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Resumen. El presente articulo busca establecer posibles relaciones entre los teatros
dureo e isabelino a partir de las practicas escénicas. Estos dos repertorios plantean
un complejo desatio artistico e investigativo para los creadores contemporaneos. El
articulo enuncia algunos de los retos que nos demanda el lenguaje, los personajes, el
reparto y los finales. Finalmente, establece similitudes entre los postulados estéticos
e interpretativos de Shakespeare y Cervantes.
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Abstract. This article seeks to establish possible relationships between the Golden
and Elizabethan theaters based on scenic practices. These two repertoires pose a
complex artistic and investigative challenge for contemporary creators. The arti-
cle states some of the challenges that the language, the characters, the cast and the
endings demand of us. Finally, it establishes similarities between the aesthetic and
interpretive postulates of Shakespeare and Cervantes.
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Establecer puentes entre el teatro aureo y el teatro isabelino, a par-
tir de la filologia y las practicas escénicas, nos permite explorar coin-
cidencias y contradicciones entre estas dos tradiciones tan complejas
como diversas. Este encuentro, casi improbable en la cartelera de una
compania teatral contemporanea, es también poco frecuente dentro
de los cursos tedricos en nuestras universidades, especializados en uno
u otro corpus. Sin embargo, el encuentro entre Segismundo y Hamlet,
o entre Desdémona y Erifila, fue posible en el pasado Congreso Interna-
cional «La escena en el teatro dureo y en el teatro isabelino» organizado por
el GRISO de la Universidad de Navarra y la Universidad de los Andes
de Chile, celebrado en Santiago en octubre de 2022".

Enfrentarse al repertorio dureo o a Shakespeare en los procesos de
creacion y formacién es también uno de los dilemas mas complejos
para actores, directores o pedagogos, por el colosal reto creativo e
investigativo que nos demandan. El asunto no esta en poner en escena
un espectaculo a partir de trucos y recetas técnicas, sino en construir
un complejo sistema escénico de interacciones, donde tengamos en
cuenta filosofia, fabula, accidn, interpretacidn, palabra, espacio escé-
nico, actuacién, metaforas, cosmovisiéon de los personajes, entre otros
aspectos Internos y externos.

Comencemos por algunas reflexiones emanadas de las practicas
escénicas, un espacio privilegiado en la construccidon de conocimien-
to, donde las preguntas esenciales pasan por el cuerpo de los actores y
actrices que sortean grandes obstaculos y dudas frente a estas obras y
donde inevitablemente se establecen puentes.

El lenguaje es el primer desafio al que nos enfrentamos, y defini-
tivamente para un intérprete hispanoamericano expresarse en el re-
pertorio dureo es mas comodo que en una traduccidn de Shakespeare,
incluso si surge la objecion respecto a lo arcaico de algunas expresio-
nes. El actor, pese al susto inicial, se coloca frente a una béveda que,
con perseverancia, se abre paulatinamente y puede llegar a descubrir
el tesoro de su lengua. Las preguntas relativas a cdmo nos expresamos,
cuales imagenes suscita el texto, a qué tipo de emociones puedo re-
currir, etc., pueden encontrar mas ficilmente la respuesta en espafiol,
que al abrirse nos da la seguridad de expresarnos a nombre propio y de
la antigiiedad. Adicionalmente, si el actor consigue decir algo dentro

"Puede verse el programa aqui: <https://en.unav.edu/documents/12742983/
39095651/ CongresoChile2022_Programa.pdf>.
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de esa marafia de palabras ya es una gran ganancia que repercutira en
cualquier otro género al que se enfrente con posterioridad.

En el proceso de abordar el verso, los mas importante radica en que
los actores comprendan lo que dicen, contar con tiempo y curiosidad
para desencriptar las expresiones complejas, que en muchos casos son
usadas por nuestros propios abuelos o en el entorno rural. Entre al-
gunas pautas interpretativas tenemos que comprender que el verso no
precisa de ningin tipo de ayuda de manos y gestos que expresen lo
mismo que la palabra; incluso la partitura corporal del personaje y la
escena conviene construirla con un sentido diferente a lo expresado
verbalmente, para que el espectador abra sus oidos en busca de la in-
formacion que las mise en scéne no le brinda. Por otra parte, tenemos
que comprender que la unidad de sentido no estd en la oracion o la
palabra sino en el verso, por ello no funciona remarcar cada silaba o el
sentido 16gico; resulta de gran utilidad colocar correctamente el acen-
to en todas las palabras y, sobre todo, en la inicial y final de cada verso.

