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DEL AMATEURISMO A LA
ROFESIONALIZACION
ARTISTICA E INDUSTRIAL

|

CriSTINA QUIROGA

NIVERSIDAD AUTONOMA DE ENTRE Rios

1 concepto de actor en el Siglo de Oro

" En Espafia, el término actor, literalmente “persona que hace”,

‘a0in no aparece registrado en el Tesoro de la lengua castellana de

ovarrubias (1611), logro que obtiene en el Diccionario de Auto-
ridades que dice: “entre los comediantes, al que representa con
primor se le llama buen actor” (Rodriguez Cuadros, 2003, 663),
mediando en su formacién profesional una técnica artistica en
el sentido aristotélico que parte de un sistema de reglas extraidas
de la experiencia para crecer en el perfeccionamiento de una
accion; de esta manera, el concepto de actor, se construye por
una fejné o ars, sin que los actores del siglo d4ureo hayan tenido
plena conciencia de esta construccion teorica.

. Los actores heredaban por transmision oral los conocimientcs
técnicos surgidos de la experiencia corporal sobre el escenario v
configuraban de manera intuitiva los signos de la representacicn
de los textos de los dramaturgos que engendraban tipos, perso-
najes o clichés consumidos con éxito por el publico espafiol.

. Rodriguez Cuadros (2003, 664) sostiene que el actor no en-
traba en los ensayos con el Arte Nuevo bajo el brazo sino cor
la memoria corporal de la experiencia vivida y oida sobre jas
tablas, era una experiencia genealdgica, que los llevaba muches
veces al fracaso de la puesta de la obra, como dice Tirso de
Molina en Los cigarrales de Toledo (1624):

Muchas comedias [...] las han desacreditado los malos
representantes, ya nor errarlas, va por novestizlas, y ya
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por ser despropositados los papeles para las personas
que los estudian, las cuales, después que caen en otras
manos o mas cuidadosas o mas acomodadas, vuelven
arestaurar, con el logro, la fama que perdieron. [...] La
segunda causa [...] de perderse una comedia, es por lo
mal que le entalla el papel al representante (449-451).

cuadros (2003, 656) cita a Lope de Vega cuando, enla Docena
' parte de sus comedias, recuerda al lector que :

[...] bien sé que en leyéndolas te acordaré.s de las
acciones de aquellos que a este cuerpo sirvieron de
alma [...].

Planteando un doble juego entre lo visib}e (corporal y ex}_n-
bicionista) y lo invisible (oculto o solo escrito). Los personajes
de las obras que definian clara'm.ente los estratos soc1a1<_as,
coadyuvaban a desestabilizar la rigidez estamental en la socie-
spafiola.

daIfloi fctores practicaban la caridad socia}l donan_do 1_os bene-
ficios de las representaciones a 10; hospitales o mstm}tos_de
caridad como coartada moral y religiosa en el procleso.de mnstitu-
cionalizacion econdmica del teatro espafiol. D~eb1an inscribirse
obligatoriamente en la Cofradia de Nuestra L'S‘en.ora de la Novena,
una agrupacion de actores y autores c_qnstltulda en 1630, que
funcionaba en la iglesia de San Sebastidn de Madrid. La cons-
- tituciéon de la cofradia protegia a sus mlembrf)s en la vejez y
la muerte, bajo juramento de fidelidad a la practica c:atohcg y
a la virgen madre, santa patrona de los cofrades, esnpulanldo
las ganancias, multas por faltar a los ensayos y la suma que Ctlas
- autores debian pagarles por cada una de la§ _entradas, gozando
. de los mismos derechos las esposas y los hijos menores.

por el ambito oficial y religioso. En los siglos XVI y XVI
el oficio del actor contintia siendo heredero de los limite’
morales y sociales que la Iglesia catdlica sostuvo con crue
lucidez durante los tiempos medievales. La presion ideold
gica de la ortodoxia catélica de Trento que atacaba al teatrq
accedia a concederles su incorporacién al cuerpo social de 1
Republica vigilando celosamente su conducta, de lo contrario
la aplicacion de la censura los condenaria severamente. E
1598, Lupercio Leonardo de Argensola (Controversias: 68*
Rodriguez Cuadros, 2003, 655) los sittia en una zona margina
y despreciable escribiendo:

