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CURSO D E DECLAMACION. 



GÜRSO DE 

APROBADO POR S. SI. PARA LA ENSEÑANZA DEL REAL CONSERVATORIO 
DE MÚSICA Y DECLAMACION DE MADRID 

B « B . Y . I & s t 
IREKIO TESPÍAKO 

e n t r e l o s A r c a d e s d e R o m a . 

Aulor de var ias obras l i terarias, 
Miembro de muchas d e las principales Corporaciones científicas do 

Europa, Comendador de la Real Orden de 
Isabel la Católica, etc. 

T e r c e r a e d i c i ó n 

NOTABLEMENTE MEJORADA. 

BARCELONA: 
I M P R E N T A Y LIBRERIA DE SALVADOR M A Ñ E R O , 

It imbla do Sta. Mónica, núm. 2, f ren te A Correos. 

1865. Ci 

Oc • 
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Es propiedad del a u t o r . 

EL EDITOR DE L A TERCERA EDICION 
DEL 

A L P Ú B L I C O , 

Aunque la sola circunstancia de verificarse la terce-
ra edición de una obra dice mucho á favor de ella, e l 
Curso de Declamación del D. D. V. Joaquín Bashís 
estaba juzgado y aquilatado su mérito desde la primera 
y part icularmente segunda edición por distinguidos l i -
teratos, por eminentes actores y por corporaciones muy 
competentes en la materia, nacionales y estranjeras y 
que valieron al autor distinciones muy honoríficas, a l -
gunas de las cuales van continuadas en justificación. 

Y sin duda que por estas circunstancias y por el 
favorable dictámen que de la obra del Sr. Bastús es-
pusieron los profesores de esta enseñanza en el Real 
Conservatorio de Música y de Declamación de Madrid, 
se sirvió S. M. la Reina mandar por Real orden de 1 3 
de abril de 1 8 4 7 que el Curso de Declamación del 
señor D. V. Joaquín Bashís se adoptara como libro de 
texto para la enseñanza de los alumnos del mencionado 
Real Conservatorio. 
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JUSTIFICATIVOS. 
(1) C u a n d o so p r e s e n t ó po r p r i m e r a vez á la p r ev i a cen-

s u r a , q u e e n t o n c e s r eg ia , el Curso ó tratado de Declamación 
del Sr . L). V. Joaquín Baslús, el Censo r q u e f u é el R. P. L. F . 
F r a n c i s c o A r a g o n é s re l ig ioso f r a n c i s c a n o , conoc ido p o r El 
filósofo arrinconado, t í t u l o q u e se daba e n s u s e sc r i to s , 
p u s o e l s i g u i e n t e o r ig ina l d i c t á m e n d i r ig ido al S e ñ o r J u e z 
de I m p r e n t a . 

«Muy I l t re . Sr . : C u a n d o \ í el t í t u l o de esa obr i t a Tratado 
de Declamación ó Arte dramático, m e dio a lguna ma la e s p i n a . 
P e r o e m p e z a n d o á l e e r , c o n t i n u a n d o y c o n c l u y e n d o su l e c -
t u r a , h e v i s to o t r a cosa S e ñ o r . Y b e de c o n f e s a r , c o m o c o n -
fieso q u e es u n a ob r i t a e s c e l e n t e , con q u e se m a n i f i e s t a n 
los a fec tos y las p a s i o n e s h u m a n a s . Es d igna de u n n a t u r a -
l is ta y d e u n p e r f e c t o o b s e r v a d o r . 

«Juzgo q u e m e r e c e el p e r m i s o de V. S. p a r a q u e se i m p r i -
m a y p u b l i q u e , e s p e c i a l m e n t e no h a l l á n d o s e en e l la , c o m o 
no se ha l l a , cosa a l g u n a c o n t r a r i a ni á la Rel igión, n i al E s -
t a d o , ni á las b u e n a s c o s t u m b r e s . E s t e , s e ñ o r , e s mi d i c t á -
m e n : salvo e t c . — Q u e d a s i e m p r e r e n d i d o á la d i spos ic ión de 
V. S. s u m a s a t e n t o y s e g u r o s e r v i d o r q u e B. á V. S. L. M.— 
Fray Francisco Aragonés.—Sun F ranc i sco d e .Barcelona, Oc-
t u b r e 25 d e 4832.—M. I. S. R e g e n t e d é l a r e a l Aud ienc i a d e 
Ca ta luña , e tc .» 

Por s e p a r a d o y con la m i s m a f e c h a esc r ib ió p r i v a d a m e n t e 
el Censo r al E s c r i b a n o d e l J u z g a d o d e I m p r e n t a p i d i é n d o l e 
l e r e m i t i e r a l uego d e i m p r e s o u n e j e m p l a r d e d i c h a obr i t a 
p o r q u e veia en ella cosas muy lindas. 