Con los versos de un dramaturgo aureo los actores identifican a un
maestro que les ayuda a descubrir sus deficiencias en la expresion vo-
cal. Recuerdo que al iniciar el montaje de Hombre pobre todo es trazas de
Calderén de la Barca con un curso de egreso de la Universidad Cat6li-
ca de Chile?, una alumna, después de las primeras semanas de ensayos,
me manifesté un poco desanimada: «que mal hablamos los chilenos,
ustedes los colombianos son mas melodicos». Esta errada apreciaciéon
estaba sustentada en nuestras telenovelas de éxito en aquella época, y
por supuesto que le manifesté que su apreciacién no era correcta, que
la verdadera forma de expresarse estaba alli y no tenia que imitar otro
patrén; con esfuerzo podia descubrirla. Finalmente, después de mu-
cho trabajo, estrenamos la puesta en escena de esta comedia temprana,
que el publico disfrutd y comprendid, entonces la satisfecha actriz me
comentd: «qué bonito hablamos los chilenos». Ella por supuesto se-
guia hablando igual, solo que, con mayor conciencia y cuidado, ahora

2 El especticulo se estrend en el 2002 en el teatro de la Universidad Catdlica de
Chile con el siguiente reparto: DoN DIEco, Diego Casanueva Chorlin; Roprico, Pi-
lar Santelices Artaza; DoN Juan, Erico Vera Mejias; DoN FErix, David Gajardo Gume-
ra-Margarita Santa Maria Cea; LEONELO, Carla Romero Martinez; DoNa Crara, Fran-
cisca Per6 Gubler; DoNa Beatriz, Florencia Romero Morales-Nadia Gémez Espinoza;
INEs, Francisca Lewin Castellano-Ana Venecia Olguin Marin; ISABEL, Macarena Zamu-
dio Schmidt; Arcuacit, Moira Fortin Cornejo-Melissa Mardones Shand; ACROBATAS,
Felipe Contreras Aguirre y Gonzalo Morales Fellner.
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respaldada por unos de sus ancestros. En ningtn caso se trata de em-
plear la técnica de Pigmalién de Bernard Shaw, y borrar la identidad
idiomatica, sino de rescatarla de las bovedas de la antigtiedad.

En Shakespeare el proceso con la palabra es similar, pero siempre
surge la incertidumbre si la traduccidn es la correcta o no; por ello se
cotejan varias versiones espanolas y latinoamericanas para componer
un nuevo texto, que a veces termina pareciendo un Frankenstein.
Cuando los intérpretes hablan en inglés las dudas se acrecientan, y ese
sentido de seguridad en la expresion es dificil que llegue a consoli-
darse plenamente. La desventaja aparente en Shakespeare se convierte
en positiva, ya que los actores tienen que confiar en la verdad de los
personajes, en la situacién y en lo que pasa, porque de lo que dicen no
estan tan seguros. Como afirma Peter Brook:

Debemos apartar al actor de la falsa creencia de que hay un estilo sublime
de actuacién para encarar los clasicos y un estilo mas «realista» para las obras
actuales. Tenemos que hacerle ver que el desafio que le plantea el verso li-
bre es el de obligarle a aportar en su tratamiento una basqueda mucho mas
profunda de la verdad, de la verdad de la emocién, de la verdad de las ideas,
de la verdad del personaje, de la verdad de todas ellas claramente separadas y
sin embargo interrelacionadas, para encontrar asi, en su condicién de artista,
con objetividad, la forma capaz de dar vida a estos significados”.

St un actor ha pasado primero por Calderén o Lope, establecera
mejor la verdad y su relacién con el teatro isabelino.

El abismo se centra después en el personaje. Pueden parecer un
tanto crudas nuestras apreciaciones, pero estudiando La Celestina de
Fernando de Rojas, nos asombra la riqueza y variedad de personajes
que después parece que no encontramos, con tanta definicién y con-
traste, en la gran mayoria de las comedias dureas. No queremos entrar
en la polémica si La tragicomedia es una obra teatral o una novela escrita
en dialogos, simplemente, sea quien fuere Fernando de Rojas, o algin
otro, construye personajes complejos, con densidad psicologica, con-
tradicciones, propositos y evoluciéon. Ellos no solamente se expresan
en un lenguaje diferenciado y bien construido sobre asuntos relevan-
tes o futiles, ellos tienen una vida auténoma del texto con acciones
que los determinan. La pregunta que nos surge es scuando fue que el

* Brook, 2015, p. 146.

