EL PROBLEMA DEL ACTOR EN CERVANTES:
UNA REVISION DESDE LA PRECEPTIVA
NEOCLASICA

Javier VELLON LAHOZ

El investigador teatral que preienda una aproximacién al fenémeno acto-
ral en el Barroco coincidira con José Manuel Rozas en certificar «la pobreza de
testimonios sobre la manera de representar» (193). Pese a la importancia de lo
teatral, como nocién genérica del arte barroco, la figura que encarna la primera
materia para mostrar la obra —sobre todo, en una practica escénica determinada
por la carencia de medios y sostenida por el cuerpo del representante— carece de
una preceptiva especifica 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 fisiogndmicos 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 atencion una via de acceso
histéricamente contrastable, capaz de aportar una nutrida informacion sobre el
tema: las teorias sobre declamacién dieciochescas —cronolégicamente amplia-
bles hasta las primeras décadas del XIX-, tanto en sus formulaciones franco-
italianas, como las netamente espariolas.

Nombres como Diderot, Riccoboni, Sainte-Albine, Lessing, Claude-Joseph
Dorat, junto a los de grandes actores —especialmente franceses—, se asocian a la
especulacién sobre los métodos actorales en un siglo en el que, como indica
Franco Ruffini, la reflexion ieatral adopta una dimension filosofica: «Come
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conciliare I'esistenza del «<comédien» con la premessa teorica riguardante
I'nomo in generale?»{85). La nueva consideracién social y cultural del oficio
actoral acaba con los prejuicios teoldgicos que estaban en el origen de la diseri-
minacién del XVII { el ser capaz de mudar su cuerpo, segiin las conveniencias,
transgrediendo el orden impuesto por la divinidad). Sintoma de juicios favora-
bles es la profusion de retratos de actores célebres que, como sefiala Maria Ines
Aliverti, «ci6 accade contemporaneamente all’intersificarsi delle biographie e
degli scrit autobiografici» (22-23).

La sitnacién en Espafia es similar, con las salvedades propias del neoclasi-
cismo peninsular: Luzan traduce, en el capitulo XI de sus Memorias literarias
de Paris (1751), un fragmento de Ef arte del teatro de Francois Riccoboni;
J. D. M. hace lo propio con las Reflexiones de Mma. Clairon (1800), el mismo
afio en que aparece la traduccién de Santos Diez y Manuel de Valbuena del arte
de declamacion de Lauriso Tragiense. Pero serd a partir del influjo aportado por
el genio de Isidoro Maiquez cuando los tratados sobre el actor comienzan a
tencr una incidencia real, con las obras de [élix Centrilldn, Vicente Joaquin
Bastis, Andrés Prieto, Carlos Latorre, etc.

Las propuestas de la teoria actoral hispana, en pro de «la medida exacta»
—en palabras de Jesis Rubio (270)—, entre la naturalidad y el artificio, poseen
una singularidad gue las convierte en ilustrativas para el interés del presen-
te articulo: ante la pervivencia de procedimientos declamatorios anclados en la
tradicién barroquista ~perpetuados a través del éxito de la «comedia de es-
pectaculo» dieciochesca y no de la limitada popularidad del teatro barroco,
como ha demostrade René Andioc {31 y ss.) y Donald C. Buck-, la preceptiva
espafiola vuelve una y otra vez sobre los defectos histéricos del cémico na-
cional, contraponiendo las nuevas modalidades que tienden a consolidarse.
Desde esta disposicién critica, las alusiones desplegadas por los dramaturgos
barrocos cobran relevancia al ser contrastadas con un aparato tedrico del que
carecian en su época, y ofrecen luz sobre aspectos no siempre entendidos en su
exacto contexto.

