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Siempre que leo las memorias de Zorrilla siento el
dolor, la impotencia, la nostalgia, de quien pudo serlo todo
y tal vez fue nada -al menos desde ciertos aspectos practi-
cos de la vida-. Los sentimientos de culpa frente a un padre
frio, més preocupado por el aparato del mundo y unas
reducidas ideas de lo que la sociedad debe ser sin el palpi-
to amoroso que se debe suponer en un progenitor: la seca
justicia incapaz de fijarse en los matices y ciega ante la per-
sona, el magistrado siempre en su papel que no entiende
del perdén, ni de atenuantes circunstancias. Frente a él y la
historia, el pequefio y viejo poeta que ha sobrevivido a su
época y a si mismo, que lucha por mantener su dignidad,
que ha tenido que cambiar la poesia por la prosa de ese
prosaico momento en que toma la pluma, y que, mientras
ruega por una pension, escribe en El Imparcial estas croni-
cas para poder comprar unos quilos de garbanzos y un frac
con el que presentarse adecuadamente en los bolos que le
proporcionaran el chorizo y los complementos para el coci-
do.

En cualquier caso, al desgranar en sus memorias, no
siempre filemente los episodios mas significativos de su exis-
tencia, revive con luminosidad algunos de sus éxitos escéni-
cos, a la vez que convoca a la galeria de sus difuntos y trata
de ajustar las cuentas pendientes. Aqui aparecen esos
momentos de gloria y trabajo con sus actores, a los que apre-
cia sobremanera hasta el punto de expresar su carifio por
ellos, pues ellos fueron los que conquistaron los laureles para
él, como veremos mads adelante. Esta relevancia que da al
actor, tan importante o mas que el propio autor, es una opi-
nion muy peculiar que coincide con la que manifiesta Larra:
“Es indispensable, pues, que cada actor dé a su papel el color
que no pudo con la pluma prestarle el poeta, y que crea el
caracter, copidndole de la sociedad, de la misma fuente de
donde aquél le tomo, para lo cual es preciso que el actor
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tenga casi el mismo talento y la misma inspiracion que el
poeta, esto es, que sea artista”!. Breton de los Herreros,
teniendo siempre en consideracion el dificil e importante
trabajo del actor no llega tan lejos como Zorrilla y mantie-
ne, o al menos asi lo entiendo, la primacia del escritor, pel-
dafos arriba del histrion:

“La representacion puede afadir, y de hecho afiade ordi-
nariamente atractivos al drama, pero no es necesario com-
plemento de él, como algunos acaso imaginan. El cuadro
estd acabado y perfecto antes que el grabado lo multipli-
que, la imprenta s6lo puede y suele afiadir erratas a la obra
que reproduce hasta lo infinito; [...] Pueden existir los dra-
mas sin los actores, como lo prueban muchos que no se
han representado, y no todos por ser malos [...]

La prioridad que acabamos de establecer entre una y otra
arte no tiende a ensalzar a la una a expensas de la otra,
sino a poner a cada cual en su verdadero lugar”.

Para el vallisoletano:

“Puede un gran poeta desarrollar en ricos versos o en
castiza prosa, un gran pensamiento, y dar cima a una
gran creacion; pero el mejor poeta no puede hacer mas
que escribir sus palabras; y si el actor no da a cada una de
las de su papel una intencién, una inflexién, un movi-
miento y una vitalidad competentes, de la palabra no
resulta mas que un sonido sin vibracién, que excita seca,
pélida y fria la idea en ella expresada™?.

En fin, Zorrilla se compadece de la fugacidad de la glo-
ria del comico que, después de su momento, desaparece
tras de las bambalinas y con la extinciéon del aplauso se
apagan los tltimos rayos del fogonazo de la notoriedad,
quedando so6lo el silencio y el olvido: “jDesventura inmen-
sa del actor cuyo trabajo se pierde con el ruido de su voz y
desaparece tras el telon!” (1765).

Los Recuerdos del tiempo viejo de Zorrilla, aparte de otros
valores, nos proporcionan una serie de datos sobre la
forma de actuacion durante la época del romanticismo, a la
vez que nos dan una precisa informacion sobre las ideas
sobre la institucion teatral que tenia el poeta vallisoletano.
Las paginas que siguen quieren ser un modesto prontuario
para adentrarnos dentro de su peculiar cosmovision dra-
matuargica.
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Aunque el modelo neoclésico y su teoria mimética sigue
estando presente en este periodo lo que se impulsa desde
los afios finales de la centuria anterior es un modelo que
busca la emotividad, a través de la expresion de forma
vivida de las emociones que recree cada personaje a través
de su caracter y las peculiares circunstancias en que le pre-
senta el autor. Se ha de recordar que en la poética romanti-
ca frente a la razén se eleva la imaginacion, la intuicién y
la emocion. La autenticidad de un sentimiento revela la
verdad interna del autor y salva la obra.

En estas memorias se da cuenta del enfrentamiento que
en esas fechas se produce entre dos modelos de actuacion
que van a chocar en el caso zorrillesco, pues a una forma
mas expresiva que se acomoda al drama histérico, se
superpone un modelo mas natural, mimético, si se quiere,
mas realista, en suma, que se acomoda a otro de los géne-
ros renacidos en esas fechas como es la comedia roméantica
y que terminard por alumbrar la alta comedia decimonoéni-
ca y su proyeccion en el teatro del siglo XX y el dictatorial
modelo benaventino, el teatro referencial que se convierte
en el enemigo a batir en el primer tercio de siglo XX.
Ambas formas de actuacién se alternan en funcién del
género o la obra que ha de ser representada, pero en el caso
de Zorrilla es el enfrentamiento entre una verdad poética
una prosa realista, entre su actor predilecto, Carlos Latorre,
y el nuevo y triunfante duefio de los escenarios nacionales,
Julian Romea.

Como resume Rubio, en esta época “se hablara mucho
de sensibilidad (capacidad de sentir) e inteligencia (capacidad
de control) como términos claves”. Es decir, la busqueda
de un equilibrio entre una forma de actuaciéon mas efectista
y otra mas natural o realista. Detras de esto se encuentra
toda una serie de ideas tratadas en la poética dieciochesca
de base mimética: la imitacion de la realidad, la belleza que
debe basarse siempre en la representaciéon de aquélla, en la
verdad, “lo falso no puede jamas agradar al entendimien-
to ni parecerle hermoso”>, la obra es una ilusién de la rea-
lidad y por ello siempre debe estar atenta a la verosimili-
tud y el decoro®. Pero, en cualquier caso, ya el tema de la
emocion estaba presente en este modelo dramattrgico,
como decia Luzéan: “La principal regla en la cual se funda-
menta todas las demas es, segin Quintiliano y todos los
demd&s mejores maestros, mover primero nuestros afectos
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para mover los ajenos”’, algo que defiende Diderot en su
Discurso sobre la poesia dramatica y algo que se va a admitir
en la poética neocléasica desde el momento en que se admi-
te el tema patridtico como tema de la tragedia®.

Zorrilla se dedica al teatro casi de forma casual, tal
como nos lo relata a través de su colaboraciéon con Garcia
Gutiérrez en Juan Dandolo® (1754-1755) -si bien nos narra
también cémo durante su estancia en el Seminario de
Nobles representaba obras clasicas haciendo de galan-.
Animado por el éxito y el facil dinero recaudado con su
primera obra, va desgranando titulos como Cada cual con su
razon, Aventuras de una noche y la primera parte de EI Zapa-
tero y el Rey. En todas estas producciones destaca sin cesar
el trabajo de los comicos que parecen sacarle del apuro, a
pesar de los desatinos histéricos que comete con estas
obras que como en el caso de la Gltima citada, segtin su
propio juicio, es “el germen de un drama” (1755), de mane-
ra que al evaluar su primer ano en el teatro lo juzga como
sigue: “con asombro de la critica, atropello del buen gusto
y comienzo de la descabellada escuela de los espectros y
asesinatos historicos, bautizados con el nombre de dramas
romanticos” (1756).