Anuario Calderoniano, 16, 2023, pp. 243-255



EL ABISMO DEL ACTOR CONTEMPOR ANEO 247

teatro espaiol se sintetizé hacia un reparto tan esquematico? ;Cuando
pasé la estructura rigida a jugar un papel tan preponderante? ;Por qué
otras estructuras como las del teatro cervantino, con personajes y si-
tuaciones diversas, no fue valorado por sus contemporaneos?

Quizas la respuesta esta en que el publico, siempre con tendencias
conservadoras, queria asistir a ver variaciones de la misma comedia,
le gustaba apreciar diversas historias que tuvieran una forma similar
y la empresa escénica no quiso correr riesgos. Por supuesto, que des-
pués del naturalismo, apreciamos de otra manera al teatro isabelino
y espafiol, vamos a ver al teatro tramas basadas en personajes que se
desarrollan en situaciones y conflictos, es decir, vamos a ver, en pala-
bras de Stanislavski, un arte de interpretacion. Pero el espectador de
aquellos teatros disfrutaba de una historia basada en formas, tonos y
versos, empleando esas mismas categorias, asistia a un teatro de repre-
sentacion.

El conocido reparto por caracteres de: dama, galan, criado, criada,
padre, gracioso y figur6n, les permite a los espectadores apreciar con
facilidad las comedias de Lope, Tirso y un considerable corpus de
obras de Calderén. Pero esta comodidad para el actor resulta, en nues-
tros dias, muy compleja y se pudiese afirmar empobrecedora, porque,
una vez encuentra un galan acertado, con recursos interesantes, puede
actuar en decenas de comedias mas de la misma manera. Ese concepto
del decoro, que indica como debo comportarme segun el emploi, «La
caracterizacion de los personajes es hecha de forma rapida en todas las
comedias. Tanto en los aspectos externos como en los internos»*.

Pese a realizar una apropiacién contemporanea de los personajes,
definiendo los propdsitos y conflictos, el actor cae en la trampa, y des-
pués de un par de puestas en escena recurre a colocar su atencioén en
las palabras, el publico se divierte, pero no hay accion, hay sensaciéon
de ella.

Claro que hay excepciones y no todos los galanes se pueden actuar
igual, como, por ejemplo, Don Juan, el personaje mas universal del
teatro espanol, dibujado por Tirso con caracteristicas inicas a partir de
una investigacidén de campo en el confesionario; no como afirmamos
en el argot teatral, personajes inspirados en el camerino. Don Juan no
es un galan, es un provocador, un incendiario, un metrosexual. En las
actuales puestas en escena tenemos que complementar estos personajes

* Canas Murillo, 1991.
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con corporalidades o matices psicologicos que incluso contradigan su
papel en el reparto’®. Por ejemplo, galanes no apuestos, damas entradas
en afios y envidiosas, graciosos escépticos o toxicos.

En Shakespeare el problema es diferente, los protagonistas no pa-
recen cortados con la misma tijera, incluso los secundarios; Lear es
diametralmente diferente a Claudio, Ricardo III y Préspero, por citar
algunos. De igual manera el bufén de Lear no se parece a Trinculo de
La Tempestad, e incluso, en muchas comedias no hay expresamente el
personaje del gracioso. Esta diferencia se convierte en un reto para el
actor que, si bien en ciertas ocasiones puede apoyarse en indicaciones
externas como la joroba de Ricardo III o la senilidad de Lear, también
puede justificarla de diversas maneras. ;La locura de Hamlet es un re-
curso o es verdadera? ;Como se manifiesta? Y asi, interpretativamente
hay multitud de Hamlet diferenciados en todos los teatros alrededor
del mundo.