La aficion de Cervantes por el teatro ha sido convenientemente resaltada
por la critica, aficién que se trueca en resignacién, cuando no amargura, ante
el escaso éxito obtenido en su faceta de dramaturgo, pese a asumir los plantea-
mientos de la «comedia nuevas lopesca. A lo largo de su obra no desperdicié
ocasion de teorizar sobre importantes cuestiones teatrales: los capitulos dedicados
al particular en el Quijote, en el Viaje del Parnaso, la Jornada Il de Ef rufidn
dichoso, el prélogo a sus Ocho comedias y entremeses, en alguna de sus Novelas
efemplares e, incluso, en un alarde que demuestra unos conocimientos que
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abarcan los distintos géneros dramaticos, su aproximacién a formas margi-
nales y caracteres de la tradiciéon como el entremés El rufidn viudo.

Sus personajes testimonian una experiencia sobre el mundo de la farandula
que apunta directamente 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 aficienado a la cardtula, y en mi mocedad se me iban
los ojos tras la farandula» (I, cap. 11, 175); en parecidos términos se expresa
el gobernador de £l retablo de las maravillas: «picome de la farandula y cara-
tula» (174); Madrigal, en La gran sultana, anhela volver a Espana para hacer-
se comediante «y componer la historia de esta nina/.../representando el mismo

personaje/ alla que hago aqui» {488).

a primera cuestion sobre los actores se relaciona con la conocida opinion
L. ti bre los act 1 1 d

que, durante el seiscientos, merecian 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 comico moralmente,
pero le admira como exponente de la teatralidad. En El coloquio de los perros,
Berganza relata a Cipion sus experiencias con una compania:

«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 oido y otras para aclamallas en piblico, y todas para hacer memoria
dellas y para desengafie de muchos que idolatran en figuras fingidas v en
bellezas de artificie y de transformacién.» (1I, 354)

Discriminacion social que, paraddjicamente, 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 consideracién posee una gran transcendencia en la evolucion
del arte escénico, con mencién especial para el caso espanol. La aceptacion social
del actor, en el siglo XVIII, acarrea una serie de consecuencias en el ambito
estrictamente teatral: éste ha de plegarse a un nuevo modelo de declamacién,
fruto de una laboriosa instruceién en la preceptiva racionalista, por los que
«reune en si el mérito del orador, del pintor, y en una palabra de una poreién
de artistas», como indica J. D. M. en el prélogo a su traduccidn de las Reflexiones
de Mma. Clairon (8).

La integracion social del actor suponia, ante todo, la necesidad de doble-
garse a los requisitos reformistas de la politica ilustrada, cuyos mas notables re-
presentantes en el dominio teatral, en su tarea de regularizar el circuito de la
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produccién teatral, prescriben la conveniencia de crear centros formativos con
el fin de canalizar la declamacion hacia las exigencias estéticas del programa
neoclasico.

Sin embargo, los hibitos de los actores espafioles estin lo suficientemente
arraigados desde el Siglo de Oro para dificultar el empefio renovador. Desde el
siglo X VI se proyecta la idea corporativista de que la experiencia gremialista es
la dnica escuela, transmitida a través de una tradicion —basicamente familiar—
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 comico nacional, remiso a aceptar innovaciones tendentes a la
naturalidad expresiva, y predispuesto a la vitalidad de la improvisacién, en una
actitud de intercomunicacién directa con el piblico. Una situacién que lleva
a ]. D. M. a denunciar que «aqui los cémicos no tienen una idea fixa de lo que
es su arte, ni un método regular para adquirir esa idea» (204).

En estrecha relacion con dicha identificacién del colectivo actoral estd la
acusacién que Cervantes pone en boca del canonigo de Toledo en su erudito
razonamiento con el cura en ¢l Quijote (1, cap. 48):

«Y aunque algunas veces he procurado persuadir a los actores que se engafian
en tener la opinién que tienen, y que m4s genle atraeran, y més {ama cobrardn
representando comedias que hagan el arte que no con las disparatadas, y
estdn lan asidus y encorporados en su parecer, que no hay razén ni evidencia
que dél los saque...Asi que no estd 1a falta en el vulgo que pide sus disparates,
sino en aquellos que no saben representar otra cosa» (212),

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 ambigiiedades, cita en el prologo a Ocho comedias y entremeses:
«que no hallé autor que me las pidiese, puesto que sabian que las tenfa» (210).
Se trata de su defensivo rechuzo a todos lus integrantes de la profesionalidad
teatral —actores, empresarios, compaiiias— y la velada acusacion a la popularidad
del teatro de Lope quien «puso bajo su jurisdiccion a todos los farsantes».