Los teatros del Principe y de la Cruz estaban en esos
afos empefnados en una guerra: los dramaturgos de
renombre entregados al primero de esos coliseos, y Zorri-
lla con contrato con el Teatro de la Cruz. En sus memorias
nos da cumplida cuenta de todo eso, y por ella van a des-
filar los actores maés significativos del momento, sin que
falten tampoco datos so%re escendgrafos como Aranda y la
puesta en escena de un buen pufiado de piezas zorrillescas.
Carlos Latorre es el actor que se lleva la palma en cuanto
informaciones, al igual que en los elogios. De él dice para
principiar “era el anico actor tragico heredero de las tradi-
ciones de Maiquez y educado en la buena escuela francesa
de Talma. [.. (} Grimaldi, el director mas inteligente que
han tenido nuestros teatros, habia amoldado sus formas
clasicas y su mimica greco-francesa a las exigencias del tea-
tro moderno” (1756). Es decir, Latorre que ya era un actor
“talludito” -recordemos que habia nacido en 1799 y que
morira prematuramente en 1851-, habia vuelto a las tablas
en 1841, pero con ciertos “amaneramientos” en la diccion
aprendidos en la escuela francesa, recordemos que pasé
tiempo en Francia -su padre fue uno de los exiliados afran-
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cesados-, y alli represent6 algunas obras de su repertorio-.
A pesar de ello, sus grandes cualidades histridnicas, su
porte y empaque, le dardn en su ultima etapa como actor
grandes triunfos, casi todos conseguidos con la representa-
cion de las obras de Zorrilla. Antes de entrar en las carac-
teristicas del actor zamorano nos da una de las habituales
informaciones del mundo de las tablas: el topico de la vani-
dad de los actores. Me refiero a la historia de la represen-
tacion de la segunda parte de El Zapatero y el Rey que,
entregada en septiembre, tuvo que esperar el fracaso de
una obra arreglada del francés, La degollacion de inocentes
-representada el 23 de diciembre- y representada por el
propio actor-empresario del coliseo de la Cruz, Juan
Lombia. Habia que poner rapidamente una nueva pieza en
cartel que pudiese mantener las funciones, de manera que
la Gnica que estaba lista en ese momento, a no ser de tirar
de una de repertorio, era la de Zorrilla. Los papeles de la
obra habian sido repartidos y estudiados por Latorre, Teo-
dora Lamadrid, etc., pero se necesitaba un primer actor
para encarnar la flgura del Zeg)atero Lombia era reacio a
esta empresa -al parecer por disensiones con Latorre-, de
manera que el joven autor le tiene que convencer hasta que
cae en el “lazo” “vencido por mis razones, o viendo que le
papel era de aplauso seguro” (1758). Pero veamos las razo-
nes a las que alude el autor:

“El papel de zapatero era el principal del drama, puesto
que se titulaba EI Zapatero y el Rey y no El Rey y el Zapate-
ro: que los maldicientes malquerientes de la empresa, y
nuestros enemigos naturales (que eran los del teatro del
Principe), decian que no se atreveria nunca a presentarse
en la escena con Carlos Latorre, y que por eso habia divi-
dido en dos la compafiia; que yo habia escrito el papel de
Blas expresamente para €I, y que, finalmente, el tnico
modo de salvar el teatro y mi drama, que tras de tantos
tumbos y naufragios se iba a hacer a la mar, necesitaba al
capitan del buque para cuidar del timén” (1758).

También nos cuenta la nueva costumbre que se instala
desde este momento, cual es que el nombre del autor
acompafie el anuncio de la obra. El momento era fuerte,
pues ante lo que se podia entender por petulancia y ego-
tismo del autor, mucho del “todo Madrid” se iba a presen-
tar al estreno dispuesto a la chifla y a la metedura de pies™.
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La deliciosa narracién de Zorrilla se demora también en
esos pequeiios detalles del atrezzo y la escenografia que son
%uinda o la trampa de una representacion. Asi nos rela-

a dificultad que supuso la escenificacion de la sombra

de Don Enrique Ccilue debia bajar desde el torre6n hasta
ponerse enfrente del rey, tal como la acotacion de la obra
indica. El hecho es que la sombra -a imagen y semejanza
del actor Pedro Mate- cabeceaba en el breve viaje que tenia
que realizar, desde la altura de la torre hasta las tablas. La
noche antes del estreno el problema se allana al encontrar
la solucién Esquivel -el otro maestro de la obra era Aran-
da- (1759)!. De éste nos dice: “Aranda, malogrado e
incomparable escenégrafo, present6 la terraza de la torre
de Montiel dos pies mas alta que el nivel del escenario; de
modo que parecia que los cuatro torreones que la flanque-
aban surgian verdaderamente del foso, y que los persona-
jes se asomaban a las almenas; desde las cuales se veian, en
magistralmente calculada perspectiva, las blancas y dimi-
nutas tiendas del lejano campamento del Bastardo, des-
tacdndose todo sobre un telén circular de cielo y veladuras
cenicientas, representacion admirable de la atmosfera
nebulosa de una noche de luna de invierno”( 1762). Como
es sabido la reforma escenogréfica durante el romanticis-
mo es sumamente importante -en esta cita la atencion del
escendgrafo a la perspectiva-, pues ésta se encuentra inti-
mamente unida al texto en una basqueda de un efecto tota-
lizante, con especial atencion a la luz y la perspectiva, a la
vez que ha fz un enorme esfuerzo por parte del escritor en
el desarrollo de acotaciones kinésicas, proxémicas, para-
lingtifsticas, etc.’> Un buen ejemplo de todo ello sera el
escritor vallisoletano, auténtico director de escena, tal
como se nos muestra en sus Recuerdos en sus interacciones
con Latorre y otros actores. No olvidemos que el origen de
este cuidado que el autor-director va a tener por la puesta
en escena de su obra tiene su origen precisamente en
Talma y en dramaturgos como Hugo y Dumas que tratan
de hacer un todo compacto de su pieza, entre el texto y los
elementos integrantes de la representacion, particularmen-
te los que se corresponden con la direccion de actores y los
elementos visuales. Este cuidado en la direccion le lleva a
hacer un guién, en donde se especificaban todos los por-
menores y disposicion de los actores en la escena -“Pasose
de papeles mi drama [se refiere a El caballo del rey Don San-
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cho]; ensayo6se cuidadosamente y conforme a un guion, que
los directores de escena hacen hoy muy mal en no hacer”
(1767)-. De la minuciosidad del asunto da cuenta la
sigulente cita:

“Tenian marcado su sitio los pies de los comparsas, los
de Juan Pascual y los suyos para la escena penualtima
[de EI Zapatero y el Rey]; y al decir al conspirador que si
el cielo se desplomara sobre su cabeza le veria caer sin
inclinarla, rugié como un leén [Latorre], estremeciendo
al auditorio; y al barrer, después de un gallardisimo
molinete de su tremendo mandoble, las once espadas
de los conjurados, al tiempo que el antiguo zapatero
Blas abria tras €l la puerta de salvacion, el ptblico ente-
ro se levanto6 en pro del rey que tan bien se servia de sus
armas, y aplaudié entusiasta la promesa de su vuelta
para el acto siguiente. El actor habia ganado la primera
jugada de una partida a tres. El rey habia derrotado el
ala derecha del enemigo; el pablico no habia visto jamas
un combate tan bien ensayado en los teatros de
Madrid” (1762).13