Stanislavski definié el objeto de estudio del teatro de interpreta-
ci6n como la accidn, este es quizas su principal aporte al arte escénico,
y el concepto de accidn expresa la sensacidén de movimiento, pero
es también una metafora, en el fondo es una imagen; tenemos que
construir aquella accién en los sucesos, las relaciones personales, los
pensamientos, y en la situacion. Es por la accidon por lo que aprecia-
mos la trama; los sucesos modifican la situaciéon y fundamentan las
relaciones entre los personajes. Pero a veces nos podemos confundir
y creer que la sensacion de acciéon es lo mismo. Apreciamos co6mo
dialogan dos personajes y sentimos que pasa algo, pero realmente no
hay accién. Hablan y hablan, quizis siguiendo el precepto de Lope de
«Quede muy pocas veces el teatro sin persona que hable». Pero hablar
no es accidn. En ciertas ocasiones la representacion de una comedia se
asemeja a una lectura poética con vestuario y luces, pero sin sustento
dramatico, sin movimiento, imagenes y atmosferas... y en su remplazo
tonos del actor comico, del galin y la dama.

En este contexto de la sensaciéon de accion, en Espafia, se ha es-
tablecido, curiosamente, la metodologia de que un experto en verso
prepara a los actores durante semanas antes de iniciar el trabajo de
puesta en escena con el director. La iniciativa parece logica y conse-
cuente, pero a la postre todos los espectaculos terminan sonando de
manera similar y no hay accién, hay declamacion, sensacién de accién.

® Ver Vigotsky, 2005.
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Ese tono clasico ha vuelto a encasillar el repertorio aureo y lo aleja del
teatro dramatico contemporaneo. De igual manera, los estereotipos
acerca de las diversas expresiones del emploi empiezan a consolidarse
en una forma inamovible, y no permiten a los actores crear persona-
jes diversos. Como director, puedo asegurar que cuando un actor se
aprende el texto con musiquita, con una cierta tonalidad y acaramela-
miento, después nos hay metodologia que lo saque de ello y lo enfoque
en lo que pasa, en la accion.

En los teatros de repertorio rusos, por ejemplo, el director es el
encargado de tomar ese tipo de decisiones. ;Como se dice el verso?
¢Coémo suena? Puede haber pautas comunes para el verso, pero en
el fondo es un problema interpretativo, que debe reflejar qué quiere
decir el grupo actoral a los espectadores de su tiempo y expresarlo en
una resolucién escénica que aporte sentidos. Una puesta en escena de
Lope no puede estar dedicada a los espectadores del siglo xvi11, tiene
que vincularse con los problemas, preocupaciones y musicalidades de
la actualidad. En nuestro trabajo no hemos tenido otra preocupacion,
y asociamos las preguntas del teatro contemporineo a este repertorio,
como una manera de descubrir la verdadera accién, lo cual no signi-
fica psicologizarlo.

Gracias a los estudios hispanicos que han desentrafiado grandes se-
cretos de las comedias, hoy el repertorio aureo estd maravillosamente
documentado respecto a su significado, el espacio, la historia del actor
y las formas de representaciéon. Los directores agradecemos las buenas
ediciones criticas que amplian nuestro conocimiento respecto a ex-
presiones, palabras y formas de representacioén. Pero los analisis atin se
encuentran timidamente encaminados hacia la cuestiéon de la accion.
En Shakespeare es determinante, por ejemplo, el polaco Jean Kot que
realiz6 una lectura interpretativa de las tragedias y comedias, e influyd
decididamente en Peter Brook, y en varias generaciones de directores.

Otro asunto problematico en el teatro dureo son los finales; en el
fondo toda obra del teatro del Siglo de Oro termina bien, incluso las
comedias filosoficas, y para un director y el teatro contemporaneo
significa un reto; no es posible que la gran mayoria de obras terminen
en bodas. Modificar la percepcién de un final feliz es posible gracias
a la direccién, para que el cuerpo y la mise en escene aporten otros sen-
tidos al texto y construyan otra capa. Por ejemplo, es posible que, en
Los locos de Valencia, Floriano, el protagonista, ;se case a gusto con la
traidora Erifila?, ;con alguien que por celos lo denunci6é y hace solo
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unos instantes, prefiriendo su muerte? A partir del analisis podemos
agregar mayor volumen, dotar de cierto sentido agridulce o contra-
dictorio a los finales.

