©�P�D�V�D���L�Q�I�R�U�P�H�ª���²�F�R�U�U�H�O�D�W�R���G�H�O���©�Y�X�O�J�R�ª�²���V�H���S�D�V�D���D���O�D���L�G�H�D���G�H
«ciudadanos», noción sujeta a la idea de Estado y, más tarde, derivada de la
comunidad de intereses que se integra bajo el espíritu de nación, históricamente
conforrnado.

La disposición de la recepción en los coliseos, en lo que Enrique Funes
definió como «el arte del silencio» (504), posibilita la difusión de una estética
teatral con marcadas diferencias respecto a la del XVII. I. L. McClelland y
Joaquín Alvarez Barrientos insisten en la transcendencia de esta transformación
de la sociología teatral para explicar la distancia entre dos modalidades
escénicas: la que conoció Cervantes, cuya herencia se proyecta hacia la comedia
de «gran espectáculo» dieciochesca, en la que predomina una comunicación
entre escenario y auditorio, en una concepción aristotélica y participativa, con
escasos paréntesis para la autoafirmación de la teatralidad, reservadas al
gracioso, como indica Rozas; por su parte, el teatro de la ilusión referencial,
planteado sobre la conciencia del distanciamiento brechtiano, dirigido a la
expresión sentimental y a provocar la complicidad anírnica del espectador.

La figura del actor en una y otra práctica escénica se abre a diferentes es-
trategias. La que defiende Cervantes, postura remarcada en textos que veremos
a continuación, se funda en tma concepción del espectáculo próxima a los pos-
tulados de los teóricos teatrales neoclásicos, al margen de los condicionamien-
tos ideológicos de las dos épocas históricas.

�/�D���F�R�Q�F�L�H�Q�F�L�D���S�U�R�I�H�V�L�R�Q�D�O���G�H�O���F�y�P�L�F�R���²�H�Q���W�p�U�P�L�Q�R�V���I�R�U�P�D�W�L�Y�R�V�²���H�[�L�J�H���X�Q�D
disposición particular del espacio de la representación y una actitud de
distanciamiento «flusorio» por parte del espectador, en terrninología de José M.'
Azpitarte. El ideal declamatorio, personificado por Máiquez, ha de renunciar
�W�D�Q�W�R���D�O���K�L�V�W�U�L�R�Q�L�V�P�R���D�U�W�L�I �L�F�L�R�V�R���G�H���O�D���W�U�D�G�L�F�L�y�Q���E�D�U�U�R�T�X�L�V�W�D���H�V�S�D�x�R�O�D���² �P�i�V
dirigida a la connívencia del espectador que a la recreación de una ficción
escénica (defecto común de los actores españoles, pues como seriala Enrique
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Funes, «hasta la venida de Máiquez no empieza a suprimirse el auditorio»
�������������²�����F�R�P�R���D�O���©�V�H�U�P�R�Q�H�R���V�R�S�R�U�t�I�H�U�R�ª�����)�X�Q�H�V�����������������G�H�O���F�O�D�V�L�F�L�V�P�R���J�D�O�R
expuesto por Diderot.

El prototipo actoral debe basarse, en primer lugar, en la evidencia de la
ilusión referencial: «el actor es hombre perdido si cuando habla olvida que está
fingiendo», recuerda Bretón de los Herreros (10). Una vez cumplido dicho
requisito, el cómico ha de conseguir compatibilizar el patetismo expresivo de
una situación trágica con una valoración del efecto causado sobre la emotividad
del auditorio. La finalidad última es conseguir una declamación natural, cercana
�D���O�D���H�[�S�H�U�L�H�Q�F�L�D���G�H�O���H�V�S�H�F�W�D�G�R�U�����S�X�H�V�W�R���T�X�H�����F�R�P�R���L�Q�G�L�F�D���-�R�V�p���G�H���O�D���5�H�Y�L�O�O�D���²�H�O
�P�i�V���L�P�S�R�U�W�D�Q�W�H���W�U�D�W�D�G�L�V�W�D���G�H�O���D�U�W�H���G�H���0�i�L�T�X�H�] �² �� �� �© �H�O���W�H�D�W�U�R���G�H�E�H���V�H�U���L�P�D�J�H�Q
exacta de la sociedad, y que los personajes en él introducidos han de hablar,
moverse y gesticular como los demás hombres» (22). En definitiva, una difícil
síntesis entre la modulación «delicada, dulce y tierna, al par que noble, majes-
tuosa y terrible».

