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_ vicisitudes que la pintura, que la escultura, que la filosofia, que la politica, pasando, 4
fines del siglo décimo-octavo, de la melodia sensual al severo clasicismo (elerhento dra-
matico); luego, desde mil ochocientos quince, del clasicismo al fogoso romanticismo (ele~
mento melédico), de donde tomara el camino del realismo, segun veremos en el siguiente
volumen. Nueva y brillante comprobacién de que las transformaciones sociales son orga-
nicas, efectudndose por virtud de un principio director, de una idea, que se corre por
todas las partes del cuerpo social y las pone en movimiento, ya repentina y violenta-
mente, revolucidn, ya paulatina y suavemente, evolucién.

Réstanos hablar de otro bello arte, la declamacion, que en el periodo que historiamos
efectud notabilisimos adelantos. En el decenio de mil setecientos treinta & mil setecientos
cuarenta, empezaron los actores franceses 4 dar una entonacién especial & los pasajes
principales, recitando todo lo demas muy deprisa y & la ligera: De la Dumesnil, actriz
muy celebrada, deciase que reservaba foda su fuerza para ciertos momentos. Todo el
afén de los actores era hacerse notar del publico por rasgos geniales. Clairon, rival de
Dumesnil, pasaba bruscamente de un punto a otro, levantaba de subito la voz y 'a.pelaba
4 todo género de recursos ingeniosos y raros para llamar la atencién.

El gran actor del teatro clasico francés en el siglo décimo-octavo tué Lecain, muerto
en mil setecientos setenta y ocho, el cual sin abandonar del todo las reglas tradicionales,
trabajé por dar més naturalidad y sencillez & la parte mimica. Aufresne se aplicé 4 sim-
plificar la declamacién, pero sucumbi6 4 la rutina imperante y se fué 4 Alemania, donde
Goethe, que le vi6 trabajar en Strasburgo, se admiré de la noble sencillez de su estilo.
«Es un artista practico, dijo, de los pocos que saben transformar lo artificioso en natural
y lo natural en arte.»

En la Comedia francesa gozaban los actores de gran libertad y podian lucir sus dotes,
merced al sentido naturalista del pueblo francés y 4 la elegancia de las costumbres
sociales. Tampoco dominaba en ella la dignidad solemne y rutinaria de la tragedia clasica,
y aunque ciertas leyes de pronunciacién vedaban expresar los sentimientos con entera
verdad, llevése, sin embargo, la parte mimica 4 un altogrado de perfeccién. Sobresalie-
ron en este género Preville y Molé, el primero este altimo que represent6 el papel de Al-
mayviva en las Bodas de Figaro, y entre las actrices, Contat y Veitris.

Abri6se una nueva era en el teatro francés con la aparicién de Francisco José Talma,
nacido en mil setecientos sesenta y tres y muerto en mil ochocientos veintiséis. Talma
sustituyé el ridiculo traje que en el teatro pasaba por romano con otro mas adecuado, y
acabo con las declamaciones exageradamente patéticas y las mimicas rebuscadas. Su tema
era ser natural y verdadero, ser artista sin menoscabo de la dignidad. No esquivaba las
posiciones estatuarias, los movimientos distinguidos, y sabia vestir el traje antiguo con
reﬁnémiento cuando las circunstancias lo requerian; pero subordinaba todas estas exte-
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rioridades al espiritu del personaje que representaba. Su fisonomia era noble, simpatica
y movible, expresivos sus 0jos, armonioso y varonil el timbre de su voz. Profundo cono-
cedor del corazén humano, penetraba en el espiritu de los personajes creados por los
poetas y les dotaba de un alma si no la tenian. No representaba como simple actor, sino
que se confundia con los héroes, y asi podia, como verdadero creador, realzar sus papeles
con toques delicadisimos, que constituian uno de sus timbres de gloria. En algunas esce-
nas fué inimitable, como aquelln en que Edipo espera & Forbas, que ha de volver de
Corinto. Cuando Forbas llega y solicita hablar con Edipo & solas, los predecesores de
Talma volvianse hacia su séquito y le indicaban con movimiento majestuoso que se reti-
rase al fondo de la escena. Talma no hagcia eso; entendiendo que este era el momento en
que todos los presentimientos ligubres del héroe que representaba se iban 4 realizar,
quedabase como clavado en el suelo, fijaba su escrutadora mirada en el semblante del
mensajero é indicaba con mano temblorosa 4 los que le rodeaban que se alejasen; y al oir
las tristes nuevas que le traia Forbas, como si las fuerzas le faltasen, maldecia de su
estrella con voz débil y entrecortada. |