(2) El Di rec tor de l Real Conse rva to r io d e Música y Decla-
m a c i ó n d e la Cor te con f e c h a 12 de j u n i o de 1834 i n f o r m o 
d e la p r i m e r a ed i c ión : «que e r a la m e j o r ob ra q u e h a s t a 
e n t o n c e s h a b i a sa l ido e n s u c lase , r a z ó n po r lo q u e d e s d e 



q u e v ió la l u z p ú b l i c a h a b i a d i s p u e s t o q u e s e u s a s e e n 
d i c h o C o n s e r v a t o r i o . » 

(3) L a Academia filo-dramática d e Milán d e s p u e s d e h a -
b e r e x a m i n a d o m i n u c i o s a m e n t e la s e g u n d a e d i c i ó n d e l a 
o b r a d e l s e ñ o r B a s t ú s y j u z g a d o d e e l la d e u n a m a n e r a la 
m a s s a t i s f a c t o r i a , lo n o m b r ó Soc io d e la m i s m a d i r i g i é n d o l e 
la h o n o r í f i c a c o m u n i c a c i ó n s i g u i e n t e : 

«L' Academia de' Filo-Drammatici di Milano. 
«Li 13 f e b b r a j o 4836.» 
««All ' E g r e g i o S i g n o r V. G i o a c h i n o B a s t ú s . » 
« Q u e s t ' A c c a d e m i a n e l l a s u a g e n e r a l e a d u n a n z a 28 G e n -

n a j o o r a s c o r s o s i d i c h i a r ò g r a t a al f a v o r e c o m p a r t i b o l e 
col la t r a s m i s s i o n e de l T r a t t a t o s u l l a D e c l a m a z i o n e , e d A r t e 
D r a m m a t i c a d i cu i E l i a è 1' e s i m i o A u t o r e , e d o p o m i n u t o 
e s a m e d o v e t t e s c o r g e r e , e d a p p r e z z a r e in q u e l l ' o p e r a le 
s agg ie d o t t r i n e , e t u t i l i a m m a e s t r a m e n t i di c h e E l l a s e p p e 
a d o r n a r l a , e r e n d e r l a v e r a m e n t e p r e g i e v o l e . — Q u i n d i è c h e 
1' A c c a d e m i a s t e s s a è p a s s a t a c o n v i v a c o m p i a c e n z a a n o -
m i n a r l a Soc io O n o r a r i o C o r r i s p o n d e n t e , n e l l a p e r s u a s i v a 
e h ' E l l a v o r r à a g g r a d i r e c u e s t o c o n t r a s s e g n o d i d o v u t a e s t i -
m a z i o n e . — C h e s e p e r d i s t a n z a d e L u o g h i n o n s a r à f o r s e 
c o n c e s s o a l l ' A c c a d e m i a di s e c o Le i c o m p i a c e r s i p e r s o n a l -
m e n t e p r e s e n t a n d o l e n e l l a p r a t i c a t e a t r a l e 1 f r u t t i d e i d i Le i 
s l u d j , s a r à p e r ò b e n d o l c e cosa p e r e s a lo s t a b i l i r e a l m e n o 
u n a m u t u a v a n t a g g i o s a c o r r i s p o n d e z a b a s s a t a s u l c o n c o r d e 
p r i n c i p i o d i p r o g r e d i r e e m i g l i o r a r e 1' A r t e D r a m m a t i c a . — 
«Mi p r e g i o di p o r g e r l e f r a t t a n t o ì s e n s i di v e r a s t i m a t a n t o 
p e r p a r t e d e l l ' A c c a d e m i a c h e d a m e in p a r t i c o l a r e . — I l P re -
s i d e n t e — C t e . V . BORBOMEO.—JIDS VILLA S E G t e . » 

(4) L a Soc iedad ó Colegio d e los A r c a d e s d e R o m a , c o n 
f e c h a 22 de j u l i o d e 1845, n o m b r ó a l A u t o r M i e m b r o d e 
a q u e l l a a n t i q u í s i m a y d i s t i n g u i d a A c a d e m i a , d á n d o l e u n 
n o m b r e q u e r e c u e r d a el d e Tespis, c o n s i d e r a d o c o m o e l i n -
v e n t o r d e los e s p e c t á c u l o s e s c é n i c o s , d i r i g i é n d o l e l a s d o s co-
m u n i c a c i o n e s s i g u i e n t e s : 

C. Ü. C . — F i l a n d r o Geronteo Custode Generale dl Arcadia 
tal Valoroso ed Erudito fi zarre II Sig. V. Gioacchino lia s-
Sús, Membro di varie Accademie. 