El debate sobre la imposibilidad de la tragedia en el Siglo de Oro
debido al principio catdlico del perdon, ha sido explorado en diversos
espacios ;Como es posible que Enrico en el Condenado por desconfiado
sea perdonado y premiado con el cielo después de haber realizado
tantos crimenes y latrocinios? ;y Pablo, el buen monje confundido por
el demonio, condenado al infierno? En esta doble tragedia de Tirso,
en nuestra puesta en escena® tratamos de resolver la paradoja y parale-
lamente a la muerte de Pablo, que se hunde y entra al foso del teatro
en llamas; cuando Pedrisco despide la comedia rezando por el alma de
Pablo y conmovido, aparecia la imagen de un San Enrico, con mache-
te en las manos, que colocaba punto final al espectaculo, sefialando la
contradiccién de los destinos trocados.

El final de Segismundo es también complejo; en nuestra puesta en
escena de La vida es suefio con actores tartaros en Rusia’, nos basamos
en la siguiente interpretacién de la escena. Segismundo perdona a su
padre, reconcilia la nacién y entrega a la primera mujer que conocid
y amd a Astolfo, su enemigo. El anuncio de matrimonio con Estrella
no puede nada mis que generar tension; la primera vez que la vio
quiso besarle las manos de manera amenazante, y el criado que tratd

® El espectaculo fue estrenado en Cali, en el 2001 por el Laboratorio Escénico Uni-
valle con el siguiente reparto: PAULO, ermitaiio y LISANDRO, galdn, Néstor Duran; ENrICO,
rufian, Manuel Viveros; CELIA, amada de Enrico y UN PasTor, Marleyda Soto; PEDRISCO,
gracioso, OCTAVIO, galdn y ALBANO, viejo, Jhonny Alexander Muifioz; EL DEMONIO y GAL-
VAN ANARETO, padre de Enrico, Felipe Pérez Agudelo. Preparador Musical: Maestro Guala-
jo. Combates con grima: Ananias Caniqui. Direccion: Ma Zhenghog y Alejandro Gonzilez
Puche.

7 Tagdir se estrend en el 2008, en la ciudad de Kazin, capital de la Reptblica Autd-
noma Tartara de la Federacion Rusa, en produccién de Teatro Académico Estatal Tar-
taro «Galiasgar Kamal», con traduccién al tirtaro de Rkail Shagir. Direccién: Alejandro
Gonzilez Puche. Escenografia y vestuario: Sergei Skomordjov. Miisica original: Marat Aj-
metish. Maestro de combates escénicos: Rustem Fatjulin. Reparto: Basitio, Sharafiev
Ravil; Rosaura, Leisan Faizulina; SEGISMUNDO, Jairulen Iscander; CLOTALDO, viejo, Tasi-
dinov Renat; ESTRELLA, Kaiunova Alsu; CLARIN, Zalialov Jalim; AstoLro, Radik, Bareev;
CriaDO 1, Rail Shamsuarov; CriapO 2, Aleg Fazilzianov; SOLDADO 1, Almaz Sabirianov;
SoLpapo 2, Gabdulen Minvali; MUsicos, Fuat Abubakir y Marat Ajmetish. Asistente
de direccién: Lilia Axmetoda. Luces: Tanzilia Zainetdinova. Sonido: Gazinur Timergaliev.
Director General del Teatro Kamal: Farid Bikchintaev.
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de defenderla fue lanzado desde un balcon en presencia de su ahora
prometida. El tinico hecho de sangre desde que adquirié la libertad
lo cometid por ellay, en el mundo contemporaneo, Estrella se casara
con un maltratador. Prueba que la presencia de Estrella lo vuelve im-
pulsivo es que después de anunciar sus bodas condena al soldado que
posibilito su liberacidn a la carcel. En el Gnico acto reprochable de su
coronacién.

En Shakespeare los finales son contundentes y abiertos, nos llevan
a plantearnos grandes preguntas sobre qué pasard con los personajes
después de que termina la trama. Si bien es cierto habia un formato
de cinco actos y, generalmente, las tramas son alternadas por tres gru-
pos de personajes, con una duracién similar de las representaciones.
Por eso la estructura a veces va en forma contraria al desarrollo del
personaje. Como observa Lev Vygotsky, la tragedia de Hamlet pudiese
haber culminado ripidamente cuando el protagonista sabe que Clau-
dio es el asesino de su padre, pero la estructura duraba cinco actos, por
ello se vio obligado a componer el comportamiento de un personaje
que duda, para realizar lo que los espectadores y él sabian que tenia
que hacer: «Férmula de la fibula: Hamlet mata al rey para vengarse
de la muerte de su padre. Formula del argumento: Hamlet no mata al
rey» (Vygotsky, 2005, p. 234). sPor qué llega Laertes como cronista en
el final de Hamlet? Es una pregunta que demanda una interpretacidn,
aunque sabemos que su aparicién y la sacada de los cuerpos obedece
no solo a la trama, sino a que no podian quedar cadaveres tirados en el
escenario al terminar la representacién, porque no habia telén.