Latorre lograra con El Zapatero un éxito sin precedentes,
pero, como Zorrilla insiste en decirnos, lo logra gracias a su
evolucion por medio del estudio y de su comunicacién con
el autor, descubriendo, asi, el sentido del papel que habia
de representar, sin olvidar un punto de vista técnico: su
dependencia del modelo de diccion francés —acompasado
a los versos largos- y que le abre el triunfo con su entrena-
miento en la declamacion del verso de arte menor. El escri-
tor vallisoletano era muy consciente sobre cuél era el pro-
blema de Latorre, a la vez que su texto se amolda a los
recursos versuales para sacar todo el provecho del actor y
del auditorio. Pero dejémosle que nos lo explique:

“su declamacién de los endecasilabos del Edipo conser-
vaba auin cierto dejo francés, que sélo le haria perder la
recitacion de los versos de arte menor, y de que las
redondillas de mi rey Don Pedro, escritas por un lector y
teniendo los alientos estudiadamente colocados para que
el actor aprovechara sin fatiga los efectos de sus palabras,
le debian de presentar ante el ptiblico bajo una nueva faz
y como un actor nuevo en el teatro Espafiol, sin reminis-
cencias del francés, que era el tnico defecto que el puabli-
co espafiol alguna vez le encontraba.” (1760).
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Mas adelante nos dice: “estaba siempre en escena, y ni
el aplauso ni la desaprobacion le hacian j ﬂamas salirse del
cuadro ni descomponerse en é1” (1781). Algo que estaba en
el ambiente en aquellos afios, siempre en la btisqueda de
una representacion verosimil, en ello insiste Larra al
reseflar una obra explaydndose sobre la exageracion en los
gestos y griterio de los histriones que termina por llevar a
la escena una falta de naturalidad. Las interpretaciones
deben ser verosimiles, pues

“El artificio del actor consiste en ocultar su celo y su
esfuerzo, y dominar su habilidad hasta reducirla al
punto de la verdad imitada. En el mundo no se observa
nunca que cada uno quiera hablar, andar, reir y manote-
ar para arrancar aplausos a los que van por la otra acera;
todo esto se hace naturalmente, y el no haberlo hecho asi

es el defecto general que en toda la comedia hemos nota-
do” 14

De igual manera Breton replte otra vez estos extremos,
por ejemplo en su articulo “Arte dramatico. De la verosi-
60 militud”:

“Pues faltando a la verosimilitud nada razonable se
puede hacer ni decir sobre la escena.

Ni basta que la verosimilitud se encuentre en la accion
principal y en algunos de los incidentes mas esenciales,
como algunos piensan, ya por ignorancia del arte, ya por
demasiada indulgencia. Es preciso que las menores
acciones representadas en el teatro sean verosimiles para
no ser defectuosas; y lo mismo decimos de las palabras.

..Male su mandata loqueris,
aut dormiato, aut ridebo.

No hay acciéon humana por simple que sea que no esté
acompafiada de muchas circunstancias que le sean pecu-
liares, como el tiempo, el lugar, la persona, la clase, la
dignidad, los designios, los medios, los motivos. Supues-
to que el teatro debe ser una imagen perfecta, forzoso es
que lo sea la figura entera, y por consiguiente sean
verosimiles todas las partes que la compongan”?°.

Este es uno de los temas més importantes pues lleva a
regular hasta el tema de las unidades. Estas estan siempre
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supeditadas a la verosimilitud. La verdaderamente impor-
tante es la de accién, mientras que las de tiempo y lugar
son totalmente secundarias’®.

De la misma manera, Latorre usa los silencios y no
habla hasta que los aplausos han cesado:

“Al empezar el segundo acto, su figura semi-colosal,
vestida de ante y de grana, se destacaba sobre el fondo
pardo de un telon que representaba un muro de vieja
tabrica, reposando perfectamente sobre su centro de
gravedad, ligeramente escorzada y en actitud tan inta-
chable como natural: y asi permanecié inmoévil, hasta
que el publico aplaudi6 tan bello recuerdo pléstico del
rey caballero a quien iba a representar; y no rompi6 a
hablar hasta que el general aplauso expir6 en el silencio
de la atencién: alli comenzaba el drama” (1761).

Poseido por la inspiracion “identificdse con su papel
[...]: y como dijo aquel actor aquellas palabras, como
solté aquella carcajada histérica, y como cay6 riéndose y
estremeciendo al publico de miedo y de placer, ni puedo
decirlo, ni concebirlo nadie que no lo haya visto” (1762-
1763). Este es uno de los elementos fundamentales de la
nueva forma de actuar, tendente a crear una ilusion escé-
nica a la que el espectador otorga el valor de la verdad.
La obra romantica es una experiencia vital en la que el
espectador participa. Estos personajes introspectivos,
ensimismados, no deben responder al publico, como
hemos visto anteriormente, deben parar la representa-
cion cuando los aplausos les interrumpen o pueden dar
la espalda al espectador, mucho antes de que André
Antoine lo imponga, como sucede en el Hernani". Es algo
en lo que insisten mucho los criticos de la época, como,
por ejemplo, Breton: “El comico debe hablar y proceder
en la escena como si hubiera una muralla delante de la
orquesta; y esta es una consideracién que estd al alcance
del méas rudo, pero la suelen perder de vista algunos
comediantes adocenados, porque quieren arrancar pal-
madas a cualquier precio”’.

Siempre recalca el estudio y la atenciéon de Latorre y
Béarbara Lamadrid (a la sazén galan y dama de la com-
pafnia). Para poder transmitir a la audiencia un sentimien-
to, el actor debe profundizar dentro de si mismo y aden-
trarse en la complejidad del personaje y revelarlo!’:
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“Carlos Latorre [...] me preguntaba cémo yo habia ima-
ginado tal o cual escena, que para él acababa yo de escri-
bir; é] me contradecia con su experiencia y me revelaba
los secretos de su personalidad en la escena, y daba
forma plastica y practica a la informe poesia de mis
fantasticas concepciones: estudidbamos ambos, él en mi
y yo en él, los papeles, en los cuales identificibamos los
dos distintos talentos, con los cuales nos habia dotado a
ambos la naturaleza, y .... No necesito decir mas para
que se comprenda cémo hacia Carlos mis obras, como un
padre las de su hijo; yo era todo para el actor, y el actor
era todo para mi” (1765)%.

Latorre? cuidaba extremadamente -y aconsejaba que se
hiciese siempre en su Manual- las inflexiones de la voz y la
gestualidad. Da consejos sobre la modulacion en el uso del
aparato fonador, el tempo de la diccion y de la flSlOl(Z?la de
la respiracion. Igualmente el control kinésico y su adecua-
cion y coherencia. Todo segin la regla de la verosimilitud,
la naturalidad y el equilibrio.

Al hilo del Sancho Garcia recuerda su relacién con Bar-
bara Lamadrid (1812-1893), semejante en confianza a la de
Carlos, y nos dice que ella tenia pavor al mondlogo, a la
vez que nos da una interesante informacién sobre los valo-
res de la voz y la omnipresente presencia del apuntador:

“Barbara acometidé su mondlogo desesperada, conducida
por delante por el inteligente apuntador, y acosada por
su izquierda por mi que estaba dentro de la embocadura,
en el palco bajo del proscenio. Carlos y yo la habiamos
dicho que si no arrancaba tres aplausos nutridos en el
monologo, la declarariamos inttil para nuestras obras; y
comenz6 con un temblor casi convulsivo, y llegd en el
més profundo silencio hasta el verso vigésimo cuarto;
pero en los cuatro siguientes, al expresar la lucha del
amor de madre con el amor de la mujer, y al decir

Hijo mio... jay de mi! me acuerdo tarde,

Hizo una transicién tan magistral, bajando una octava
entera después de un grito desgarrador, que el publico
estalldé en un aplauso que estremecio6 el coliseo. Crecidse
con él la actriz, entr6 en la fiebre de la inspiracién; hizo
lo imposible de relatar; y cuando exclamé concluyendo,
con el acento profundo y las concavas inflexiones de la
mas criminal desesperacion,
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para uno de los dos guarda esa copa
de la callada eternidad la llave!,

uedo Barbara inmoévil, trémula, inconsciente de lo que
habia hecho; ajena y sin corresponder con la mas minima
inclinacién de cabeza a los aplausos frenéticos, que tuvo
que interrumpir Carlos Latorre presentdndose a conti-
nuar la representacion, sacando a Barbara de su absor-
cion con el ;Madre mia! De su salida” (1766).