Todas lIas noticias que se nos han transmitido acerca del método de Talma convienen
en que estudiaba, comprendia y representaba sus personajes cumplida.mentt.a: hasta en sus
pequefieces y repliegues més reconditos, sin incurrir en la menor exageracion, y con?er-'
vando, aun en las més fuertes explosiones de la pasi6én, una noble proporcion y medida.
En los papeles de Macbeth, Otelo y Hamlet fué incomparable, al decir de sus confempo-
réneos. Habiase suprimido en los arreglos de los dramas Macbeth y Hamlet para el
teatro francés, la aparicion delas brujas en el primero y del espectro del padre de
Hamlet en el segundo, siendo menester que su presencia se reflejase y leyese en la
mimica del actor, lo que lograba Talma tan perfectamente que los espectadores se con-
movian hasta extremecerse. No era menos habil en el monologo Ser 6 no ser, que reci-
taba casi inm6vil, absorta el alma y significando 86lo por algin movimiento como ma-
quinal de la cabeza y de los ojos que la vida circulaba atn en su cuerpo.

Uno de los inventos de Talma fué el de transporiar, es decir, bajar de repente 4 la
manera del cantor, su papel uno 6 dos tonos, dar dos 6 tres veces menos voz, con lo que
el etecto producido era menos fuerte, pero no menos completo en su medida. Apelaba &
este recurso cuando se sentia fatigado. Nada perdia con ello la representacién, porque la
grandeza de la dicci6n no reside en el brillo 6 en la intensidad del sonido, resulta de las
vibraciones del alma, cuyo eco es la voz, y siendo esto asi, basta con poner en las palabras
el sonido preciso para que lleven al oido del que escucha los sentimientos 'del.que hat;nla..

Trabaj6 con Talma la sefiorita Mars (de mil setecientos setenta ylocho. a: mil ochocien-
tos cuarenta, y siete), que reunia en conjunto admirable todas las dmpos.w:ones ca.ra.ctf?_

risticas de la mujer parisina. En la conversacion no tenia rival, lo que, Jllni:(.v1 f.é maravi-
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lloso timbre y movitidad de su voz, le daba rara aptitud para las comedias de primer
orden. La gracia y el acierto con que movia la mano para auxiliar la pzilabra. encantaban.
De inteligencia viva y penetrante, sabia distinguir los pasajes que requerian un estudio
especial. Los criticos de su tiempo elogian & una la perfeccion igualmente artistica y con-
cienzuda con que desempeiiaba todos sus papeles.

También en la declamacién se reflejaron las dos direcciones neo-clasica y }'oméntica,
tendiendo 4 predominar esta tiltima desde mil ochocientos veinte. Pero el gusto se volvi6
en este tiempo hacia la comedia y la zarzuela, que tuvieron multitud de actores y actri-
ces excelentes. Alcanzé gran fama entre las mujeres Virginia Dejacet, por su genio reto -
z6n, despejado y chistoso, por su buen corazén, su gracia chispeante y su incomparable
talento para representar el tipo de la grisette, tan popular en Francia, y los papeles de
muchachos y adolescentes.