Las sabandijas que cria la comedia son hombres aman-
cebados, glotones, ladrones, rufianes de sus mujeres y
que asi ellos como ellas con estas cosas son favorecidos

y amparados de tal manera que para ellos no hay ley

i prohibicién [...]. Del amateurismo a la profesionalizacion de la técnica actorai

Los religiosos afirmaban que toda su gente era haragana
y viciosa porque no pertenecian laboralmente a los oficios
tradicionales del sistema, gozando de una vida libre con
total desparpajo. Paradojicamente, esta mitificacion que lées
atribuia una falsa bohemia acompafiada de vidas viciosas y
anormales, no impidi6 que el cuerpo de los actores haya sido
también valorado como vehiculo de la construccion metaférica
del sistema estamental, favoreciéndolo y construyendo una
conciencia comun. En la progresiva dinamica de clases de la
época, el actor desempefio el papel de enlace entre las clases,
mixturando los valores y homogeneizando las conciencias
al poner en escena lo que la sociedad queria ver. Rodriguez

En el siglo XV, los cémicos de la legua recorrie,rop un carnlbr‘;o
desde el cuerpo solitario marginal al Cuerpo multiple y estabie
que instituy6 la formacion de compaﬁlas teatrales.

Esta corporalidad progresiva esta documentz}da por Agust?
de Rojas en EI viaje entretenido (1604) (denguez Cuadro:
2003, 656) con personajes como el Bulult (un representa_n';
solo que recorria los pueblos caminando con alg}ma corned_la S
loa), Naque (dos hombres que hac_en un entremés, autos, dicen
octavas y loas a cambio de algtin dinero), Gangarilla (una corf--
pafiia de tres o cuatro hombres, hacep entremeses) y Campaleo
(una mujer y cinco hombres). Los tipos teatrales .evolucmn_an
desde la dama a las alusiones metateatrales con tipos como'el
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necio, el bravo, el mal sufrido, el porfiado, el celoso, el tierr
y el enamorado. : ;

Enesta progresiva suma de cuerpos y de elementos materialg
todos actuaban a cambio de la comida y dormian en el suel
o en los pajares. Es el momento en que se van creando progr,
sivamente los repertorios y los repartos, dando nacimiento
la compaiiia real o de titulo, con una relacién contractual qu
supera el amateurismo de supervivencia de los primeros conj
cos de la legua. ]

gestual, obligandolo a utilizar un registro mayor y remarca_ble.

En los tablados de los corrales de comedia de apenas treinta

metros cuadrados se le hacia dificil mantener la atencion de

los espectadores, estando obligado a conocerlo 'pert."c?ctamente

ara poner la pose efectivista, controlar la respiracion o cam-

biar los desplazamientos corporales en el MmOomento necesario.

Esta gramatica espacial del corral de cqmedlas y del Buen I}e-

tiro daba la impresion de ser un espacio cerrado, tenia pafios

negros en el fondo y decoraciones pmtadas‘ en los mchc,)S que
distraian la atencion del ptblico de sus movimientos escenicos
y sobre todo, de su gestualidad emocional. Por este motivo,

{os autores compusieron a sus persona}jes'y a sus actores con
un mayor registro histri()nico-expreswms'ta. El actor deb}a
¢onstruir el papel que representaba en medio d? una s'1,tuac1on
complicada por los objetos y elementos c'le la dlsposmmn esce-
nografica, aborddndolo desde fuera hacia dentro. La oratoria
¢lasica le dio las preceptivas basicas para el uso de la voz, que
debia congeniar con la arquitectura del verso corto por una
cuestion de espacio en los tablados del corral y debia aplicar un
movimiento narrativo horizontal o se ubicaba en el borde del
tablado cuando ocasionalmente necesitaba enfatizar una parte
de su parlamento; ademads, contaba con_los VErsos octpsﬂébmos
que le permitian moverse en el escenario. El mejor ejemplo Qe
declamacion actoral nos lo da Calderon de la Barca en La vida
es suefio, con rimas cortas y regulares que ponian a prueba la
capacidad mnemotécnica del actor y la agilidad del apuntados,
sin entorpecerle al pblico el entendimiento de las palabras por
el ritmo musical interno.