Uno de los caracteres del teatro espafiol es su constante
demanda de obras nuevas, de forma, que, como hemos
visto, las obras se ponian en escena sin demasiados ensa-
yos, de manera que una figura como el apuntador que
secundaba a Barbara, es un elemento fundamental. A tal
respecto recordemos lo que decia uno de los protagonistas
del momento, Breton de los Herreros:

“El apuntador, cuando no es meramente preventivo,
podra ser un buen auxiliar aun para los actores de més
memoria, entendimiento y voluntad, y para los de misa
y olla su oraculo, su numen, su providencia; més para el
arte es una calamidad. Don Juan Lombia, actor que como
tal habia merecido bien de la escena espafiola y como
director de ella reunia y sabia poner en préctica cualida-
des no comunes, hizo laudables tentativas para suprimir
la viva voz del consueta; su ejemplo se ha imitado recien-
temente en varias ocasiones; pero como el publico
espafiol pide sin cesar obras nuevas, y acaso mds de las
que se puede digerir en calidad y cantidad, no es posible

or ahora verificar por completo tan importante refor-
ma” 2.

Por lo que se refiere a la voz, se trata de uno de los pun-
tos culminantes de los tratados de declamacién, siendo el
recurso clave de la caracterizacion. A ello se refiere con fre-
cuencia Larra o el propio Romea cuando invoca al francés
Talma y su modelo de dicciéon y como apoyo a su propio
modo de actuar: “;Ve Ud. a ninguno de nosotros levantar
los brazos por el aire, estudiar nuestros gestos, tomar acti-
tudes ni afectar aires de grandeza? ;Nos oye Ud. dar voces
descompasadas? Seguramente que no: hablamos natural-
mente, como todo el mundo habla, segtun el interés o la
pasion que lo anima“?.
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Aqui esta el otro elemento fundamental para la repre-
sentacion, la gestualidad, presente en el parlamento antes
citado de Zorrilla, y caballo de batalla de busqueda de una
representacion adecuada, sin estereotipos. Latorre en su
tratado de declamacion insiste en el control de la voz y de
la kinésica. La primera debe obedecer a la situacién pasio-
nal que se presente, a la vez que huir de la monotonia (por
ejemplo, la monodia del “llorén” que es insufrible). Pero
veamos el analisis que hace el autor de Don Juan Tenorio de
la diccion de Matilde Diez (1818-1883) -por cierto, esposa
de Romea-, la protagonista de Traidor, inconfeso y martir y
su voz de

“Contralto, un poco parda, no vibraba con el sonido
agudo, seco y metélico de la tiple estridente, ni con el cor-
tante y forzado sfogatto del soprano, sino con el suave,
duradero y pastoso son de la cuerda estirada que vuelve
a su natural tension, exhalando la nota natural de la
armonia en su vibracién encerrada. El arco del violin de
Paganini, al pasar por las cuerdas para dar el tono a la
orquesta, despertaba la atenciéon del auditorio con un
atractivo magnético que parecia que hacia estremecer

ondular las 1% amas de las candilejas: y la voz de Matilde
tenfa esta afinidad con el violin de Paganini: al romper a
hablar, se apoderaba de la atencion del puablico, heria las
fibras del corazén al mismo tiempo que el aparato audi-
tivo, y el publico era esclavo de su voz, y la seguia por y
hasta donde ella queria llevarle, con la pureza de pro-
nunciacién que hacia percibir cada silaba con valor pro-

pio [...]" (1820).

En contra de esto veamos una critica del anénimo redac-
tor de La Iberia (12 de enero de 1861) al hilo de la puesta en
escena del Simon Bocanegra de Garcia Gutiérrez, criticar a
los actores por su inadecuada declamacion y gestualidad:

“Pero si no exigimos que todos [los actores] sean notabi-
lidades, al menos debemos pedir que cada cual utilice
sus facultades, y que no las eche a perder con afectacio-
nes de mal gusto y de peor efecto: ese ahuecar la voz de
Delgado y esas actitudes de debilidad, que lastimosa-
mente imita el actor Méndez, constituyen un defecto,
tanto mas censurable, cuanto que uno y otro tienen
buena voz y buena presencia. ;Por qué se empefian en
desnaturalizar esas cualidades con actitudes y salmodias
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inaguantables? [...] ;Por qué arrastran tanto los versos,
que parece que las palabras salen destiladas de sus
labios?”

Como es sabido hasta que un Real Decreto del 15 de
julio de 1830 funde el Real Conservatorio de Musica de
Maria Cristina, que empieza a funcionar con una catedra
de declamacion el 2 de abril de 1831, lo normal era que los
actores aprendieran su oficio dentro del mundo de la
fardndula, sin méas direccion que la de los actores que for-
man la compafia o dentro de una de las muchas de las
familias de cémicos que alimentaban nuestros teatros.
Pocos como Madiquez salen al extranjero a estudiar. De
manera que desde principios de siglo se insiste en la decla-
macién natural que rompan con esas formas de decir y
hacer que rompen con la ilusién de realidad, con la verosi-
militud que ha de transmitir la representacion, tema conec-
tado con los tratados sobre las pasiones?* que se van a uti-
lizar para modelar la actuacién. En cualquier caso, la tea-
tralidad romantica se origina en varios registros teatrales
vigentes a fines del setecientos; es decir, el modelo espec-
tacular -ligado a comedias de aparato, como las de magia,
santos o heroicas-, el tragico —-que sigue el modelo decla-
matorio francés- y el drama burgués -la comedia lacrimé-
gena, de naturaleza mas naturalista-*. En cualquier caso,
en el origen de los nuevos modos de representar siempre
estd Mdiquez con su forma realista, su utilizacion del silen-
cio?, el control de la voz, la adecuacioén a la pieza y a la
situacion de los sentimientos, y el estudio profundo del
papel que lleva al histrion al lirismo efectista o a la come-
dia de costumbres con su identificacion con el realismo.

La rocambolesca génesis (1768 y ss.) de El puiial del godo
nos ilustra también sobre algunos aspectos de la drama-
turgia y puesta en escena de aquellas calendas. La enemis-
tad de Lombia con Latorre hace que solicite para Navida-
des un drama a Zorrilla, de manera que asi trabaje Latorre,
pues todos los afos lograba salvarse, en tan sefialadas
techas, de representar. Por otro lado, habia mucho de 16gi-
ca en esto porque las navidades era el momento en que el
género coOmico -y Latorre era actor de drama- se ensefiore-
ase de las tablas, con sus apropositos, juguetes, obras
infantiles, etc., en suma, de lo que se denominaba obra de
Pascuas.
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Cuando escribia el drama (en un solo dia) no sabia a
ciencia cierto lo que iba a escribir, pero cuando imagina a
Latorre en el papel todo se facilita (1770-1771). Algo que es
practica comun, por cierto, en el mundo de la escena, tan
dependiente de actores que puedan llevar a las tablas las
ocurrencias de los dramaturgos -mucho de teatro cémico
del primer tercio de siglo XX no se puede entender sin ima-
ginar el papel que los Mesejo, Pepe Isbert y compania
tuvieron en él; pero tampoco se pueden olvidar actrices
como Lola Membrives o Xirgu, con Benavente o Garcia
Lorca-.