« E s s e n d o p e r m e z z o d i g e n t i l i s s i m i e v a l o r o s i s s i m i c o m -
p a s t o r i n o s t r i Cratildo Lampeo e Dalindo Efesio p e r v e n u t a in 
e r b a t o j o la n o t i z i a d e l d e s i d e r i o , c h e Voi a v e t e d i e s s e r e t r a i 
P a s t o r i Arcad i a n n o v e r a t o , la p i e n a A d u n a n z a d e l l a p a s t o r a l 
n o s t r a l e t t e r a r i a R e p ú b l i c a , à r i g u a r d o d e l l e s i n g o l a r i v i r t ù 
é deg l i o t t i m i c o s t u m i , c h e in Voi r i s p l e n d o n o , e d e l l ' o r n a -
m e n t o d e l l e p i ù n o b i l i s c i e n z e , e d e l l a p i ù s c e l t a e r u d i z i o n e 
c h e p o s s e d e t e , h a d i b u o n a vog l i a c o n d i s c e s o a l la i n s t a n z a , 
c h e i s u d d e t t i c o m p a s t o r i h a n n o f a t t a p e r Voi , d i c h i a r a n d o -
vi P a s t o r e A r c a d e s o p r a n n u m e r o co l n o m e d i IRESIO, e col i , 
o n o r e d i p o t e r r e c i t a r e n e l Bosco P a r r a s i o ; o n d e m e r i t a r 
poi l e c a m p a g n e , l e q u a l i s o l a m e n t e d o p o u n a n n o de l l a i n -
f r a s c r i t t a d a t a , i n o c c a s i o n e d i v a c a n z e p o t r e t e c h i e d e r e al 
s agg io Collegio di Arcadia, p e r d i v e n i r e a l l o r a d i n u m e r o , e 
g o d e r e a n c h e gli a l t r i o n o r i , c h e g o d o n o gli A r c a d i d e l l e 
c a m p a g n a i n v e s t i t i . Ha finalmente o r d i n a t o c h e il v o s t r o 
n o m e s i a p o s t o n e l c a t a l o g o d e g l i A r c a d i co l i ' o b b l i g o del la 
e s a t t a o s s e r v a n z a d e l l e a r c a d i c h e l egg i , e di t u t t i i d e c r e t i 
p u b b l i c a t i e d a p u b b l i c a r s i t a n t o a v a n t a g g i o d e l l a n o s t r a 
A d u n a n z a , q u a n t o c o n t r a o g n i Ce to l e t t e r a r i o , c h e s i a r r o g -
h i a l c u n a r a g i o n e d ' A r c a d i a : s e n z a 1' a d e m p i m e n t o d e -
q u a l i q u e s t a v o s t r a a n n o v e r a z i o n e v u o l e c h e s ia r e p u t a t a 
c o m e d i n i u n v a l o r e . Vi v i e n e a d u n q u e r e c a t a d i t u t o ció 
n o t i z i a , p e r c h è c o n o s c i a t e q u a n t o si d i s t i n g u a d a Noi il m e -
r i t o d e ' nob i l i e c h i a r i i n g e g n i , e col p r e s e n t e d i p l o m a m u -
n i t o d e l s ig i l lo d e l n o s t r o C o m u n e si p u b b l i c a n o le s o p r a -
n a r r a t e c o s e a p e r p e t u a m e m o r i a . — D a t o in p i e n a A d u n a n -
za d ' A r c a d i a n e l l a C a p a n n a de l S e r b a t o j o d e n t r o il Bosco 
P a r r a s i o a l l a n e o m e n i a d i M e t a g i n n i e n e O l i m p i a d e DCLX 
a n n o I .—Dal l a r e s t a u r a z i o n e d i A r c a d i a O l i m p i a d e XL a n n o 
I . — G i o r n o l i e t o p e r g e n e r a l e chiamata.—FILANDRO GERONTEO 
C. G .—Sig i lo deg l i Arcadi.—FILENO ANTIGONEO S o t t o Cus-
t o d e . 



Il s a g g i o Col legio d< A r c a d i a p e r d a r e u n m a g g i o r a t t e s t a 
d o d , s t i m a al v o s t r o m e r i t o , G e n t i l i s s i m o , e V a l S " 
a ^ - x o e r o g a n d o a q u a l u n q u e l e g g e in c o n t r a r i o ~ 
a to c h e n e l m e d e s i m o G i o r n o , in cu i s i e t e s t a t o a m m e s s o 

f r a g h Arcad i , s ia t r a n s f e r i t o in vo i i! p o s s e s o d e l l e T a c a t i 
C a m p a g n e TESPUNE, d a l l e q u a l i o TESPIA'O i n a ™ r e 

d o v r e t e f r a no , d e n o m i n a r v i ; d i c h i a r a n d o v i con ció As tó r e 
Arcade di numero . -Dato dalia Capanna del S e r b a t o i col 
n o s t r o s o l d o c u s t o d i a ! s ig i l l o , q u e s t o di 22 d i L u g l i o S -
FRANDHO GERONTEO C. G. - S i g i l l o d e l c u s t o d e G e n e r a l e d ' 
Arcad ia .—FILENO A N T I G O N O Sotto C u s t o d e . » 

I o l i ^ V ? ' ^ 3 ^ 6 1 L i c e 0 F i l a ™ ™ i c o - D r a m á t i c o B a r c e -
l o n é s d e I s a b e l II, con f e c h a 8 d e m a r z o d e 1839, d i o a l a u -
t o r el t i t u l o d e Soc io h o n o r a r i o d e a q u e l l a c o r p o r a c i ó n y le 

m S S S r ^ k C á t e d r a ^ D e d a ~ d i c h o e s -

(6) E l [ s e ñ o r d o n A n t o n i o Gil y Z á r a t e i l u s t r a d o D i r e c t o r 
q u e f u e d e I n s t r u c c i ó n p ú b l i c a e s c r i b i ó al a u t o r con f e c h a 26 
d e e n e r o d e i S4S d i c i é n d o l e : 