Shakespeare se convirti6 en un componente indispensable del
teatro contemporaneo a nivel mundial®; vemos puestas en escena en
Oriente, los teatros siberianos, Latinoamérica y Africa. También per-
siste la tendencia de apoyarse en la palabra, pero mayoritariamente se
trabaja sobre la accidn; es un repertorio abordado desde traducciones
definidas por el director, segiin sus necesidades. Si bien es cierto, que
en la década de los 80, la BBC difundid versiones televisadas de todas
las tragedias y comedias’, excelentemente actuadas, pero con cierta
tendencia naturalista, la escena no se dejé influenciar por ese estilo

8 Ver Kott, 1968.

? BBC Television Shakespeare es una serie de adaptaciones televisivas britinicas de
las obras de William Shakespeare, creadas por Cedric Messina y transmitido en el Reino
Unido de 1978 a 1985; abarcé siete series y treinta y siete episodios.
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y ha permanecido fiel a descubrir las metaforas, imagenes perturba-
doras, profundidad dramatica y la singularidad de los personajes. La
Royal Shakespeare Company ha tenido ciertas puestas mas dedica-
das al atractivo turistico, pero demuestra mayor diversidad y riesgo,
proponiendo, por ejemplo, a un Julius Caesar con actores afro, y una
tendencia a vincular interpretaciones mas atrevidas.

En Shakespeare los prologos y los epilogos se han incorporado de
manera organica a la trama, no como las loas en el repertorio dureo.
Los finales son muy diversos y permiten infinidad de interpretaciones,
aunque mantiene el rasgo comun de agradecer y disculparse con la
audiencia, caracteristica que proviene de la influencia determinante
de Plauto y Terencio; como lo anota Amalia Iriarte:

El misterioso epilogo de Prospero en La tempestad, donde Shakespeare,
en su ultima obra, hace un llamado a la piedad y la reconciliacién. Quiza
es simplemente la estrategia de un padre sabio y viejo que no quiere que
su descendencia quede en manos del nativo Caliban, pero después de tanta
sangre que se derramo en sus tragedias, mantiene un gran sentido contem-
poraneo vigente cuando persiste la guerra y exacerbacién'’.

Un punto de encuentro entre estos dos universos teatrales lo en-
contramos entre los postulados estéticos e interpretativos de Cervantes
y Shakespeare; el primero como sabemos, no logré consolidar escé-
nicamente sus postulados, pero en el prologo a las Ocho comedias y
entremeses nuevos nuca representados, las obras metateatrales y algunos
capitulos del Quijote, postuld una concepcioén teatral que coincide con
la del Bardo de Avon.

Shakespeare expresa indicaciones interpretativas en todas sus obras
relativas a formas de representacién, tiempos, recursos, reparto y la re-
lacién con los espectadores. En Hamlet pide a los actores que: «Recites
el pasaje tal y como lo he recitado yo con soltura y naturalidad». El
dramaturgo y empresario, transmite sus indicaciones pidiendo respeto
por el sentido expresado por el autor, seguramente se refiere a algo de
contencién interpretativa, pero al mismo tiempo pide soltura, es decir,
otorga libertad a los actores; el texto no es una camisa de fuerza. La
naturalidad que implora Hamlet no se puede confundir con nuestro
concepto de naturalismo, pero indica abiertamente que no sea «a voz

1 Triarte Ntiez, 1996, p. 25.
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en grito»; el actor no es un pregonero, que no manotee mucho, y que
tenga moderacion. Como en el teatro espafiol, Shakespeare critica a
los mosqueteros, que, «por lo general, son incapaces de apreciar otras
cosas que incomprensibles pantomimas y barullo».