Pero Latorre escurre el bulto cuando Lombia propone la
funcién de Navidad para el estreno, -es decir con sélo 4
dias de ensayo, costumbre bastante habitual en aquellos
anos el presentar algo sin demasiada preparacion, razén
por la que el imperio de los apuntadores era absolutamen-
te necesario, al igual que las salidas en sus apuros de los
actores con las morcillas-: “Sefiores, yo no tengo conciencia
para poner esto en escena en cuatro dias; esta obra es de las
maés dificiles de representaciéon, y yo me comprometo a
hacer de ella un éxito para la empresa, si se me da tiempo
para ponerla con el esmero que requiere; mientras que si la
hacemos el 24, vamos de seguro a tirar por la ventana el
dinero de la empresa; y la obra es la reputacion del Sr.
Zorrilla.” (1771)

De nuevo Zorrilla nos da informaciones valiosas sobre
la competencia entre Lombia y Latorre y la existencia de la
claque, ya presente dentro del sistema industrial del
espectaculo, de manera que una obra mediocre como EIl
Molino de Guadalajara obtiene el aplauso del publico gracias
al trabajo de los actores y por los gastos extraordinarios
que acomete la empresa para que el estreno resulte ser un
éxito:

“Corria la temporada comica del 43 al 44. Carlos Latorre
habia trabajado en Barcelona y Lombia solo sostenia el
teatro de la Cruz con su compaiiia, para la cual habia yo
escrito aquel afio tres obras dramaéticas: El Molino de Gua-
dalajara, drama estrambotico y fatalista, en el cual
Lombia hizo un tartamudo de mi cosecha: papel erizado
de dificultades indtiles, que él superé con una paciencia
y un estudio que no sabré yo nunca ponderar ni agrade-
cer, y cuyo tercer acto hicieron él, la Juana Pérez, Azcona
y Lumbreras de una manera inimitable; que fue lo que
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hizo el éxito de aquella mi extravagante elucubracién,
forjada con tan heterogéneos elementos.

La Juanita, disfrazada de sobrino del molinero, cantando
la canciéon de Iradier para dormir a Azcona, arrancéd
aplausos hasta de las bambalinas; pero repito que el éxito
de esta obra se debi6 al esmero con que los actores la
representaron, y al gasto con que la empresa la decoro;
pagando ademas las palomas, los versos y las flores que
sus amigos, y no el publico, me arrojaron la primera
noche. Lombia no se descuidaba, y era preciso que las

obras que yo para él escribia no tuvieran éxito inferior a
las de Latorre™ (1799).

Después narra sus relaciones con Romea (1813-1868), su
“extrafa amistad” con el mismo (1817). En cualquier caso,
Romea le pide una obra y Salustiano Olézaga le sugiere
que haga algo sobre EI pastelero de Madrigal y éste sera el
origen de su Traidor, inconfeso y martir. Mas en el pensa-
miento de Zorrilla habia una cierta desconfianza en la
forma de actuar de Romea y de representar el papel del rey
Don Sebastian. Segan Zorrilla tuvo un didlogo con el actor
antes del comienzo de los ensayos, donde se encuentra tal
vez el origen de su desafeccion por el teatro después de
esta obra -la mas perfecta y la dltima hasta que retome el
género a su vuelta a Espafia muchos afios después-. Tal vez
aqui se halle el origen -entre otras razones- de su extrafie-
za de un mundo en el que tanto descoll6, pero que es un
mundo que desaparece, es de alguna manera el final del
romanticismo y el final de una manera de representacion
que se ve sustituida por otra que se adectia mejor al mode-
lo realista que va a terminar por tr1unfar Romea no es
como Latorre, como le dice Zorrilla: “ta y Y Y0, como actor
como poeta, no somos el uno para el otro” (1818). Y a con-
tinuacion:

“Tu crees que la verdad de la naturaleza cabe seca real y
desnuda en el campo del arte, mas claro, en la escena: yo
creo que en la escena no cabe mas que la verdad artisti-
ca. Desde el momento en que hay que convenir en que la
luz de la bateria es la del sol; en que la decoracion es el
palacio o la prisiéon del reyo D. Sebastian; en que el jubén,
el traje y hasta la camisa del actor, son los del personaje
que representa, no puede haber en medio de todas estas
verdades convencionales del arte y dentro del vestido de
la creacion poética, un hombre real, una verdad positiva
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de la naturaleza, sino otra verdad convencional y artisti-
ca; un personaje dramaético, detrds y dentro del cual desa-
arezca la fisonomia, el nombre, el recuerdo, la persona-
lidad , en fin, del actor.
[...]
Ta que has creado la comedia de levita, que se ha dado
en llamar de costumbres: que puedes presentarte, y te
presentas a veces en escena, conforme te apeas del caba-
llo de vuelta del Prado, sin mas que quitarte el polvo y
sin polvos ni colorete en el rostro: pero en estas escenas
copiadas de nuestra vida de hoy, dialogadas por perso-
najes que son a veces copias de personas conocidas, que
entre nosotros andan, que con nosotros viven y hablan,
ta, que con ellos vives y que eres de ellos conocido, no
estorbas y no pareces intruso. Tt eres Julidan Romea, y
puedes serlo en la comedia actual: pero el drama es un
cuadro, es un paisaje, cuyas veladuras, que son el tiempo
y la distancia, se entonan de una manera ideal y poética,
en cuyo campo jura y se tira a los ojos la verdad de la
naturaleza, la realidad de una personalidad: yo necesito
un personaje para el papel de mirey D. Sebastian” (1818).

Frente a todo este discurso el comed1ante le asegura que
tendra su personaje y Zorrilla apuntilla: “Eso, eso quiero;
que representes y no te presentes” (1819) Pero “sali6
Julidn; present6 y no represent6 su personaje” (1820).

Todo lo contrario que sucedera con Matilde y Barroso,
ambos se identifican con su personaje. De ella dice que era
“la actriz mdas poética, sentimental y apasionada que

hemos conocido en nuestro moderno teatro espafiol”
(1820):

“Matilde no se habia dejado seducir ni contaminar con el
exagerado y revolucionario lirismo de la lectura y recita-
cion salmodiada, que Espronceda y yo dimos a nuestros
versos, no; Matilde recitaba sencilla, clara y naturalmen-
te, saliendo de su boca los periodos y estrofas como
esculpidas en ldminas invisibles de sonoro cristal, y los
versos y las palabras como perlas arrojadas en un plato
de oro” (1820).

Nos la presenta como quien hizo que la obra triunfara,
frente a Romea, siempre en papel de representarse a si
mismo. De esta manera, como se recordara, la presentacion
del héroe en esta obra se dilata hasta el final del primer
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acto, siendo el personaje de Aurora quien tiene mucho que
ver con las expectativas ante la salida de Gabriel-D. Sebas-
tidn-, asi “Matilde hizo y dijo la escena XI del acto primero
con flexibilidad, [...]; y aﬂ retirarse acompafiada de un
aplauso general, dejé completa la exposicion, prevenido el
publico a favor de la obra y enflorada con una guirnalda de
poesia la puerta del fondo, por la cual iba a presentarse el
misterioso protagonista” (1820)

En el segundo acto, en la escena XI, Matilde hace llorar
al autor y enternece al publico y concluye “Matilde rever-
beré con tal intensidad, rebosé tan profusamente sobre la
verdad de Romea, que envuelta y arrebatada en la poesia
de Aurora, concluyé la escena en universal aplauso”

1821).