«No p u e d o m e n o s d e f e l i c i t a r á V. s e ñ o r B a s t ú s , p o r s u 
Tratado de Declamación, o b r a q u e l l e n a u n v a c í o e n t e n t e 
e n n u e s t r a h t e r a t u r a y q u e h a d e s e m p e ñ a d o V. con tanto 
a c i e r t o . Ha s a b i d o V. e v i t a r u n o d e los e sco l lo s d e T a s u n 0 

c u a l e r a h a c e r u n a o b r a d i l a t a d a , r e d u c i e n d o á u n c o r o 
v o l u m e n c u a n t o n e c e s i t a s a b e r u n a c t o r p a r a d e s e m p e ñ a d 

m i s m o » S U a r t e Í n Í C Í á D d o 1 « - , ios p r i n c ^ d j 

' "y 

(7) El s e ñ o r d o n V e n t u r a d e la Vega , i n t e l i g e n t e D i r e c t o r 
q u e e s de l m . s m o Real C o n s e r v a t o r i o m a n i f e s t ó al s e ñ o r 
B a s t u s con f e c h a 2 d e e n e r o d e 1848, lo s i g u i e n t e -

« T i e m p o hac ia y a q u e t e n i a n o t i c i a f a v o r a b l e d e l Curso 
de Declamación, y a h o r a la l i e c o n f i r m a d o con s u l e c t u r a 
q u e n o h e d i f e n d o u n m o m e n t o . Su l i b r o d e V s e ñ o r Bas 

% 

t ú s , l l ena u n v a c í o q u e e x i s t i a e n el a r t e e s c é n i c o y lo l l e n a 
c u m p l i d a m e n t e . 

»Desde h o y t o d o s los j ó v e n e s q u e s e d e d i q u e n á a q u e l l a 
c a r r e r a t e n d r á n u n t e x t o q u e los g u i e y c o n c u y a m e d i t a -
ción p u e d a n f o r m a r s e filosóficamente, y n o p o r la t r a d i -
c ión , p o r la r u t i n a y p o r e l r e m e d o c o m o h a s t a a q u í , con 
r a r a s e s c e p c i o n e s , h a s u c e d i d o . Doy á V. S e ñ o r B a s í ú s p o r 
e l lo e l p a r a b i é n y se lo d o y á los s i n c e r o s a p a s i o n a d o s d e l 
t e a t r o . » 

(8) El s e ñ o r d o ñ J u a n E u g e n i o H a r t z e m b u s c h f e l i c i t a n d o 
a l a u t o r p o r o t r a p u b l i c a c i ó n l e d e c i a c o n f e c h a 2 d e d i c i em-
b r e d e 1857: 

«El T r a t a d o s o b r e la D e c l a m a c i ó n m e e r a y a c o n o c i d o y 
lo a p r e c i a b a c o m o c o r r e s p o n d e a l m é r i t o d e u n a o b r a q u e 
s i e n d o t a n n e c e s a r i a y t a n ú t i l , s u b e a u n d e p r e c i o p o r s e r 
ú n i c a e n s u g é n e r o e n n u e s t r a l i t e r a t u r a . » 

(9) El s e ñ o r m a r q u é s d e Mol in s con f e c h a 3 d e f e b r e r o 
d e 1848 e s c r i b í a a l s e ñ o r B a s t ú s : 

«En la r á p i d a o j e a d a q u e m i s m u c h a s o c u p a c i o n e s m e h a n 
p e r m i t i d o e c h a r s o b r e s u r e c o m e n d a b l e t r a b a j o — Curso 
de Declamación.—he o b s e r v a d o con c o m p l a c e n c i a lo c o n -
v e n i e n t e q u e s e r i a la a d o p c i o n d e c u a n t o V. s e ñ o r Bas tús , 
ind ica e n é l , p a r a q u e la c i e n c i a e s c é n i c a l l e g u e á J l a a l t u r a 
q u e ya r e c l a m a e n n u e s t r o p a í s e l s a l u d a b l e d e s a r r o l l o q u e 
s e n o t a e n los d e m á s . » 

(10) Los s e ñ o r e s D u q u e s d e M o n t p e n s i e r . á q u i e n e s e l 
a u t o r h a b i a r e g a l a d o u n e j e m p l a r d e s u o b r a p o r la e s t r a o r -
d i n a r i a p r o t e c c i ó n q u e h a b i a n d i s p e n s a d o á u n a c o m p a ñ í a 
d r a m á t i c a d e a c t o r e s e s p a ñ o l e s q u e p a s ó á P a r í s , y q u e la 
p e r m i t i e r o n q u e r e p r e s e n t a r a e n e l t e a t r o Real d e las T u -
n e r í a s d e l a n t e d e l r e y L u i s F e l i p e y s u c o r t e , r e m i t i e r o n al 
a u t o r u n r i c o l a p i c e r o d e o r o , p o r c o n d u c t o de l C ó n s u l f r a n -
c é s e n e s t a p l a z a e l S r . D. F e r n a n d o d e L e s s e p s , c o n la h o -
n o r í f i c a c o m u n i c a c i ó n s i g u i e n t e : 



«Secre ta r ia t des C o m m a n d e m e n s d e S. A. R Msor . le 
Duc d e Montpens ie r .» 