Los dramaturgos se formaban con la lectura de métodos que
coadyuvaban a la formacion actoral en la escritura de sus obras
(Rodriguez Cuadros, 2003, 668/9). Entre otros, contaban con 1?3
quirogramas de John Bulwer y sus ﬂustrac1on¢s sobre el métoda
para ensefiar a hablar a los sordomudos; por ejemplo, el de ploro
retorcerse las manos para indicar desesperacion, el de indignar
golpeandose el pecho con las manos, el de puq’eo taparse el rostro
para manifestar vergilenza, el indico para indicar o hacer sefiales
con el dedo, el admiror levantando las manos, el silentium indico
con el dedo en la boca, entre otros (ver imagen en pagina 115).
Juan Pablo Bonet en su Redaccion de las letras y arte para ensenar a

La evolucion de la técnica actoral
El corpus documental sobre la técnica actoral nos da elements
para su construccion histérica en el &mbito de la teoria teat?
como, por ejemplo, las acotaciones que hacen los textos teatralds
revelando el trasfondo de prejuicios morales en las aparienc
corporales de los actores y proporcionandonos un 1éxico tedrioh
muy valioso que preanuncia el método stanislavskiano ¢4
temporaneo, que, como afirma Rodriguez Cuadros (2003, 66
indican una accion natural y mimética, dentro del campo gestu
entendible por el publico (aunque marcando el sentido fingido del
acto en cuestion). Ejemplificamos con el caso de Lope de Veg:
cuando acota en Lo fingido verdadero: “ Finjase un trueno, v él caiff
en el suelo, como que le hubiese dado el rayo”, o el de Cervantes ¢
El rufian dichoso. “sale Antonia, con su manto, no muy aderezadg;
sino honesta”, destacando el trasfondo de prejuicio moral:d
personaje. Este 1éxico nos aclara sobre la técnica gestual y |
movimientos en el escenario de los actores, que no requerian
solamente de la memorizacidn del texto recitado, sino de un
entrenamiento técnico de la memoria emocional expresads
con gestos y palabras equilibradas en su accionar. Segun Lope
Pinciano (Rodriguez Cuadros, 2003 670) el codigo gestual 3¢
inspiraba en la actuacion natural, sin embargo, en la practic
la actitud corporal y vocal desbordaria las emociones interios
res del personaje, porque lo verdadero y lo verosimil tienen |
capacidad de persuadir al espectador, exigiéndole al actor un
sobreactuacion expresionista. :
El espacio fisico en el que se representaban las obras no lo
favorecia en el alcance de la voz o en la visualizacion de 10
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hablar a los mudos (Madrid, Abarca Angulo, 1620) es citado
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pong

Calderén de la Barca en Masianas de abril ¥y mayo: 1] Las compafiias teatrales
No quiero entenderos nada ;;T El cuerpo del actor, por tanto, hace historia del teatro, no

simplemente la ilustra (Rodriguez Cuadros, 659) convirtiendo
al teatro, en el curso de los siglos XVI y XVII, en una indus-
tria cultural y en economia del placer controlada y regulada
por decretos dictados por el Consejo de Teatro, designando
como directores de la compaiiia a los actores que constituian
una agrupacion. A fines de la centuria, las compafiias podian
contar con hasta veinte miembros, firmando contratos por un
afio hasta la Cuaresma del afio siguiente, fecha en la que los
autores reclutaban a los miembros de la compaiija (inclusive
los apuntadores, cobradores y guardarropas) para renovar el
contrato y el salario (racién) lo que nos demuestra la conquista
de una situacion laboral mas estable y segura. En el contratp
debia comprometerse a no faltar a los ensayos en casa del au-
tor y a pagar una multa en caso de inasistencia injustificada,
al ingresar depositaban una garantia en caso de abandonar la
compaiiia y los beneficios de las representaciones se guardaban
en una caja con tres llaves en posesion de tres actores distintos
que se abria al final de la temporada teatral.