( Ya) en el altimo acto, cuando el inconfeso pastelero se
dirige al patibulo, siente Zorrilla que la verdad de la natu-
raleza supera a la poesia y que esta en duda el éxito de la
obra, pero de nuevo la verdad del arte surge cuando Auro-
ra recobra el sentido y la voz; con la anagnorisis final se cie-
rra la obra, cae el tel6n y tras un momento de silencio el
triunfo de la misma; sin embargo, la obra para Zorrilla
finalmente no gustd y a los pocos dias la quita del cartel
Romea. Pero a modo de colofén el poeta vallisoletano nos
informa que después de un tiempo Catalina, que estaba en
la formaciéon de Romea, forma compafifa y al lado de
Matilde representa, de nuevo, el drama con extraordinario
éxito, quedando de repertorio en provincias y en América
1823).

( Ta)l vez para comprender el desencuentro entre Zorrilla
y Romea convenga tener en cuenta el retrato que hacen del
actor Narciso Diaz de Escovar y Francisco Lasso de la
Vega:

“Sus modales eran sueltos, corrientes naturales, Su decla-
macioén no se salia jamas del tono en que se desarrollan
las charlas de la vida. Cuando habia que exponer una
pasion se hacia sin §ritos, sin desplantes, sin aporrea-
mientos. [...] Romea lo hacia con portentosa naturalidad,
sin prorrumpir en alaridos, sin caer en exageraciones, sin
buscar efectos. Porque los efectos salian espontaneamente
del arte exquisito de Romea [...]".

También hay que entender que el paradigma en el que
siempre se mueve Zorrilla es en una forma de diccion
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opuesta tanto a la neoclasica® como a la de Romea, que sus
obras necesitan de una mayor aceptacion de la convencion,
y que podemos imaginar por la forma en que el poeta pin-
ciano recitaba y que tantos éxitos le otorgo: “[...] no podré
olvidar los movimientos, la entonacién, las inflexiones y la
fisonomia del vate, cuya pequena figura se redoblaba al
declamar en formas distintas, oséanse de comediante de la
lengua y de buen tragico, varias escenas y dialogos de San-
cho Garcia, de Traidor, inconfeso y martir y de El zapatero y el
rey”?. Por lo que el propio Zorrilla dice, parece que aparte
de una necesaria distancia a la hora de representar sus dra-
mas, también su recitado al que califica de “exagerado y
revolucionario lirismo” y tenia algo de “salmodia” (1820),
era bastante extremo -achaca a esta novedad también el
impacto que supuso su puesta de largo en el mundo de las
letras, cuando recita su poema dedicado a Larra el dia de
su entierro-.

El drama romantico, y particularmente el zorrillesco, no
se acomoda a una representacion naturalista, sino que
necesita mas bien de cierto énfasis®, lo que no quiere decir
que no se sienta la diccion como natural y que un actor
como Latorre logre dar esa sensacion, algo que vemos es
reseflado desde el estreno, como es el caso del comentario
que transcribo de El Laberinto: “hay grande naturalidad en
todos sus modales, y los ademanes son los que convienen
en todas las situaciones del drama a un hombre noble, alti-
vo, liberalmente arrojado, audaz, emprendedor y domina-
do por el deseo de desenfrenadamente el impetu de sus
pasiones. El actor esta sentado, habla, escribe, da la carta,
razona al hostelero con el mismo aire, tono y ademén que
parece habla de hacer todas aquellas cosas el mismo don
Juan Tenorio [...] se bosqueja ya el caracter del personaje
en la mimica del actor, parte mas dificil de su arte”3'.

Tal vez Fernandez Cifuentes da en el clavo cuando
habla de “filosofia del espectaculo” en el teatro de Zorrilla
y ésta es la causa de su desencuentro con Romea:

“Zorrilla parece recriminar a Romea una falacia filosofi-
ca: que desdenie o pase por alto la diferencia entre el actor
y el personaje; es decir, que permita a una supuesta inte-

ridad de lo real suplantar a la inevitable fabulacion de
todo lo teatral. Zorrilla, que ha heredado de Calderén no
sOlo la nocion del gran teatro del mundo, sino sobre todo
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la del gran mundo del teatro, entiende sin duda, que en
cualquier escenario la identidad es necesariamente pro-
blematica: no es que pueda ser objeto de dudas, equivo-
cos, encubrimientos; es que nace como encubrimiento,
como mascara. Identidad y disfraz -algtn modo de dis-
fraz- son inseparables en el teatro: la impostura es su
condicion, no una de sus anomalias o de sus aventu-
ras”.

Ese teatro que escribe el vallisoletano conlleva una espe-
cial teatralidad que impone su verdad mas alla de la reali-
dad y de la historia, es el mundo del teatro que crea un
mundo de ficcién, un mundo posible engendrado por la
imaginacién del poeta y enmarcado por el actor, poseido
por el papel y que da vida a esa alternativa de la crénica
historica.

En este nuevo episteme el elemento verbal deja de tener
relevancia, pues se aligera de materiales retdricos y se mul-
tiplica el movimiento en la escena; es decir, frente a obras
que tratan de convencer y ensefar, otras que lo tnico que
pretenden es representar una historia y crear un impacto
emocional en el espectador®. Lo que va a suceder tempra-
namente es que drama y comedia se aburguesan y se car-

an de elementos morales, de manera que el modelo paté-
tico del drama burgués va perdiendo fuelle, aunque siem-
pre el melodrama y el romanticismo estaran vivos en la
centuria.

Hay todo un camulo de problemas que cierran la fructi-
fera carrera teatral de Zorrilla que queda en suspenso al
salir de Espafa y no regresar hasta muchos anos después,
una vez terminada su aventura mejicana: el profundo trau-
ma que supone la muerte de su padre, y la convicciéon de
su rechazo, de que nunca le quiso, y las disensiones con su
mujer, tal vez la razén fundamental de su alejamiento de
Madrid. Recordemos también que la crisis es tan profunda
que le es imposible terminar el libro poético Maria y que
debe echar mano del escritor venezolano Heriberto Garcia
de Quevedo, que es quien lo culmina, pues él esté total-
mente bloqueado para escribir un verso®. Pero, tal vez
haya un factor més, cuando a su vuelta a la Corte desde
Torquemada, solucionados ya todos los papeles y deudas
conectados con la herencia paterna, se encuentra con un
cambio radical en el mundo escénico de la capital. Me
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refiero a la fundacién del Teatro Espafiol, acontecimiento
que en sus Recuerdos rememora con evidente ironia y dice:

“Bajo la proteccién y la subvencién del Gobierno y bajo la
direccion de los mas sabios e inteligentes literatos, iban la
flor de los cémicos, los maestros viejos y los genios nuevos
a dar a conocer e infiltrar en el pueblo de Madrid las obras
maestras de nuestros autores y el buen gusto literario,
estragado por los excesos de los dramaturgos revolucio-
narios que le habiamos corrompido” (1855).

Es decir, siente que el ambiente teatral es diferente al
que dejo y que esa nueva atmosfera se levanta contra él y
contra sus compafieros de generaciéon. La obra que se
representa es El si de las nifias, pero por los actores, y lo que
se dice en los entreactos, la conclusion que saca es que se
trata de una

“Reaccion cldsica, como hoy de una reaccioén carlista, y
de dar sobre el teatro toda la preponderancia posible a la
Academia y a los aspirantes a elg: al elemento estéril de
de la erudicién académica, que nada produce, pero que
aspirando a saberlo todo, todo quiere que le esté someti-
do; y que atento s6lo a las teorias, a las reglas y a la
forma, que es el circulo en que su improductivo saber se
encierra, quiere coartar, dominar y avasallar al instinto
innato, a la inspiracién espontanea, a la facultad creado-
ra del genio que produce las obras, el estudio de las cua-
les ha producido las reglas. Esta es la consecuencia natu-
ral de todas las revoluciones, asi literarias como politicas,
y éste es el procedimiento de todas las reacciones” (1856).