La gran revolución propiciada por Máiquez exigía un repertorio que se
acomodara a sus propuestas. Lo va a encontrar, como recuerda Bretón de los
Herreros, en unos textos que se ajustan a la linea analítica seguida en el presente
�D�U�W�t�F�X�O�R�����O�D�V���S�L�H�]�D�V���G�H�O���6�L�J�O�R���G�H���2�U�R���²�G�H�V�W�D�F�y���H�Q���O�R�V���S�D�S�H�O�H�V���G�H���*�D�U�F�t�D���G�H�O���&�D�V�W�D�U�L�D�U��
�\�� �R�W�U�R�V���V�L�P�L�O�D�U�H�V�²���U�H�I�X�Q�G�L�G�R�V���V�H�J�~ �Q���O�D�V���Q�R�U�P�D�V���Q�H�R�F�O�i�V�L�F�D�V���S�R�U���V�X���D�P�L�J�R���\
colaborador Dionisio de Solis, sin olvidar la contribución decisiva del empresario
y director Grimaldi. La fuerza de los personajes ideados por Calderón, Moreto
o Rojas Zorrilla se canaliza a través de una versión dirigida por el ideario
neoclásico, en una tarea de asimilación de la tradición nacional con las formas
del realismo y del sentimentalismo. Sin duda Máiquez haría suyas las palabras
de Cervantes en el prólogo a sus Ocho comedias...: «fui el primero que
representase las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma».

Pero el texto cervantino más importante sobre el actor es el que aparece en
la Jornada II de su comedia Pedro de Urdemalas, a través del relato de su pro-
tagonista:

«Sé todo aquello que cabe
en un general farsante;
sé todos los requisitos
que un farsante ha de tener
para serlo, que han de ser
tan raros como infinitos.
De gran memoria, primero;
segundo, de suelta lengua,
y que no padezca mengua
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de galas es lo tercero.
Buen talle no le perdono,
si es que ha de hacer los galanes;
no afectado en ademanes,
ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso,
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto,
con rabia si está celoso.
Ha de recitar de modo,
con tanta industria y cordura,
que se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.
A los versos ha de dar
valor con su lengua experta,
y a la fábula que es muerta
ha de hacer resucitar.
Ha de sacar con espanto
las lágrimas de la risa,
y hacer que vuelvan con prisa
otra vez al triste Ilanto.
Ha de hacer que aquel semblante
que él mostrare, todo oyente
le muestre, y será excelente
si hace aquesto el recitante.» (654)

En primer lugar Cervantes refiere cuestiones que afectan al dominio escé-
nico del actor y al aprendizaje de una técnica capaz de «hacer desaparecer a los
ojos del espectador el arte que empleaban en sus respectivos papeles», en
palabras de Bretón de los Herreros («Diferentes sistemas...» (117-118) ).

Ocupa un lugar destacado el estímulo de la memoria, condición indispen-
sable para «la suelta lengua». Todos los tratadistas neoclásicos insisten en
criticar una costumbre arraigada en el cómico español: la dificultad de aprender
los papeles, por razones de premura, con calendarios sobrecargados para las
compañías que les impedía ensayar con detenimiento las piezas. Esto suponía,
bien la constante improvisación, bien, en los coliseos dieciochescos, la dependen-
cia de los apuntadores, lo que iba en perjuicio de la naturalidad en la elocución.

Estas aseveraciones apuntan a la exigencia de un nuevo concepto sobre el
actor: éste debe ser consciente de la importancia de su actividad, incluida entre
las manifestaciones artísticas, lo que implica una sólida formación que le Ileve
a una constante «práctica y estudio, para olvidar su propio ser, para identifi-
carse con el de las personas que existen, han existido», como aconseja Andrés
Prieto. La falta de un conocimiento profundo de la naturaleza humana com-
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porta un tipo de representación pendiente del público, y sin iiii compromiso
escénico con el personaje. La memoria ryquiere, unte todo, una apttesta por la
expresividad natural, y por un análisis tly 111,4 caracteres que sólo puede prove-
nir del ensayo y de la voluntad creativa del actor.

A continuación, y tras referirse a la constitución física, aconseja que el ac-
tor no sea «afectado de ademanes/ ni ha de recitar con tono», sugerencia desa-
rrollada en versos posteriores («Ha de recitar de modo...»).