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

Desde Lope de Vega, con su sintesis «el gusto/lo justor, ese «monstruo
informe» que es el vulgo carga con la responsabilidad de las transformaciones
de la poética clasica en el paradigma de la tragicomedia. La dinamica de tal
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populismo fructifica en cada uno de los sectores ligados a la teatralidad, no sélo
en los poetas —acogidos al ideario lopesco—, sino sobre todo en los cémicos, cuya
vinculacion con el auditorio les hace mds receptivos a sus propuestas.

Dado que la historia teatral se ha confeccionado, habitualmente, en funecién
de los dramaturgos, no se ha estudiado en profundidad la relevancia de ciertos
actores en la consolidacion de los métodos declamatorios. Los intelectuales del
XVIII, sesudos intérpretes de la potencialidad formativa del teatro, se percataron
muy pronto de la contribucién de los representantes en la perpetuacién de un
determinado horizonte de expectativas en los auditorios. Juan Pablo Forner en
La escuela de la amistad o el filésofo enamorado incide en este aspecto del
problema sefialando que:

«Quando el estupendo Lope de Vega 0so 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 imaginacién desenfrenada de los Poetas; no pare-
cia que quiso deeir otra cosa, sine que el vulgo ha recibido la racionalidad s6-
lo por amar los despropésitos y admirar las extravagancias...;Pobre vulgo!
Los comicastros cargan sobre €l la culpa de su propia incapacidad» (196).

Mas incisiva es la diatriba de Candido Maria Trigueros en el prélogo de su
Teatro espariol burlesco, dedicado «a los comediantes de uno y otro sexo, y sus
fautores y apasionados», recrimindndoles 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
avergiiencen de haber hecho que se corrompa el teatro, sostenido y fomentado
el mal gusto del vulge, y puesto INCESAMENTE nuevos obsticulos a la reforma
que necesita este precioso ramo de nuestra literatura, Si vims. se corren y se
enmiendan conoceré y publicaré que son racionales, ttiles y sanos; pero si no
se avergiienzan, quedaran vms. condenados a ser perpetuados Crispines»
(xix-xx).

Los argumentos de Forner estin dirigidas a la responsabilidad de los dra-
maturgos en la pervivencia de un especticulo efectista, derivacion manierista
del concepto de la dramaturgia barroca; las de Trigueros a los intérpretes que,
segan parecer de los neoclasicos, tiranizan el circuito teatral, convirtiéndose en
jueces interesados de la confeccién de los repertorios, y defensores de una prac-
tica ajena a la vertiente naturalista de las nuevas doctrinas dramaticas.

Tanto en Cervantes como en los autores mencionados subyace un factor
determinante en la historia del teatro: el piblico. Desde la acepcion «<vulgo», a
la que eran tan proclives los preceptistas del seiscientos, hasta la nocién de «es-
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pectador>», habitnal entre los tratadistas dieciochescos, existe toda una corrien-
te de la filosofia social que se manifiesta directamente en la consolidacién de los
sistemas dramaticos, tal como reconocen Monroe Z. Hafter, Pedro Alvarez de
Miranda y Natividad Massanés.