Dicho lo cual se demora sobre el valor progresivo de la
historia y su cardcter providencialista y asi interpreta la
revolucion roméntica que, a pesar de todo, fue beneficiosa,
concluyendo: “Y asi sucedié con nuestra fogosa y desata-
lentada, pero necesaria y espontanea, revolucion romanti-
ca” (1856); para nada mas decir sobre esa reaccion clasicis-
ta a la que alude. ;Qué es lo que podemos concluir de estas
palabras? Es evidente que no quiere polemizar -de otra
manera se habria extendido mas por menudo sobre el
asunto-, pero también, que la espina sigue clavada en él, a
pesar de los afios transcurridos. Es como si aquello hubie-
se sido la dltima gota que colma el vaso y se viniera a
sumar a los otros problemas personales antes aducidos. La



Ricardo de la Fuente Ballesteros

vuelta clasicista es la muerte del drama roméntico -al
menos asi lo interpreta él-, el final de una época que fluye
hacia el realismo agudo, un teatro dominado por Romea y
donde la poesia ya no tiene lugar, sélo la verdad de la
naturaleza®. Sobran los Latorre y también sobran los Zorri-
l1a%. De aqui el nomadismo de nuestro poeta, es su forma
de rebelién, su no renunciar a quien es, aunque renuncie
en verdad al teatro y casi a la poesia. Su exilio, es una
movilidad que se enfrenta al estatismo de su patria y su
control -la imposicién de nuevo de las reglas-, es, como
Don Juan, un ser apegado a un antifaz, y errante, por defi-
nicion.
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Recuerdos del tiempo viejo se hacen por esta edicion.

4 Jestis Rubio Jiménez. “Los tratados de declamaciéon y las
ensefianzas teatrales en los siglos XVIII y XIX”. ADE teatro:
Revista de la Asociacion de Directores de Escena de Espatia,92 (2002):
125. También del mismo autor “El arte escénico en el siglo XIX”,
en Javier Huerta Calvo (dir.). Historia del teatro espariol. 1I. Del
siglo XVIII a la época actual. Madrid: Gredos, 2003: 1803-1852.

5 Félix Enciso Castrillon. Ensayo de un poema de la poesia en tres
cantos, Madrid: Imprenta José Lopez, 1799: 10.

6 Sobre estos aspectos vid. los trabajos de José Checa Beltran.
“Verosimilitud y maravilla en la poética espafiola dieciochesca”
Anthropos 154-155 (1994): 32-38; “Notas sobre el concepto diecio-
chista de belleza: Luzan”. AA. VV., Estudios Dieciochistas en
Homenaje al Profesor José Miguel Caso Gonzalez. Oviedo: Universi-
dad de Oviedo-Instituto Feijoo de Estudios del Siglo XVIII,
1989): 1, 181-194; y Razones del buen gusto (poética espariola del neo-
clasicismo). Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cienti-
ficas, Instituto de Filologia, 1998. Asimismo, Joaquin Alvarez
Barrientos. “Del pasado al presente. Sobre el cambio del concep-
to de imitacion en el siglo XVIII espafiol”. Nueva Revista de Filo-
logia Hispanica XXXVIII (1990): 219-245 y “Problemas de método:
la naturalidad y el actor en la Espafia del siglo XVIII”. Quaderni
di Letterature Iberiche e Iberoamericane 25 (1996): 5-21. Igualmente
imprescindible es el libro de José Luis Gonzalez Subias. El actor
convencional frente al actor naturalista. Reflexiones en torno al arte de
la declamacion en Esparia. Madrid, Edit. Visén Net, 2003.

71gnacio Luzan. La poética o reglas de la poesia en general y de sus
principales especies (Ediciones de 1737 y 1789): Con las memorias de la
vida de don Ignacio Luzain escritas por su hijo. Introduccién y notas
por Isabel M. Cid de Sirgado. Madrid: Cétedra, 1974: 213.

8 Vid. Jestis Rubio Jiménez. El teatro en el siglo XIX. Madrid:
Playor, 1983: 177-178.

? José Zorrilla. Obras Completas: 1754-1755.

10 Parece que el pateo de una obra no era la norma, pero si
habfia frecuentes desérdenes, pues, aparte de alusiones en las cri-
ticas, en el reinado de Fernando VII la autoridad tuvo que impo-
ner sanciones para evitar escdndalos, como se puede leer en el
Bando Real de 1826 que reproduce David Th. Gies. Theatre and
politics in nineteenth-century Spain; Juan de Grimaldi as empresario
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and Government agent. Cambridge: Cambridge University Press,
1988: 191-194. También Fernando Ferndndez de Cérdoba habla
de la violencia de las manifestaciones del publico en Mis memo-
rias intimas, Madrid Atlas, 1966: 11, 307.

1 No todos elogiaran el efecto, como Nicomedes Pastor Diaz
que, en un articulo publicado en El Conservador el 14 de octubre
de 1837 dice: “Otros defectos hay que resultan de lo que pudo ser
recelo de la empresa al poner en escena una obra cuyo éxito igno-
raba. Pudiéramos citar algunos, pero nos contentaremos con
advertir que la sombra de don Enrique en el tercer acto hubiera
podido ser ridicula, sin el talento y los esfuerzos de Latorre. Hay
en el dia otros medios de ejecutar esas apariciones con ilusion y
grandeza. Afortunadamente el espectador no ve la sombra de
don Enrique en el lienzo iluminado. Donde ve aquel fantasma,
donde se aparece, donde se debe ver y pintarse es en el sem-
blante del actor”, en Obras Completas (Madrid: Atlas, 1969); I, 117-
118, ed. de José Maria Castro y Calvo.

12 También hay que tener en cuenta en relacion a esto los libre-
tos que se conservan con los apuntes destinados a la representa-
cion. Vid. al respecto Monserrat Ribao Pereira. Textos y presenta-
ciones del drama historico en el romanticismo espariol. Pamplona:
EUNSA, 1999. También su articulo “Acerca de los Apuntes y sus
posibilidades en el estudio del teatro roméntico espafiol”. Esparia
contemporanea: Revista de literatura y cultura 12-2 (1999): 67-86.

13 Breton en “De los acompafantes” también muestra su
preocupacion e interés por el movimiento de los actores:
“Ordenar la colocacién de los actores cuando se representa un
drama, y disponer previamente cuando y c6mo deban mudar
de posicion, ya individual, ya simultaneamente, segun lo exijan
las diferentes vicisitudes que en su progreso origina la fabula,
es operacion que parece estar al alcance de cualquiera; y sin
embargo para desempenarla con acierto se necesita no vulgar
talento, y més que mediana practica de escena” (Obra dispersa:
88). Un trabajo sobre las 1deas actorales de Breton es el de Joa-
quin Alvarez Barrientos: “Sobre la teroria del actor en Manuel
Breton de los Herreros”, en José Carlos de Torres Martinez
Cecilia Garcia Antoén (eds.), Estudios de literatura espariola de los
siglos XIX y XX. Homenaje a Juan Maria Diez Taboada. Madrid,
CSIC, 1998: 148-155.

14 Escritos sobre teatro: 319-320.

1> Manuel Bretén de los Herreros. Obra dispersa. “El Correo
Literario y Mercantil”. Edicion y estudio de J.M. Diez Taboada y
J.M. Rozas. Logrofio: Instituto de Estudios Riojanos, 1965:153-
154. Sobre este tema vid. el trabajo de Pau Miret. Las ideas teatra-
les de M. Breton de los Herreros. Logrofo: Instituto de Estudios
Riojanos, 2004: 115-140 y particularmente la diferencia entre
“verosimil” y “verdadero” 116-117.

75



76

La verdad de la naturaleza frente a la poesia: Zorrilla vy ...