«Tui ler ies , 20 févr ie r 1848 . -Mons icur . -Monse igneur le Duc 
e t M a d a m e la Duchesse de Mon tpens i e r o n t r e ç u avec p la i s i r 
le v o l u m e i n t é r e s s a n t d o n t v o u s avez b i e n v o u l u l e u r fa i re 
h o m m a g e . » 

«Leurs Al tesses Royales m e c h a r g e n t d e v o u s t r a n s m e t -
t r e a v e c l ' e spress ion d e l e u r g r a t i t u d e , u n s o u v e n i r q u ' e l l e s 
v o u s p r i e n t de c o n s i d é r e r c o m m e u n t é m o i g n a g e d e l e u r 
sa t i s fac t ion . Il a p p a r t e n a i t â u n c o m p a t r i o t e d e Ca lde ron y 
de Lope de Vega d e d o n n e r a v e c a u t o r i t é l e s p r e c e p t e s de 
l ' a r t de la Déc lamat ion .» 

«Agriez, j e v o u s p r i e Mons ieur , l ' a s u r a n c e d ' m a c o n s i d e . 
r a t i on t r è s d i s t i nguée .» 

«L. s e c r e t a i r e d e s c o m m a n d e m e n t s d e S. A. R. Mr. le 
Duc de Montpens ie r .—Ant° de L a t o u r . = M r . J o a c h i m Bas-
tus .» 

(11) Y ú l t i m a m e n t e , o m i t i e n d o m u c h a s o t r a s c o m u n i c a -
c iones no m e n o s sa t i s fac to r ias , c o n c l u i r e m o s con la Real 
Orden q u e con f e c h a 13 de ab r i l d e 1149, s e c o m u n i c ó al 
a u t o r e n los t é r m i n o s s igu i en t e s : 

«El Seño r Minis t ro d e Comerc io , I n s t r u c c i ó n y Obras p ú -
bl icas d ice con e s t a f e c h a al V i c e - P r o t e c t o r de l C o n s e r v a t o -
r io d e Música y Dec lamac ión lo q u e cóp io : 

«La Re ina (Q. D. G.) en v is ta de l f a v o r a b l e i n f o r m e q u e 
a c e r c a de la o b r a t i t u l ada Curso de Declamación p o r D. V. 
J o a q u i n Bas tús , han emi t i do los p r o f e s o r e s e n c a r g a d o s de 
e s t a e n s e ñ a n z a en e s e Conse rva to r i o ; s e h a d ignado m a n -
da r q u e se a d o p t e c o m o l ibro de t e x t o p a r a los a l u m n o s d e 
la m i s m a . 

»De Real Orden c o m u n i c a d a po r d i c h o S e ñ o r Minis t ro lo 
t r a s l ado á V. S. p a r a s u conoc imien to y sa t i s facc ión . 

Dios g u a r d e á V. S. m u c h o s años . Madr id 13 d e abr i l d e 
1 8 4 9 . — E l Director g e n e r a l . — A n t o n i o Gil d e Zá ra t e .— 
Sr . D. Y. J o a q u i n Bastús.» 
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INTRODUCCION. 

Le t h é â t r e est ce que l 'espr i t 
h u m a i n á j ama i s i n v e n t é de 
p l u s noble , e t de plus u t i le 
p o u r forme r les m œ u r s e t pour 
les polir : c ' e s t là le chef d 
œ u v r e d e la société . 

V O L T A I R E . 

D E S D E que se ha convenido en que el teatro es lo 
mas esclarecido y útil que ha inventado el hombre p a -
ra formar y pulir las costumbres, y la obra por esce-
lencia de la sociedad, y dispensándose ya en España á 
este sublime ramo del ingenio humano la protección 
que goza en otros paises civilizados (1) creemos no so-
lo oportuna, sino necesaria una obra destinada á ense-
ñar el modo de proceder para la buena ejecución de 
las representaciones escénicas. 

Fruto es este Curso de Declamación de nuestras lar-
gas y repetidas observaciones, acordes muchas de ellas 
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«Secretar ia t des C o m m a n d e m e n s d e S. A. R Msor. le 
Duc d e Montpensier .» 

«Tuileries, 20 févr ier 1848.-Monsieur . -Monseigneur le Duc 
et Madame la Duchesse de Montpens ier o n t r e ç u avec plais i r 
le v o l u m e in t é re s san t don t vous avez b i e n vou lu l e u r fa i re 
hommage .» 

«Leurs Altesses Royales m e cha rgen t d e vous t r a n s m e t -
t r e avec l 'espression d e l eu r g ra t i tude , u n s o u v e n i r qu ' e l l e s 
vous p r i en t de cons idérer comme u n t émoignage d e l e u r 
sat isfact ion. Il appa r t ena i t â un c o m p a t r i o t e d e Calderon y 
de Lope de Vega d e d o n n e r avec a u t o r i t é les p r ecep t e s de 
l ' a r t de la Déclamat ion.» 

«Agriez, j e vous pr ie Monsieur , l ' a s u r a n c e d ' m a cons ide . 
ra t ion t r ès d is t inguée .» 

«L. sec re ta i re des c o m m a n d e m e n t s d e S. A. R. Mr. le 
Duc de Montpensier .—Ant° de L a t o u r . = M r . Joach im Bas-
tus .» 