Este punto es uno de los cruciales en la historia de la teoría actoral, pues,
además de incidir en la consideración en torno al atributo de la voz, se dirige a
la problemática del verso frente a la prosa en las preceptivas teatrales españolas.

El debate se centra en los siguientes factores:

—EI teatro barroco encuentra en el verso su canal adecuado de expresión, y la
polimetría es un medio con funcionalidad escénica, de manera que el actor
del XVII cuenta con al musicalidad, rima, ritmo, tanto con una finalidad
mnemotécnica como declamatoria, tal y como ha sido puesto de relieve por
estudiosos como Diego Marín o José Antonio Maravall, quien habla de la
«acción martilleante de los versos, vehículo de unas fórmulas de aceptación
aerítiea» .(«Sociedad barroca...»(37)).
Sin embargo; desde una óptica clasicista —por la que opta el purismo cervan-
tino— la declamación versal incurre en un exceso expresivo, por el que los có-
micos pretenden •-•si imular la reavtioties afectivas de tut auditorio escasa-
ntente rereptivo a los ri anplejos rettirirismos del contenido: la grandiloeueneia
y eltlesbordamiento ornpan el lugar de 1a naturalidad, deniodo que la
ligibilidad del mensaje salionlion a los reeursos conatiyos utilizados por cI
actor para. mantener vi a la aienrión de un pábliro lieterogeneo. De ahí que

rv t tes, en su Adjuina al Parnaso, aiiiineie Ia ifitención de editar sus co,
otei y a q UÇ «ntt se entienden cuando las repmsentan» (121).
—La rearrión ante esta tradición deelamatoria espaiula —tpie ulautienü su
vígencia durante i.I sererientos— pretende 11•11•••sirar que «no hay sensibilidad
sin portnenores. romo dice Andrés Prieto. y que «el que juzgue provocar la
sensibilidad vis.es y viohattos esfurrz•)s ottoyaloconseguirá», apostilla el
citado crítico.

Sin embargo la solución a la disyuntiva planteada por Cervantes dista de
ser fácil en las polémicas teatrales neoclásicas.

Por una parte la declamación en verso se asocia con una tradición afectada,
histriónica, centrada en la exposición verbal que persigue el efectismo auditivo
más que la claridad en la elocuencia. Por otra parte, el modelo francés anteponía
�H�O���W�H�[�W�R���©�K�D�E�O�D�G�R�ª���D�O���©�G�H�F�O�D�P�D�G�R�ª���²�F�R�P�R���U�H�F�X�H�U�G�D���(�Q�U�L�T�X�H���)�X�Q�H�V���H�����L�P�S�O�t�F�L�W�D��
�P�H�Q�W�H�����0�P�H�����&�O�D�L�U�R�Q�²�����V�t�Q�W�R�P�D���G�H���O�D���S�U�H�H�P�L�Q�H�Q�F�L�D���F�R�Q�F�H�F�O�L�G�D���D���O�D���Q�D�W�X�U�D�O�L�G�D�G���\
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al realismo escénico. Andrés Prieto aporta la siguiente opinión, fundamentada
en el método de Máiquez:

«Muchas personas agitan la euestión de si la tragedia debe ser hablada o
declamada, pero es muy cierto que Calderón, Cervantes, Lope, Moratín,
Moliére, Racine, Corneille no han hecho sus exquisitos versos para que los
reduzcan al tono prosaico.»

De nuevo, como manifestación de una estética genérica que opta por el
�F�R�U�Q�S�U�R�U�Q�L�V�R���G�H�O���©�M�X�V�W�R���U�Q�H�G�L�R�ª���²�F�R�U�U�H�O�D�W�R���G�H���O�D���S�R�O�t�W�L�F�D���G�H���F�R�Q�V�H�Q�V�R���V�H�J�X�L�G�D
�G�X�U�D�Q�W�H���O�R�V���L�Q�L�F�L�R�V���F�O�H�O���;�,�;�² �� �O�D���W�H�R�U�t�D�� �G�U�D�P�i�W�L�F�D���V�H���L�Q�F�O�L�Q�D���S�R�U���X�Q���W�R�Q�R���G�H��
clamatorio « pero de manera que se pueda decir que la hablaba con dignidad»,
sentencia Prieto.