El Teatro francés, cuyo publico disminuia por la creciente aficién de la 6pera, zarzuela,
comedia de gr wn aparato y bailes pantomimicos, recobré su esplendor merced & dos ver=
daderos genios. Samson y Raguel. Samson fué un maestro consumado. A su juicio, el
arte del teatro y el arte de la diccion son una misma cosa. Extrafio ¢ indiferente & la cien-
cia moderna del aparato escénico, se burlaba suavemente de la importancia tal vez exce-
siva que se le da. Cuando llegaba al ensayo. «;Donde me he de poner? preguntaba al
autor. jA la derecha? muy bien. Si mafiana prefiere usted que me ponga 4 la izquierda
me lo dice, porque 4 mi me es enteramente igual.» Para ser maestro dramatico fe requie -
re, como dice Legouvé, una individualidad poderosa y el respeto protundo & las demés
individualidades, el dén de autoridad que impone, y aunque se impone, al par qué la
aversion & la obediencia ciega, 4 la imitacion maquinal. Cuando Ingres decia a sus alum-
nos al pasar por delante de los lienzos de Rubens: «Saluden, sefiores, pero no mirens,
tendia 4 hacer de sus discipulos otros tantos reflejos de su persona, siendo asi que el fin
supremo del verdadero maestro es formar alumnos que, & pesar de haberse nutrido en
sus preceptos, no se parezcan 4 él ni se parezcan ellos entre si. En esto consiste la gran
gloria de Samson. Todos los grandes talentos que en el siguiente periodo ilustraron la

Iescena francesa fueron alumnos suyos, y entre tantos,' no hubo uno solo que no fuese

diferente de todos sus condiscipulos, sin que ninguno dejase de Hevar, sin embargo, el

fuerte sello de su escuela. -
Pero la mayor gloria de Samson fué el haber sido maestro de la judia Raquel Félix,

que, después de haber ido cantando con su hermana por las calles y en los cafés de Paris

recogiendo las limosnas que el publico caritativo les echaba, se presenté un dia, 4 los

diez y seis afios de edad, en casa de Samson, inculta atn, sin educacion, sin instruccion,
hasta sin ortografia, y no llevando & su maestro otra cosa que su instinto y su entusias-
mo. La entrevista fué curiosa. Habiase estudiado Raquel la gran escena de Erifila, yse
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la recité 4 Samson con acento tan enérgico que el maestro se extremeci6 y la dijo: «4Quién
te ha sugerido, hija mia, la idea de dar 4 Erifila ese tono de amargura y de furor recon-
centrado?—Muy sencillo, sefior: Erifila ama &4 Aquiles, y descubre que Aquiles ama &
Ifigenia, porque la hace rabiar.» El maestro, sonriéndose, la dijo: <Muy bien, sblo que
rabiar es un poco vulgar..... Las princesas tragicas no rabian.—Si, comprendo! Se enfu-
recen.—No, tampoco se enfurecen..... Enfurecerse es también una palabra.....» Luego,
interrumpiéndose: «Esto me proporciona ocagién de darte unaleccion excelente. Atiende
bien.—Atiendo, sefior.»—Y apoyando la barba en la mano, como tenia por costumbre,
clavé sus dos 0jos penetrantes en los ojos de su maestro. «<Mira, hija mia, para represen-
tar bien la tragedia se necesitan dos cosas, verdad y grandeza, porque en Corneille y en
Racine todo es juntamente verdadero y grande; por tanto, cuando fengas un sentimiento
enérgico 6 tierno que expresar, conviene empezar por hacer lo que has hecho con Erifila,
esto es, traducir 4 lenguaje un poco vulgar, al lenguaje de nifia, esos versos de tragedia
4 fin de darles un acento verdadero; luego, hallado el acento, elévalo, sin modificarlo,
hasta la dignidad tragica, envolviéndolo en una nota armoniosa, y asi tendras la verdad
del tono y la belleza del sonido. JComprendes hija mia?—No del todo, sefior, perocom-
prenders 4 la tarde, 4 la noche..... volviendo 4 pensar en ello.....» Tal era la alumna a
los diez y seis afios, en su docilidad candorosa y apasionada.
Dos afios después de esta escena, en mil ochocientos treinta y ocho, se presentaba
Raquel en las tablas del teatro més clasico y ante el publico més selecto de Francia siendo
su primera salida un friunfo y una serie de triunfos toda su carrera. Para los franceses,
Raquel ha sido la artista més grande que ha producido el mundo: poetizada por 1a memo-
ria, que embellece todo lo que lamenta, y por la imaginacién, qne agiganta todo lo que
suefia, la sefiorita Raquel se cierne, en el dominio del arte, més que como una {ragica,
como la ima gen misma dela tragedia. Los criticos ingleses y alemanes reducen su gloria 4
las heroinas antiguas de los autores franceses, Corneille, Voltaire, Racine, en cuyos pape-
les arrebataba con fuerza irresistible, expresando los sentimientos de la heroina con su po-
derosa voz, con sus expresivos 0jos, con su abrasadora mirada, con sus movimientos plés-
ticos perfectos. Liegouvé nos cuenta una escena conmovedora, con motivo de ensayarse
el quinto acto de Adriana Lecouvreur. «Bajamos, dice, al escenario, sin gas, sin candile-
jas; por toda luz, el pequefio quinqué tradicional, junto al hueco del consueta; por espec-
tadores, el bombero de guardia, durmiendo en una silla entre dos bastidores, y yo, sen-
tado en la orquesta. Desde el principio, me lleg6 al alma el acento de la sefiorita Raquel;
nunca la hakia visto tan verdadera, tan sencilla, tan poderosamente tragica; los reflejos
del pequeiio quinqué humeante vertian sobre su rostro livideces espantosas, y el vacio
del salén prestaba 4 su voz una sonoridad extrafia: todo era finebre. Terminado el acto,
le dije: «Amiga mia, ha representado usted este quinto acto como no volveré & represen-