En los informes sobre la reforma teatral —-los de Bernardo de Iriarte,
Jovellanos, Leandro Fdez. de Moratin, Santos Diez— sc pretende operar una
seleccion de los auditorios —arguyendo, incluso, la necesidad de ajustar los
precios de las localidades al alza— en la que se refleja una renovadora vision del
espectador acorde con la perspectiva social, y con la clase media como referente
cultural. De la «masa informe» —correlato del «vulgo»— se pasa a la idea de
«cindadanos», nocidn sujeta a la idea de Estado y, mas tarde, derivada de la
comunidad de intereses que se integra bajo el espiritu de nacién, histéricamente
conformado.

La disposicién de la recepcidn en los coliseos, en lo que Enrique Funes
definié como «el arte del silencio» (504), posibilita la difusion de una estética
teatral con marcadas diferencias respecto a la del XVIL. 1. .. MeClelland v
Joaquin Alvarez Barrientos insisten en la transcendencia de esta transformacion
de la sociologia teairal para explicar la distancia entre dos modalidades
escénicas: la que conocié Cervantes, cuya herencia se proyecta hacia la comedia
de «gran espectaculo» dieciochesca, en la que predomina una comunicacion
entre escenario y auditorio, en una concepcion aristotélica y participativa, con
cscasos parféntesis para la autoafirmacion de la teatralidad, reservadas al
gracioso, como indica Rozas; por su parie, el teatro de la ilusién referencial,
planteado sobre la conciencia del distanciamiento brechtiano, dirigido a la
expresion sentimenial y a provocar la complicidad animica del espectador.

La figura del actor en una y otra practica escénica se abre a diferentes es-
trategias. La que defiende Cervantes, postura remarcada en textos que veremos
a continuacion, se funda en una concepcion del espectaculo proxima a los pos-
tulados de los tedricos teatrales neoclasicos, al margen de los condicionamnien-
tos ideoldgicos de las dos épocas histdricas.

La conciencia profesional del comico —en términos formativos— exige una
disposicién particular del espacio de la representacién y una actitud de
distanciamiento «ilmsorio» por parte del espectador, en terminologia de José M.”
Azpitarte. El ideal declamatorio, personificado por Maiquez, ha de renunciar
tanto al histrionismo artificioso de la tradicion barroquista espanola —nas
dirigida a la connivencia del espectador que a la recreacién de una ficcién
escénica (defecto comin de los actores espaiioles, pues como senala Enrique
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Funes, <hasta la venida de Maiquez no empieza a suprimirse el auditorio»
(480))—, como al «sermoneo soporifero» (Funes {481)) del clasicisimo galo
expuesto por Diderot.

El prototipo actoral debe basarse, en primer lugar, en la evidencia de la
ilusion referencial: «el actor es hombre perdido si cuando habla olvida que esta
fingiendo», recuerda Bretén de los Herreros (10}. Una vez cumplido dicho
requisito, el comico ha de conseguir compatibilizar el patetismo expresivo de
una situacién tragica con una valoracién del efecto causado sobre la emotividad
del auditorio. La finalidad 1iltima es conseguir una declamacion natural, cercana
a la experiencia del espectador, puesto que, como indica José de la Revilla —el
mas importante tratadista del arte de Maiquez—, <el teatro debe ser imagen
exacta de la sociedad, y que los personajes en él introducidos han de hablar,
moverse y gesticular como los demas hombres» (22}, Iin definitiva, una dificil
sintesis entre la modulacién «delicada, dulce y tierna, al par que noble, majes-
tuosa y terrible».

La gran revolucion propiciada por Maiquez exigia un repertorio que se
acomodara a sus propuestas. Lo va a encontrar, como recuerda Breton de los
Herreros, en unos textos ¢ue se ajustan a la linea analitica seguida en el presente
articulo: las piezas del Siglo de Oro —destaca en los papeles de Garcia del Castaiiar,
y otros similares— refimdidos segiin las normas neocldsicas por su amigo y
colaborador Dionisio de Solis, sin olvidar la contribucion decisiva del empresario
y director Grimaldi. La fuerza de los personajes ideados por Calderdn, Moreto
o Rojas Zorrilla se canaliza a través de una versién dirigida por el ideario
neoclasico, en una tarea de asimilacion de la tradicion nacional con las formas
del realismo y del sentimentalismo. Sin duda Maiquez haria suyas las palabras
de Cervantes en el prologo a sus Ocho comedias...: «fui el primero que
representase las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma».