�/�D���Y�L�Q�F�X�O�D�F�L�y�Q���H�Q�W�U�H���H�O���S�D�U�D�G�L�J�P�D���E�D�U�U�R�F�R���²�D�F�H�S�W�D�G�R���F�R�P�R���H�[�S�R�Q�H�Q�W�H���G�H
un nacionalismo cada vez más presente en el discurso de los neoclásicos fini-
�V�H�F�X�O�D�U�H�V�²���\���H�O���V�L�V�W�H�P�D���U�D�F�L�R�Q�D�O�L�V�W�D�����H�Q�H�X�H�Q�W�U�D���H�Q���(�V�S�D�x�D���V�X�V���P�i�V���I�L�U�P�H�V���G�H��
fensores. Como tributo a una filosofía historicista, el gerrnen del romanticis-
�P�R���F�R�Q�V�H�U�Y�D�G�R�U���²�F�X�\�R���D�G�D�O�L�G���H�V���/�L�V�W�D�²���U�H�L�Y�L�Q�G�L�F�D���H�O���S�D�V�D�G�R���F�X�O�W�X�U�D�O�����V�L���E�L�H�Q
a través de una interpretación racionalista, cuyos resultados más evidentes
son las piezas refundidas por Trigueros y sus continuadores (Solís, Bretón,
Arellano, etc.).

Cervantes recuerda que el actor debe dar vida a los versos («A los versos
ha de dar valor...» ), lo que implica una conciencia lúcida capaz de distinguir el
texto literario del texto espeetacular. A su vez, supone una decidida apuesta por
el valor drarnático del verso como mecanismo privilegiado para el necesario
distanciamiento, esto es, para crear la ficción realista, reflejo de toda drama-
turgia que intente incidir en la voluntad intelectiva y sentimental del auditorio.

Sobre el actor recae la responsabilidad primera de «haccr resucitar» una
propuesta literaria y convertirla en acto teatral; esto significa que la unidad
�G�H���L�Q�W�H�U�p�V���²�O�D���T�X�H���F�D�W�D�O�L�]�D���O�D���D�W�H�Q�F�L�y�Q���G�H���O�D�V���S�U�H�F�H�S�W�L�Y�D�V���H�Q���O�D�V���S�R�V�W�U�L�P�H�U�t�D�V
�G�H�O���;�9�,�,�,�²���H�V�����D�Q�W�H���W�R�G�R�����X�Q���V�L�J�Q�R���G�H���W�H�D�W�U�D�O�L�G�D�G���\���Q�R���X�Q�D���L�Q�H�U�D���H�V�S�H�F�X�O�D�F�L�y�Q
erudita.

La función educadora del teatro, perfcctamente descrita por José Antonio
Maravall («La función educadora...»), argumento clave en los proyectos refor-
mistas, exige un cambio en los planteamientos formulados desde la abstracción:
dicha utilidad no puede cumplirse desde el esquematismo de un prosaímo
racionalista, sino a través de la tonalidad sentimental, a partir de un teatro que,
sin renunciar a unos límites consagrados por le componente clasicista, se abra
a la evocación emocional. Es el «racionalismo sentimental» del que habla Eva
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Kahilhuoto, y cuya expresión escénica ha de ser asumida por el cómico. Los
últimos versos de la cita de Cervantes apuntan hacia esa clisposición del actor:
su preparación ha de guiarse por un aprendizaje de las «reglas del arte», pero
sin someterse totalmente a ellas, y por un estudio de la sensibilidad humana
�²�3�U�L�H�W�R���F�L�W�D���D���&�R�Q�G�L�O�O�D�F���F�R�P�R���P�R�G�H�O�R�²���T�X�H���O�H���L�Q�G�X�]�F�D���D���©�G�H�M�D�U�V�H���D�U�U�H�E�D�W�D�U�ª��
como indica el mismo autor.

Russell P. Sebold ha demostrado convincentemente los vínculos entre el
humanismo espariol del quinientos, el neoclasicismo, e, incluso, el romanticismo
como derivación del sistema filosófico dieciochesco. Cervantes es, sin duda, uno
de los autores más admirados en su vertiente corno intelectual proclive a
proclamar su interés por los problemas del corazón humano sin, por ello,
desderiar un talante riguroso, analítico, racional en suma, en la observación de
la naturaleza y en la reflexión sobre principios estéticos.

El teatro cervantino no logró la repercusión pública del teatro lopesco, pe-
ro sus juicios sobre un tema tan controvertido como es el oficio actoral reflejan
una poderosa intuición escénica, descrita con un cierto escepticismo, aunque ca-
racterizada por una proverbial anticipación de lo que serán los debates dramá-
ticos en los umbrales del movimiento romántico.
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