924 HISTORIA DE EUROPA

tarlo jamas en su vida.—Lo creo, respondid, y isabe usted por qué?—Lo sé. Porque no

habia nadie para aplaudirla, porque no ha pensado en causar efecto.....—No es eso todo.
Se ha producido en mi un fenémeno mucho méas raro; no he llorado por Adriana, he llo-
rado por mi. No sé qué voz me ha dicho de pronto que yo moriré joven como ella; me ha
parecido hallarme en mi propia habitacién, en mi hora postrera, que asistia 4 mi propia
muerte..... y cuando & esta frase: «jAdiés, triunfos del teatrol jAdiés, embriagueces de
un arte que tanto amé!l.....s, usted me ha visto 'derra.mar copiosas lagrimas, es porque
pensé con desesperacién que el tiempo se llevard todo rastro de lo que haya sido mi
talento, y que en breve no quedara nada dela que fué Raquel.»De poco se engafiaba la
pobre. Unos afios después, en mil ochocientos cincuenta y ocho, moria como su hermana
Rebeca y de la misma enfermedad, en una aldea del Mediodia de Francia, en Cannet.

Ni en Alemania ni en Inglaterra, lleg6 el arte escénico al grado de perfeccién que en
Francia. El primerc que en [Alemania frabajé por sacar el teatro de la postracién en
que yacia fué Eckhof (de mil setecientos veinte 4 mil setecientos setenta y ocho), que no
desaproveché ocasion de imbuir en los comediantes la idea de que su oficio era un arte.
Realista, de inteligencia sagaz y tacto exquisito, hizo guerra & muerte & la declamacién
hueca y 4 las gesticulaciones teatrales. En el mismo sentido frabajé Schoeder (de mil
setecientos cuarenta y cuatro 4 mil ochocientos diez y seis), que contrajo el mérito de
introducir en el teatro aleman los dramas de Shakespeare. Para Schroeder, lo primero
era la verdad del caracter; lo segundo, la belleza plastica, tanto en la diccién como en los
gestos. Mas jcomo imbuir estas ensefianzas en los actores del tiempo, groseros y soeces
como ellos sélos? -

El teatro de Weimar fué cuna del neo-clasicismo, en cuyo espiritu escribié Geethe, en
mil ochocientos tres, sus Reglas para los actores, conforme al principio de Winkelman:
«reposo en la pasion», unido & la belleza y al caricter. Preceptuaba Geethe que la diccién
y el aspecto externo del actor se revistiesen de una dignidad severa é ideal; que la inter-
pretacién no tendiese 4 deslumbrar con la servil imitacién de la realidad, sino con la
elevacion de ésta 4 la regi6n de la belleza; que el actor conservase, aun en las escenas
de mayor pasi6n, la calma armoniosa. Opuestos al naturalismo é incompatibles 4 la vez
entre si, estos preceptos del arte escénico condujeron &4 una mimica extra.iragante ya
una declamacién hueca y ampulosa. Entre los pocos artistas que lograron aplicar con
alguna fortuna las reglas idealistas de Geethe, descuellan Sofia Schroeder (de mil sete -
cientos ochenta y uno 4 mil echacientos sesenta y ocho), y Fernando Esslair (de mil sete-
cientos setenta y dos & mil ochocientos cuarenta).