(11) Y ú l t i m a m e n t e , omi t iendo m u c h a s o t r a s c o m u n i c a -
ciones no m e n o s sat is factor ias , c o n c l u i r e m o s con la Real 
Orden q u e con fecha 13 de abr i l d e 1149, se comunicó al 
au to r en los t é r m i n o s s iguientes : 

«El Señor Ministro d e Comercio , In s t rucc ión y Obras p ú -
blicas dice con es ta fecha al V ice -P ro tec to r del Conse rva to -
rio d e Música y Declamación lo q u e cópio: 

«La Reina (Q. D. G.) en vista del f a v o r a b l e in fo rme q u e 
ace rca de la obra t i tu lada Curso de Declamación po r D. V. 
Joaqu in Bastús, han emi t ido los p r o f e s o r e s enca rgados de 
es ta e n s e ñ a n z a en e se Conserva tor io ; s e ha d ignado m a n -
dar q u e se adop te como libro de t ex to p a r a los a l u m n o s d e 
la m i s m a . 

»De Real Orden comunicada por d i c h o S e ñ o r Ministro lo 
t ras lado á V. S. pa ra su conocimiento y sat isfacción. 

Dios gua rde á V. S. m u c h o s años . Madrid 13 d e abri l d e 
1 8 4 9 . — E l Director genera l . — An ton io Gil d e Zárate .— 
Sr. D. V. J o a q u i n Bastús.» 
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\ í C U R S O D E 

con las que en diversas épocas y circunstancias h i c i e -
ron hombres eminentes en algunos de los ramos que 
abraza la ciencia escénica. 

Si bien el ar te de l a declamación se funda en los 
sencillos principios de imi ta r la naturaleza y huir por 
consiguiente de toda afectación, no obstante, como estos 
mismos principios esten sujetos en la práctica á ciertas 
modificaciones, son indispensables reglas que señalen 
la manera de conducirse en su aplicación. 

Mientras los actores no fueron mas que unos ridícu-
los farsantes, encargados de ejecutar di-amas no menos 
inverosímiles que es t ravagantes , podia en cierta m a n e -
ra disimularse que aquellas mojigangas y sus grotescos 
faranduleros, se res int ieran del mal gusto que en ton -
ces dominaba, mas cuando la ilustración ha colocado á 
los actores y á su profesión en la esfera que correspon-
de, seria imperdonable que siguieran en la ignorancia 
en que yacieron los m a s de sus antecesores. 

Como el Actorf(2) t iene por modelo á lodos los hom-
bres, y ha de conocer sus pasiones y afectos según sus 
caracteres, genios, edades , etc. para saber pintarlos ó 
representarlos cuando s e ofrezca, se deduce que sus 
observaciones han de ser profundas , vasta su ins t ruc -
ción y dilatados sus conocimientos. 

Un actor debería en r igor conocer las costumbres y 
trages de todos los pueblos, tanto las de los habitantes 
del ecuador, como las d e los que viven en los polos; lo 
mismo las de los hombres de las pr imeras edades, c o -
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mo las de la edad media y tiempos modernos. Tan f a -
miliares debieran serle las actitudes imponentes de un 
héroe, y las maneras nobles de un príncipe, como las 
posturas groseras de un mozo de cordel, ó los a d e m a -
nes toscos de un labriego; los arrebatos de un furioso, 
como los movimientos suaves y comedidos de un h o m -
bre pacífico. De la misma manera habr ía de saber e s -
presar las rarezas de un viejo, como la alegría de un 
joven: el humor igual y tranquilo del hombre en estado 
de salud, como el genio inquieto y displicente de un 
enfermo, etc. Mas como para todo esto fuese corta la 
vida del hombre, el que quiera dedicarse á la declama-
ción ha de metodizar sus estudios. 

Despues de conocer las materias que constituyen una 
esmerada educación é instrucción elemental, prelimina-
res indispensables para emprender y dedicarse á cua l -
quiera profesión, y con especial á la carrera escénica, 
debe el alumno poseer por reglas y i la perfección el 
idioma patrio, que es en el que h a de espresarse c o -
munmente, y tener una idea á lo menos de los otros 
mas generalizados de Europa, como el francés, i t a l i a -
no, etc. 

Le son también necesarias nociones de baile, e s g r i -
ma , dibujo y otras arles de adorno. No puede p re sc in -
dir de estudiar los rudimentos de la lógica, ó ciencia 
del raciocinio: y el que part icularmente quiera d e -
dicarse al género trágico, le es conveniente poseer, 
principios de historia para consultarla cuando se le 



ofrezca; lo mismo que algunos de literatura á fin de dis-
tinguir los defectos y las bellezas de los dramas. 

Obtenidos estos conocimientos, que llamaremos p r e -
paratorios ó elementales, vienen los propiamente d r a -
máticos. Mas antes de emprenderlos es menester que 
el alumno, en especial si piensa calzar el coturno ó de-
dicarse á la tragedia, examine si está marcado con lo 
que se llama predestinación artística, y si ha recibido 
al nacer una cierta sensibilidad asociada á la corres-
pondiente inteligencia; sin lo cual por esfuerzos que hi-
ciere no espere descollar en la carrera dramática. 