16 Por otro lado, en Zorrilla es habitual el mantenimiento de
las mismas, particularmente las de tiempo y accién en sus come-
dias, si bien la primera como mimetizacion de la comedia de
capa y espada aurisecular, como sefialo en “Aspectos de la tea-
tralidad romantica: las comedias de Zorrilla”. Ana Sofia Pérez-
Bustamante, Alberto Romero Ferrer y Marieta Cantos Casenave
(eds.). Historia y critica del teatro de comedias del siglo XIX: ...Y Ia
burguesia también se divierte. El Puerto de Santa Maria, Fundacion
Munioz Seca-Ayuntamiento de El Puerto de Santa Maria, 1995:
237-251. En relacién a Breton, vid. la obra citada de Miret: 96-114.

17 Carlson Marvin. “Hernani’s Revolt From the Tradition of
French Stage Composition”. Theatre Survey XIII-1 (1972): 1-27.

'8 Obra dispersa: 106. Esta es la razén que este mismo autor
ponga en cuestion el uso de apartes y monoélogos. Vid. al respec-
to los trabajos citados de Miret (pp- 185-189) y Alvarez Barrien-
tos, “Del pasado al porvenir..

1 También aqui y como complemento del estudio del perso-
naje esta la perfecta caracterizacion del mismo, donde la investi-
gacion artistica, la documentacion y el vestuario son elementos
undamentales. Zorrllla nos conserva este documento de la perfo-
mance de Latorre: “presento la figura del rely como un modelo de
estatuaria; apoyado el brazo izquierdo en el respaldo de un sillén
blasoneado de castillos y leones, y el derecho en una enorme
espada de dos manos. Vestia un jubén grana con dos leones y dos
castillos Cruzados, bordados en el pecho; un calzén de pie, antea-
do y ajustado, sin un arruga, borceguies grana bordados y con
acicates de oro, y gola y puno de encaje blancos; tocando su cabe-
za con un ancho aro de metal, que asi podia tomarse por birrete
como por corona; de debajo de la cual, asomando sobre la frente
el pelo, cortado en redondo y cayendo por ambos lados las dos
guedejas rubias, encuadraban un rostro copiado del busto del
sepulcro del rey Don Pedro en Santo Domingo el Real” (1761).

20 Carlos Latorre hubiese dicho lo mismo, como consta en su
obra sobre la declamacion, pues el actor esta tan “estrechamente
unido al autor, que colocandose el primero en lugar del perso-
naje que representa, debe completar el pensamiento del segundo
de quien es intérprete”, en Noticias sobre el arte de la Declamacion
que puede ser de una grande utilidad a los alumnos del Real Conserva-
torio. Madrid: Imprenta Jenes,1839: 6.

21 De Latorre dice Luis Calvo Revilla que evitaba “siempre en
la representacion de la tragedia todo lo que tiene empaque clasi-
co y enfatico para dar a los tipos un sentido humano actualizado,
cuyo verismo borrase el tépico literario de la pasion abstracta
propio de lo consagrado por los canones académicos”, en Actores
célebres del Teatro del Principe o Espariol, siglo XIX: Manera de repre-
sentar de cada actor. Anécdotas y datos biogrdficos. Madrid: Impren-
ta Municipal, 1920: 32.
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22 Breton. Obra escogida: 62-63.

2 Ideas generales sobre el arte del teatro y Manual de declamacion
para uso de los alumnos del Real Conservatorio de Madrid. Madrid: F.
Abienzo, 1859.

 Por ejemplo el tratado de Fermin Eduardo Zeglirscosac.
Ensayo sobre el origen y naturaleza de las pasiones, del gesto y de la
accion teatral, con un discurso preliminar en defensa del ejercicio del
comico (Madrid: Sancha, 1800). Vid. el trabajo sobre esta obra de
E. Doménech Rico. “Zeglirscosac desvelado o el abogado sensi-
ble”. Dieciocho 27-2 (2004): 219-232.

2 Cfr. Javier Vellon Lahoz. “El injusto medio del actor: Isido-
ro Maiquez y sus tedricos”. Evangelina Rodrlguez Cuadros (ed.).
Del oficio al mito: El actor en sus documentos (Valencia: Universidad
de Valencia, 1997): 11, 311-338; “Isidoro Maiquez y Dionisio Solis:
en actor en la evolucién de la dramaturgia en el siglo XIX”. Ana
Sofia Pérez-Bustamante, Alberto Romero Ferrer y Marieta Can-
tos Casenave (eds.), Historia y critica del teatro de comedias del siglo
XIX:...Y la burgquesia también se divierte (El Puerto de Santa Maria:
Fundaciéon Mufioz Seca-Ayuntamiento de El Puerto de Santa
Maria, 1995): 370-376; y su ed. de Andrés Prieto. Teoria del arte
dramdtico (Madrid: Fundamentos, 2001).

26 “Para coronar su obra cre6 también una manifestacion
suprema del arte del actor; el arte del silencio”, en Enrique
Funes. La declamacion espariola (bosquejo historico critico). Sevilla:
Diaz y Carballo, 1894: 504.

>’Historia del teatro espaiiol. Comediantes-escritores-curiosidades
escénicas. Barcelona: Montaner y Simén, 1924: 111.

6 No voy a entrar en el modo de escenificar y el movimiento
de los actores, etc. en el XVIIL. Un atil y completo trabajo sobre
este tema se encuentra en Pierre Peyronnet. La Mise en scene au
XVIIIe siecle. Paris: A.-G. Nizet, 1974.

29 Doctor Thebussem (pseudénimo de Mariano Pardo de Figue-
roa), en Thebussianas, Narciso Alonso Cortés. Zorrilla. Su vida y su
obra (Valladolid: Santarén, 1943): 917.

30 La poética de Zorrilla se acomoda a estas palabras de Pablo
Alonso de la Avecilla “;Es poeta romantico el que dotado de una
imaginacion volcénica todo lo anima con su voz, a todo da vida

movimiento y manda a la naturaleza, y domina los cielos, nos
habla al corazén, y nos arrebata como un torrente, con sublimes
imagenes, con robusta entonacién, con lenguaje profético y sen-
cillo? [...] Esto es la poesia” (Poética trigica. Madrid: Imprenta
que fue de Bueno, 1934: 56).

31 El Laberinto. 16-1V-1944: 128.

32 Luis Fernandez Cifuentes. “El teatro de José Zorrilla”. Vic-
tor Garcia de la Concha (dir.). Historia de la Literatura Espariola.
Guillermo Carnero (coord.). Siglo XIX. I. Madrid: Espasa-Calpe,
1997: 376.
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33 A este respecto vid. el trabajo de Ermanno Caldera. “De la
tragedia neoclasica al drama histérico romantico: por qué
como”, en E. Caldera y R. Froldi (eds.). Entre Siglos 2. Roma: Bul-
zoni, 1993: 67-74.

3t Para este tema vid. el articulo de J. Dowling y Russell P.
Sebold. “Las singulares circunstancias de la publicacion de la
Maria de Zorrilla”. Hispanic Review 50 (1982): 449-472 y mi intro-
duccion a José Zorrilla, Antologia poética.Madrid: Espasa-Calpe,
1993.

35 En el afio 1853 Eugenio de Ochoa dice: “La verdad material,
tal cual la ve todo el que tiene ojos en la cara, no es la verdad que
se busca en el arte; mas diremos, es incompatible con él. Por eso
en todas las bellas artes, inclusa la declamacion, somos tan deci-
didamente adversarios de la escuela llamada naturalista”
(“Revista dramética”. La Espara. 8-V-1853).

3% Con esto no quiero decir que el movimiento romantico no
siga existiendo, pues, ademas debemos recordar cémo este para-
digma recorre todo el llamado realismo, como acaba de recordar
un reciente trabajo de Denise DuPont (Realism as Resistance:
Romanticism and Authorship in Galdos, Clarin, and Baroja. Lewis-
burg: Bucknell UP, 2006). También en la forma de actuacion el
modelo expresivo seguird en funcionamiento con actores como
José Valero y después Antonio Vico.