Al tiempo que la escuela idealista en el Sur y dentro de Alemania, perfeccionabase en
el Norte la realista de Ecklof y Schroeder, siendo su representante més notable Iffland (de

mil setecientos cuarenta y nueve 4 mil ochacientos quince), habilisimo en la comedia, a
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cuyos personajes se adaptaba con rara perfeccion, tanto en el lenguaje como en los gestos
y aspecto exterior. Sus muchos imitadores, aferrandose especial mente 4 los detalles mi-
micos que habian dado més fama & su maestro, lo desnaturalizaron, transforméndolos en
ridicula caricatura.

Se separa por completo de los anteriores, ocupando lugar aparte, Luis Devrient, que
naci6 y muri6 en Berlin de mil setecientos ochenta y siete &4 mil ochocientos treinta y dos,
de voz aspera, cuerpo delgado, diccion nada agradable y que sélo cuando representaba
caracteres extraordinarios, siniestros y monstruosos, horrorizaba al auditorio con su
naturalidad infernal. En la parte plastica, 6 sea en lo tocante al arte de las actitudes,
fué maestra Enriqueta Hendel Schiitz, que embriagaba al publico expresando, por los.
medios mas sencillos de actitud y mimica, desde los sentimientos més dulces hasta los
mas feroces.

Por estos pasos forméronse en Alemania tres escuelas 6 sistemas, 4 saber: la idealista,
preconizada por Geethe y Schiller y que no pasé nunca de una mimica convencional, sin
sentido, y una declamacién sin vida ni expresién; la realista, introducida por Iffland, que
degeneré en sus imitadores; la romantica, cuyo representante fué Esslair hasta mil ocho-
cientos cuarenta, propensa, por su sentimentalismo y falta de caracter, 4 excesos y extra-
vios. Los grandes actores, desde mil ochocientos veinticinco, fueron Seydelmann, en
Berlin; Laroche, Anschuetz, Loewe y Fichtner, del teatro imperial de Viena; Gustavo
Emilio Devrient, hermano del anterior, y Eduart, educados en Dusseldorf, y entre las
actrices, Haizinger y Julia Rettich.

En Inglaterra, el gran reformador del teatro fué David Garrick (de mil setecientos
veintiséis 4 mil setecientos setenta y nueve), que resucité 4 Shakespeare y fundé el estu-
dio de los caracteres creados por el principe de los dramaturgos. Distinguiése especial-
mente en el papel de Hamlet, y sobre todo en la escena del espectro. «En el instante de
ver el espectro, dice el aleméan Lichtemberg, Garrick retrocede dos 6 tres pasos, cae de
rodillas, rodando su sombrero por el suelo, y con los brazos exfendidos casi horizontal-
mente, las manos abiertas, los dedos separados y la boca entreabierta, queda unos segun=
dos inmévil, yerto, Ia vista fija en la aparicién, hasta que su lengua puede articular
trabajosamente algunas palabras. Entonces, los amigos le instan 4 no seguir al espectro;
pero Garrick se desprende dé ellos, desenvaina la espada y sigue al espectro que le llaman.
Trabajé Garrick en poner la mimica en consonancia con el carécter del perscnaje, como
hizo Talma en Francia; combati6 en la tragedia la diccién afectada y desterrd de la come-
dia la exageraci6n y la caricatura.

Sus principales continuadores fueron Felipe Kemble (de mil setecientos cincuenta y

siete & mil ochocientos veintitrés) y Eduardo Kean (de mil setecientos ochenta y siete & .

mil ochocientos treinta y tres). Kemble se lucia principalmente en la representacion de
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