Favorecido el alumno de la naturaleza con estas cua-
lidades indispensables, y con una memoria feliz, una 
voz fuerte, clara y de fácil modulación, y una figura y 
unas facciones adecuadas al género á que part icular-
mente quiera dedicarse, procederá al estudio del h o m -
bre, á quien á de imitar, y cuyo gran libro tiene siem-
pre abierto en la sociedad para el género cómico, y en 
esta y en las crónicas, anales ó historias para el g é n e -
ro trágico. 

Muy útiles le serian también unos principios de fi-
siología, pues que con estos podría observar filosófica-
mente el modo como el hombre recibe sus sensaciones 
y las manifiesta; es decir, las señales esteriores ó los 
movimientos que se ve precisado á hacer el cuerpo 
cuando el alma se halla afectada ó herida de una ú otra 
manera. Estas observaciones, si fuera posible, conv i -
niera que las hiciese en hombres de diversos países, 

clases, edades y caracteres, y en varios períodos de la 
vida, deteniéndose en notar las modificaciones que o b -
servase en cada uno de ellos. 

El conocimiento de los usos y costumbres de cada 
uno de los pueblos, es el otro gran estudio á que debe 
dedicarse el a d o r . Leerá y meditará para esto con 
detención la historia; y podrán servirle al mismo tiem-
po de mucha utilidad ciertas colecciones de viajes. 

El cómico adocenado que compare estos conocimien-
tos necesarios é indispensables para llegar á ser un buen 
profesor en el ar le declamatorio, con los que g e n e -
ralmente hablando poseen los actores, los graduará de 
inoportunos y quizá de inútiles; pero esto solo seria bas-
tante para justificar lo poco que conoce el arle difícil 
que e jerce . 

El estudio de la declamación se halla sujeto á bases 
estables y reglas fijas, como otra ciencia cualquiera; así 
es que proponerse ser cómico sin estudiar los p r inc i -
pios dramáticos, es lo mismo que prometerse ser un 
buen músico, ó un regular pintor sin conocer el solfeo, 
ni el dibujo. Porque si bien es cierto que vemos gentes 
que cantan y pintan, ignorando el sistema musical y las 
reglas del dibujo y claro-obscuro; nuuca podrán ca l i -
ficarse estos mas que de aficionados, hombres r u t i n a -
rios ó empíricos; y lo mismo y con igual razón p o d r e -
mos decir de los cómicos que ejercen lan difícil ar te 
sin mas reglas que las de una raquítica y envejecida 
práctica. 



Tal vez se nos objetará que ha habido actores sobre-
salientes en la declamación, y sin embargo no habian 
estudiado los principios dramáticos. A esto contestare-
mos que los astros radiantes que de vez en cuando han 
aparecido en la escena, son fenómenos que por desgra-
cia no vemos mas que rara vez, y que si un Garrik 
ilustró el teatro inglés, un Lekain, una Clairon y un 
Taima el francés, y un Maiques, un Latorre, una Luna 
y un Prieto el español, debieron su descollante nom-
bradla á un genio estraordínario, á un talento superior, 
y á una sensibilidad é inteligencia poco común, unido 
todo esto á una suma aplicación. De aquí es que fuera un 
absurdo creer que son inútiles ó innecesarios los p r i n -
cipios de un arte porque de épocas en épocas remotas 
aparecen génios estraordinarios y sobresalientes, en los 
que la naturaleza y la aplicación han suplido las no-
ciones de la ciencia. 

A fuerza de ensayos y advertencias, quizá no fuera 
imposible poner á algunos alumnos en disposición de 
ejecutar con acierto un drama: pero, ¿qué se ade lan-
taría con esto? Bien poco á la verdad. Las reglas p rác-
ticas, que aprenderían maquinalmente, no les servirían 
mas que para la ejecución de aquel drama; y por bien 
que lo desempeñaran, jamás pasarían sus a d o r e s de 
unos autómatas, de unos maniquíes que movían los bra-
zos, gesticulaban y hablaban, no por convicción de 
obrar bien ó acertadamente, no por conocimiento p r o -
pio de que habian de proceder de aquella manera , sino 

por el impulso maquinal y estraño de otra ú otras p e r -
sonas. 

Y de la misma manera que fuera ridículo querer 
llamarse músico aquel que hubiese aprendido á locar 
prácticamente en el piano, por ejemplo una sinfonía, un 
rigodon sin conocer á fondo la nota; lo fuera igualmente 
vanagloriarse de ser cómico ó actor el que supiera r e -
presentar uno ó dos dramas, ignorando los principios 
á que está sujeta la declamación. 

Sin estos, es preciso desengañarse, nunca pasarán 
los que se dediquen al teatro, de unos farsantes r u t i -
narios, y con dificultad llegarán á despuntar en su car-
rera aunque por otra par te se hallen dotados de a l g u -
nas buenas disposiciones naturales. Todo lo contrario 
sucederá cuando á estas reúnan los indispensables c o -
nocimientos para beneficiarlos. 