Pero el texto cervantino mas 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:

«3é todo aquello que cabe
en un general farsante;

sé todos los requisiios

que un farsanie ha de tener
para serlo, que han de ser
tan raros como infinitos.
De gran memoria, primero,
segundo, de suelta lengua,
¥ que no padezca mengua

- 123~



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 presio,
enamorado compuesto,

con rabia si esta 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 fabula que es muerta

ha de hacer resucitar.

Ha de sacar con espanto

las lagrimas de la risa,

y hacer que vuelvan con prisa
otra vez al triste llanto.

Ha de hacer que aquel semblante
que ¢l mostrare, todo oyente

le muestre, y sera 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 Breton de los Herreros {«Diferentes sistemas...» (117-118} ).

Ocupa un lugar destacado el estimulo de la memoria, condicién indispen-
sable para «la suelta lenguax. Todos los tratadistas neoclasicos insisten en
criticar una costumbre arraigada en el comico espafiol: la dificultad de aprender
los papeles, por razones de premura, con calendarios scbrecargados para las
companias que les impedia ensayar con detenimiente las piezas. Esto suponia,
bien la constante improvisacion, bien, en los coliseos dieciochescos, la dependen-
cia de los apuntadores, lo que iba en perjuicio de la naturalidad en la elocucion.

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 artisticas, lo que implica una sélida formacién que le lleve
a una constante «practica y estudio, para olvidar su propio ser, para identifi-
carse con €l 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 representacién pendiente del piblico, y sin un COMpPromiso
escénico con el personaje. La memoria requiere, ante todo, una apunesta por la.
expresividad natural, y por un andlisis de los caracteres que solo puede prove-
nir del ensayo y de la voluntad creativa del actor.

A continuacion, y tras referirse a la constitucién fisica, 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 teoria actoral, pues,
ademads de incidir en la consideracion en torno al atributo de la voz, se dirige a
la problemética del verso frente a la prosa en las preceptivas teatrales espafiolas.

El debate se centra en los signientes factores:

_Fl teatro barroco encuentra en el verso su canal adecuado de expresion, y la
polimetria 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 Marin o José Antonio Maravall, quien habla de la
«aceién martilleante de los versos, vehiculo de unas formulas de aceptacién
aeriticas («Sociedad barroca...»(37)).

Sin embargo, desde una dptica clasicista —por la que opta el purismo cervan-
fino— la declamacién versal incurre en un exceso expresivo, por el que los cé-
micas pretenden estimular las reacciones afectivas de un auditorio escasa-
mente receptivo a los complejos retoricismos del contenido: la grandilocuencia
v el desbordamiento ocupan el lngar de la natuvalidad, de modo que lainte-
ligibilidad del mensaje se subording a los vecursos conativos utilizados por el
actor pava mantener viva la atencion de un piiblico heterogéneo. Do ahi que
Cervantes, en su Adjunta al Parnase, anuncie la intencion de editar sus co-
medias, ya que «no se entienden cuando las representans (121).

{4 reaccion ante esta tradicion declamatoria espafiola —que mantiene su
vigenein durante el setecientos— pretende demostrar que «no hay sensibilidad
sin pormenoress, como dice Andrés Prieto, y que «el que juzgue provocar la
sensibilidad con veess y violentos esfuerzos nunea lo conseguird», apostilla el
citado eritico.

Sin embargo la solucién a la disyuntiva planteada por Cervantes dista de
ser facil en las polémicas teatrales neoclasicas.