Cervantes, el gran contradictor de los postulados de Lope de Vega,
nos vuelve a colocar en la senda de nuestra pregunta ;de qué manera
el teatro espafiol se sintetizé hacia un reparto tan rigido? Cervantes
clama por la profundidad y diversidad en la comedia, y su concepto
de maestria actoral coincide con los postulados de Shakespeare. En el
capitulo I, 48 del Quijote, Cervantes plantea la preceptiva que debe
guardar la comedia segiin la evidente férmula aristotélica de: «espejo
de la vida humana, ejemplo de las costumbres e imagen de la verdad,
y la compara con las de sus contemporaneos, «que ahora se representan
son espejos de disparates, ejemplos de necedades e imagenes de lasci-
viar. Aunque Lope reconoce la funcién de la comedia como espejo de
la sociedad: «Por eso Tulio las llamaba espejo / de las costumbres y una
viva imagen / de la verdad», en la practica, abundan los disparates y la
repeticion de formulas que desdibujan la verdad de los comportamien-
tos de los personajes, lo cual es diferente a «a verdad de la convencién
teatral» que fue efectiva.

Cervantes en Pedro de Urdemalas, en el denominado por nosotros
como «el decalogo del recitante»", destaca como primera caracteristica
del comediante «De gran memoria» (v. 290). Postulado que coincide
en gran medida con Shakespeare; cuando Hamlet se encuentra con los
coémicos no recuerda un obra que quiere citar «<Hay en ella un trozo
que me gusto...» Y el comico lo recita de inmediato. Cervantes pide
que el actor sea «de suelta lengua / y que no padezca mengua» (vv.
2901-2902), Hamlet pide que «Recites con soltura y naturalidad». Pe-
dro de Urdemalas se manifiesta en contra de la recitacion con pathos;
«no afectado en ademanes / ni ha de recitar con tono» (vv. 2906-
2907), Hamlet recomienda «Y no permitais que los que hacen de gra-
ciosos ejecuten mas de lo que esté indicado, porque algunos de ellos
empiezan a dar risotadas para hacer reir a unos cuantos espectadores
imbéciles, aun cuando en aquel preciso momento algin punto esen-
cial de la pieza reclame atencién». La maxima de Cervantes respecto
al sentido improvisado expresado como «Con descuido cuidadoso» (v.
2908), Shakespeare la expresa en boca de Polonio: «Sea para recitar

"1 Gonzilez Puche, 2012.
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ateniéndose a las reglas del arte o para la libre improvisacién». Cervan-
tes pide una adecuada expresion oral, indica que: «a los versos ha de
dar valor con su lengua experta, y resucitar a la fabula que es muerta».
Hamlet: «Que la accidén responda a la palabra y la palabra a la accidn,
poniendo especial cuidado en no traspasar los limites de la sencillez de
la naturaleza». Cervantes demanda de una fecné para conmover emo-
cionalmente con el manejo de la escena «Ha de sacar con espanto /
las lagrimas de la risa, / y hacer que vuelvan con prisa / otra vez al
triste llanto» (vv. 2920-2923), Hamlet, por su parte, se admira de esa
capacidad del actor: «;No es tremendo que este comico, no mas que
en ficcion pura, en sueno de pasion pueda subyugar asi su alma a su
propio antojo, hasta el punto de que por la accién de ella palidezca su
rostro, salten lagrimas de sus ojos, altere su angustia de su semblante,
se le corte la voz, y su naturaleza entera se adapte en su exterior y a su
pensamiento?».

Shakespeare expresa principios similares a Cervantes, y pide me-
sura en la voz y los gestos a los comediantes, y previene acerca de los
excesos y la vulgaridad de los actores; pero al mismo tiempo Shakes-
peare es el Lope de Vega que domind la escena de su época; en una
sola persona tenemos al triunfador entre los espectadores y al que no
se entrega al gusto vulgar de los mosqueteros, que clama por la mesura
interpretativa con capacidad de conmover.

Si renunciamos al teatro del Siglo de Oro y a Shakespeare seria
como si una orquesta renunciara a Bach y a Mozart por considerarlos
como musica anticuada. En el fondo de ese abismo esta el secreto de
nuestra teatralidad y encontraremos quizas lo mas importante, los se-
cretos del espectador cuya percepcion subyace en esos textos, asi como
su valoracién de la vida y su idea de encontrar un mundo cercano a
una Arcadia perfecta.
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