Las compaiiias estaban integradas por el autor de comedias,
primera dama, segunda dama, tercera dama, cuarta dama, quin-
ta dama (musica), primer galan, segundo galdn, tercer galan,
primer gracioso, segundo gracioso, primer barba (intérprete
de los papeles de personajes de edad), segundo barba, vejete,
primer misico, segundo musico, arpista y los apuntadores,
guardarropa y cobrador. Ademds, se regian por las relaciones
familiares, heredando el hijo la direccion de la misma, represen-

Que en mi vida he sido mudo

Y muy poco se me alcanza

Desto de hablar por la maneo

(Qué hacéis? | Volverme la espalda!
Arte de ensefiar a hablar

A los mudos, oye, aguarda. .. (1]

O en Antonio Lépez Pinciano (Rodriguez Cuadros, 200
669) que extrae un extenso catdlogo de gestos de Quin,tilianq
en su Instz;utio Oratoria, en el cual hace hincapié en la gestua,
lidad particular de cada personaje, dando recomendacion '
spbr_e los movimientos de las manos, los brazos y los ojos y sug i
s1gmﬁcac}os en el lenguaje del cuerpo del actor. §

Enla tecpica actoral del siglo 4ureo, los actores tenian uné; ]
gran capacidad para la memorizacién de textos completos po;
19 cual se los apod6 memonillas, preocupando a los dramajltur-l
gos ppr l'a violacién de los derechos de autor y de su 'beneﬁcic'if
economico. Lope de Vega escribe sobre esta preocupacién en
la Décimo tercera parte de sus obras (1620), poniendo en claro, 3

el momento en que el teatro ya funcionaba con las reglas de la §
industrializacién cultural:

Espero [...] que ahora tendra remedio Io que tantas |
veces se ha intentado, desterrando de los teatros unos & |
hombres que viven, se sustentan y visten de hurtara ~ *
los autores las comedias, diciendo que las toman de
memoria de solo oirlas, y que este no es hurto, [...].

Esto no es solo un dafio de los autores, por quien
andan perdidos y empefiados, [...], porque yo he
hecho diligencia para saber de uno de estos llamado
el de la gran memoria, si era verdad que la tenia; y
he, hallado, leyendo sus traslados, que para un ver,so
mio hay infinitos suyos, llenos de locura, disparates e

1gnorancias, bastantes para quitar la honra y opinién
al mayor ingenio de nuestra nacién. .. [...]

tando los primeros papeles el autor y su esposa, constituyendo
de esta manera, una estructura sélida y cerrada en un clima de
confianza mutua (Rodriguez Cuadros, 2003, 661).

En el 1éxico de la época que hace referencia al oficio del actor
encontramos denominaciones paralelas que los desvalorizan
como personas y artistas: a los comicos de la legua se los llamaba
chocarreros (chistoso o charlatan) y se los relacionaba con los
juglares o bufones que hacian reir; al histrién se lo vinculaba
con los acrdbatas volatines o volteadores, 10s buratines (danzaban
sobre una cuerda) o titiriteros que montaban los retablos de tite-

*


http://www.scantopdf.eu
http://www.scantopdf.eu

124 CrisTiNA QUIROGA

res; el término comico se aplicaba a los poetas o escritores, el d
representante o representador el de farsante, comediante o recitant,
(quienes leian y gestualizaban textos dramaticos); a la palabra
farandulero se le unian los términos de hablador o trapacero ¥
como portador de la palabra al principio de las comedias se 1g
designaba con los términos for; faris (hablar).

Los espacios teatrales
En la formacion de este nuevo mundo teatral en la Espan
del Renacimiento, las representaciones se encuentran en lag
plazas publicas, y en el momento en que se trasladan a otro}
espacios como los patios de los hospitales y de los mesone!
(al aire libre pero encerrado), se inici6 la etapa del contrg
del acceso al espectaculo. Este hecho, sumado a otros que yi
hemos citado, fue conquistando el paso del amateurismo a
teatro comercial y a la profesionalizacion de la empresa teatr
Las tres ciudades que concentraron la actividad teatral fuerofi
Sevilla, Madrid y Valencia, donde, a mediados del siglo XVI
ya funcionaban los corrales de comedias con sus variadog
disefios estilos y tamafios; en el momento del desarrollo tea:
tral en el que convergen tres lineas estéticas en Espafia en la
segunda mitad del siglo XVI: las representaciones callejeras
de autores, las representaciones en carros al aire libre (plazas
y calles) vinculadas a lo procesional religioso y la influencia :
italiana de la commedia dell ‘arte. Estos nuevos escenarios han |
visto triunfar a la Comedia espafiola, en la Gltima década del v
siglo X VI, género teatral estructurado en tres actos o jornadas
con escenas jocosas, burlescas o realistas y entremeses entre
acto y acto; cuya formula dramadtica se consolida con el Arte
nuevo de hacer comedias en este tiempo de Félix Lope de Vega y
Carpio. La Comedia inici el camino de la modernizacion
teatral de la escritura dramdtica y de la técnica actoral, con-
solidando al ser espafiol y los caracteres del teatro nacional,
incorporandole la historia espafiola inspirados en las cronicas
y romanceros, y determinando un orden moral y social propio
de la época barroca del siglo XVII. El postulado basico de la
Comedia fue el gusto de los espectadores de la imitacién de
lo verosimil, elevindolos como colaboradores insustituibles