Por una parte la declamacion en verso se asocia con una tradicién afectada,
histriénica, centrada en la exposicién verbal que persigue el efectismo auditivo
mas que la claridad en la elocuencia. Por otra parte, el modelo francés anteponia
¢l texto <hablado> al «declamado» —como recuerda Enrique Funes e, implicita-
mente, Mme. Clairon—, sintoma de la preeminencia concedida a la naturalidad y
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al realismo escénico. Andrés Prieto aporta la signiente opinién, fundamentada
en el método de Maiquez:

«Muchas personas agitan la cuestion de si la tragedia debe ser hablada o
declamada, pero es muy cierto que Calderdn, Cervantes, Lope, Moratin,
Moliére, Racine, Corneille no han hecha sus exquisitos versos para gue los
reduzean al tono prosaico.»

De nuevo, como manifestacién de una estética genérica que opta por el
compromiso del «justo medio» —correlato de la politica de consenso seguida
durante los inicios del X1X- la teoria dramaética se inclina por un tono de-
clamatorio « pero de manera que se pueda decir que la hablaba con dignidad»,
sentencia Prieto,

La vinculacién entre el paradigma harroco -aceptado como exponente de
un nacionalismo eada vez mds presente en el discurso de los neocldsicos fini-
seculares— y el sistema racionalista, encuentra en Espaiia sus mas firmes de-
fensores. Como tributo a una filosoffa historicista, el germen del romanticis-
mo conservador —cuyo adalid es Lista— reivindica el pasado cultural, si bhien
a través de una interpretacién racionalista, cuyos resultados mas evidentes
son las piezas refundidas por Trigueros y sus continuadores (Solfs, Bretén,
Arellano, ete.).

Cervantes recuerda que el actor dehe dar vida a los versos {«A los versos
ha de dar valor...»), lo que implica una conciencia Iicida capaz de distinguir el
texto literario del texto espectacular. A su vez, supone una decidida apuesta por
el valor dramdtico del verso como mecanismo privilegiado para el necesario
distanciamiento, esto es, para crear la ficcién 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 <hacer resucitar» una
propuesta literaria y convertirla en acto teatral; esto significa que la unidad
de interés ~la que cataliza la atencién de las preceptivas en las postrimerias
del XVIII- ¢s, ante todo, un signo de teatralidad y no una mera especulacion
erudita,

La funcién educadora del teatro, perfectamente deserita por José Antonio
Maravall {«La funcién educadora...»), argumento clave en los proyectos refor-
mistas, exige un cambio en los planteamientos formulados desde la ahstraccion:
dicha utilidad no puede cumplirse desde el esquematismo de un prosaimo
racionalista, sino a través de la tonalidad sentimental, a partir de un teatro que,
sin renunciar a unes limites consagrados por le componente clasicista, se ahra
a la evocacion emocional. Es el «racionalismo sentimental» del que habla Eva
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Kahilhuoto, y cuya expresién escénica ha de ser asumida por el comico. Los
iiltimos versos de la cita de Cervantes apuntan hacia esa disposicion del actor:
su preparacién 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
—Prieto cita a Condillac como modelo— que le induzca a «dejarse arrebatar»,
como indica el mismo autor.

Russell P. Sebold ha demostrado convincentemente los vinculos entre el
humanismo espanol del quinientos, el neoclasicismo, e, incluso, el romanticismo
como derivacion del sistema filosofico dieciochesco. Cervantes es, sin duda, uno
de los autores méas admirados en su vertiente como intelectual proclive a
proclamar su interés por los problemas del corazén humano sin, por ello,
desdefiar un talante riguroso, analitico, racional en suma, en Ja observacion de
la naturaleza y en la reflexion sobre principios estéticos.

El teatro cervantino no logré la repercusion publica del teatro lopesco, pe-
ro sus juicios sobre un tema tan controvertido como es el oficio actoral reflejan
una poderosa intuicion escénica, descrita con un cierto escepticismo, aunque ca-
racterizada por una proverbial anticipacién de lo que serdn los debates drama-
ticos en los umbrales del movimiento romantico.
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