«

del acto teatral, desterrando el concepto aristotélico que pone
su esencia fuera de la representacion.
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[a prolifera produccion teatral del Siglo de Oro abarca una

serie de géneros y subgéneros, que deﬁnen los diferentes tipos
de comedia y estrenan las representaciones en los corr.ale_s de
{as comedias y la formacion de las compaiiias t;atrales. 12'1 ’ll“ra-'
gicomedia, género mixto formado con lo comico y lo tragico;
el Paso o Entremés, piezas breves ubicadas entre 1'05 actos de 1;
comedia de cardcter comico sustentadas por la risa y la burla;

las Comedias de capa y espada, de enredos y costumbres ca-

ballerescas y urbanas que engafian con la verdad y las palabras

equivocas; Comedias religiosas o eclesiésti.cas, d_e tefnz}s bibh}ci’os
y narraciones de vidas de santos, Comedlas mitologicas o his-
torico-legendarias, de asuntos fantést_lcos.tomelxd'o de los mitos
con un fondo lirico, Comedias de historia cldsica, extranjera
y de cronicas o leyendas heroicas, con las que se dio categoria
histérica al presente nacional espafiol; Comedias de pastorQes
de asuntos fantasticos con cuentos o fabulas; y las Com’ed‘las
de intriga y amor humano o divino, que definen al teatro aureo
como “fabula de amores”, con un concepto del amor como
deseo o hermosura neoplaténico, frecuente en Lope de Vega y
los escritores posteriores a €l. ' .
La nueva configuracion de los edificios teatrales se caracteri-
z6 por una variedad de estilos y disefios (Allen, 632) y estaban
supervisados por el poder real en la persona del Protecto'r (.ie‘lc)‘s
Hospitales, miembro del Consejo de Castilla y los mgr'naplosq,
en estrechos vinculos entre el teatro y el poder politico. Los
corrales tienen el antecedente de la presentacion anual de los
autos sacramentales montados en carros ubigados en las pla-
zas acompafiando la trayectoria de las procesiones del Corpus
Christi. Estos carros crearon un escenario integrado por un
tablado central con entradas y salidas para la representacion, et
vestuario estaba ubicado en dos carros colocadps a ambos}ado;
(que mas tarde llegaron a ser parte del escenario madrilefio), !
decorado y la maquinaria. . , 4
Alonso Asenjo (1997/9, 16) destaca un mteresant? fenomeno
que se dio cuando la gente misma del pueb19 §oha poner en
escena comedias y autos, reforzados por un miisico profesional
que “daba los tonos” y proporcionaba la musica de las come-
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1a unidad lograda en la representacion. La perspectiva central
es el angulo de percepcion del espectador sobre el escenario,
forzandolo a acomodar su vision sobre la escenografia y la
_qccion escénica. Los actores tuvieron que someterse al cdlculo
optico de la escena, pues su persona real se oponia a la ilusion
sperspectivista del cuadro y, como nos dice Crespi (1995, 17),
es donde las formas trabadas dan una vision de conjunto. Val-
erde (1985, 83-84) sostiene que el teatro es por excelencia el
lugar natural del Barroco: es el espiritu reconcentrado y critico
.del hombre, que sale de su rincon pensativo para caracterizar-
se espectacularmente en un teatro que nacié y maduré en la

Comedia espafiola.

dias, bailes y entremeses, en un simple tablado erigido en y
plaza delante del Ayuntamiento, :

Jean Sentaurens (1998, 302) describe el escenario en los p

La mmisica aurisecular en el teatro clasico espaiiol

Las abundantes ediciones de textos dramaticos, tratados de
teoria y manuales y una imprenta musical paupérrima, no ha
dejado suficientes testimonios escritos de partituras musicales,
lo.que nos limita a estudiarla solo desde los textos dramadticos,
las didascalias referidas a la musica o los fragmentos liricos.
Caballero Ferndndez-Rufete cita a Gil Lépez de Armesto en
el Prologo a sus Sainetes y entremeses representados y cantados
- (Madrid, 1674) (Rodriguez Cuadros, 2003, 678) sugiriéndole

recitado, representqndo las obras para un espectador-oyent;
capmrgdq por las virtudes de la palabra poética.
A principios del siglo XVII, las nuevas escenificaciones 13

lyal:zfl espectadores del patio deben apretarse en el eje central d al lector: |

a )

basﬁdoliaegayrrll;aztacggi.desde ;a perspectiva formada por esto Te suplico que lo leas con el gusto que los oiste, sin que
lones del teatro. El lugar escénico de olvides, al leerlos, la dulzura de la musica con que se

ejecutaron, que fue el logro de todos ellos.

En 1675, Calder6on de la Barca escribe una carta en que afirma.

Suplicar a V. M. me hiciese favor de remitirme el bo-
rrador, para restaurar en parte la pérdida del todo: que
aunque es verdad que el papel no puede dar de si lo
vivo de la representacion, lo‘adornado de los trajes, lo
sonoro de la musica nilo aparatoso del teatro, con todo
esto, a los que tenemos alguna experiencia de cuanto
desmerece de su lugar este —nada dichoso— género
de estudios, nos es mas facil que a otros suplir con la
imaginacién la falta de vista y del oido [...]

degoracmnes de perspectiva, dando otra visidn a las mujeres"
ublcac’ias en las cazuelas, a los artesanos y tenderos en los bancos-. :
y al publico p.opular que mira la obra parado en el patio.

La Perspectiva renacentista y humanistica es el gran aporte a
los disefios arquitecténicos y escenograficos del teatro del Siglo
de Qro _e;gaﬁql. La perspectiva central hace posible la revolucio-
naria vision simultdnea en la unidad espacial y temporal, que
se opone aila escena medieval compuesta de cuadros coloc,ados
uno a contmuacion del otro, de manera independiente Elespec-
tador abarca con una sola mirada todo el escenario due cons-
tituye una unidad indivisible, como si observara una pintura
La obra teatral logra armonia interior Yy un mayor verismo por-
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Consejo Superior de Investigaciones Cientificas Instituto Miguel
de Cervantes, pp. 1-47.

Sentaurens, Jean, 1998, “El publico de los corrales d? .com‘ediasly
. la Comedia Nueva”, en Diablotexto, Revista de Critica Literaria,

N° 45, 4-5, 1997/1999, pp. 289-309. .
valbuena Prat, Angel, 1956, Historia del Teatro Espafiol, Madrid,
' Editorial Noguer, Barcelona.

. Valverde, José Maria, 1985, El Barroco, una vision de conjunto, Barcelona,
Montesinos editor, pp. 83-84.

' Varey, J. E., 1998, “Autos sacramentales y comed'ias? en las fiestas de
pueblo: actores y escenografia”, en Actor y publico en el Teatro del
Siglo de Oro, Alonso Asenjo, Julio, y Teresa Ferrer Vglls, cpords.,
Diablo Texto, Revista de Critica Literaria, N° 45, Universidad de

Valencia, Espaia, pp. 15-25.

Sin embargo, en el siglo XVII, Ia Iglesia conservo un repertorig;
de musica religiosa barroca que nos permite suplir, de algun;
manera, la falta de repertorios teatrales. .

Casi todos los testimonios musicales se conservan en ca
cioneros o en papeles sueltos ajenos al teatro y destinados a |
camara palaciega, al templo o a la fiesta no dramatica.

En la época de Lope de Vega el objetivo fundamental de |
canciones y de la musica instrumental era contribuir a la plen
integracion del publico, reduciendo el distanciamiento entre ef
espectador y la representacion, otorgandole visos de verosimil
tud a la Comedia Nueva al reflejar la vida con medios musicale
cantos, bailes y danzas dentro de la fiesta teatral.
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