En la obra que presentamos al público, escrita con 
sencillez y c lar idad, á fin de que esté al alcance de to-
dos, hallarán los alumnos y los mismos actores, las 
principales reglas que han de. tener presentes; reglas que 
bien entendidas y observadas, no dudamos puedan con-
ducirles á la perfección, como lo han afirmado actores 
eminentes y distinguidos literatos que la han exami -
nado. 



Del Teatro y de las representaciones dramáticas. 

En general se llama teatro todo el lugar destinado 
tanto para representar , como para ver los espectáculos 
dramáticos, líricos y coreográficos. 

Despues de los templos, los teatros eran entre los 
Griegos y Romanos los edificios públicos de mas consi-
deración. Los primeros atr ibuían á Baco su invención, 
y por lo común los consagraban á esta Divinidad. En 
los tiempos mas antiguos los teatros se construían i n -
mediatos á los mismos templos de Baco. Toda ciudad 
considerable solia tener un teatro; porque los juegos 
dramáticos no solo servían de diversión al público, s i -
no que formaban parle del culto. 

Los teatros tenian á mas otro objeto en muchas p o -
blaciones: servían para reunirse el pueblo cuando h a -
bía necesidad de tratar asuntos públicos. Tácito lo di-
ce terminantemente hablando de los habitantes de A n -
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tíoco; y Ausonio refiere lo mismo de los Atenienses, 
añadiendo que este uso era común en la Grecia. 



El origen de los espectáculos dramáticos se halla en 
las pompas y procesiones solemnes que se hacian en 
honor de Baco y Céres; á cuyas divinidades se honraba 
con fiestas estraordinarias, principalmente en la época 
de la siega y de la vendimia, como divinidades que ha-
bían enseñado el cultivo del trigo y de la vid. En es-
tas fiestas se cantaban ditirambos en honor de Baco, 
acompañados de danzas; despues con el tiempo se hicie-
ron figurar en ellas algunos hombres disfrazados de s á -
tiros, desilenos y de ninfas. 

Para mayor solaz de los asistentes, se cantaban 
en los intérvalos de estas diversiones, otras composi-
ciones sobre la historia y las aventuras de otras d iv in i -
dades. Téspis introdujo este uso en la Atica, que antes 
de él se conocía ya en otros puntos de la Grecia. 

En Atenas fué donde se dio el primer paso para per-
feccionar el arte dramático, poniendo por escrito las 
aventuras que debían referirse; por que hasta en ton -
ces no hacian los actores mas que improvisarlas. Este 
inculto drama satírico fue trasformado por Phrinico y 
Susarion en coros trágicos y cómicos, ó en tragedia y 
en comedia. 

En los mas remotos tiempos, para tener donde poder 
contar los dias festivos las aventuras de los dioses y de 
los héroes al abrigo de los rayos del sol, construían unas 
enramadas ócabañas, con ramas de árboles: luego l e -
vantaron una especie de catafalcos ó tablados de made-
ra para dar estos espectáculos; ó bien los ejecutaban 
sobre carros, como dicen lo hacia Téspis. 

Los teatros, por consiguiente, apenas merecían este 
nombre en su origen; pero luego con el tiempo se d e s -
tinaron para las representaciones dramáticas edificios 
particulares,los cuales se distinguían por su capacidad, 
por su magnificencia, y por el bello gusto de su a r -
quitectura y adornos. 

Los Griegos á quienes se debe la primera represen-
tación del drama, fueron por consiguiente los invento-
res de los teatros propiamente dichos. A los artistas de 
este pueblo célebre somos deudores de las primeras re-
glas para construirlos y para pintar la escena. 

En tiempo del poeta Pralinas, que vivia en la olim-
piada 70 (3), aun no había en Atenas m a s q u e un t e a -
tro y este de madera. Durante la representación de una 
pieza de este poeta, los asientos se hundieron, y este 
funesto accidente obligó á que viviendo Temístocles se 
construyera uno de piedra, que se llamó teatro de Baco, 
porque estaba situado cerca de uno de sus antiguos tem-
plos. 

Este soberbio edificio apoyado en la pendiente de un 
cerro, como muchos de los teatros antiguos, unia los 
muros de la ciudad con la cindadela. La naturaleza y 
el arte se habían esmerado en hacer este lugar ma je s -
tuoso y brillante. Era de doscientos, cincuenta y 
tantos pies de ancho; la orquesta tenia mas de ciento, 
y las gradas ocupaban lodo lo demás. No se ve en el día 
mas que parte de la área de este magnífico teatro, el 
mas antiguo del mundo. Allí fué donde se representa-
ron por primera vez las famosas tragedias de Esqu i lo , 



Sófocles y Eurípides, y las comedias de Aristófanes, 
Menandro, etc. 

Cuando Pausánias viajaba por la Grecia , este teatro 
estaba adornado con las estátuas de Eurípides , de Só-
focles, de Menandro y de otros poetas trágicos y cómi-
cos. Parece pues que los Atenienses fueron los p r ime-
ros en edificar un teatro de piedra en la Grecia propia-
mente dicha, y que serían también los pr imeros que 
dieron reglas para la construcción de un teatro, y fi-
jaron la disposición de la escena y de la orques ta . 

En la época, con poca diferencia, que se construyó 
el teatro de Atenas se edificaron también otros en las 
principales ciudades de la Magna Grecia, de Sicilia y 
del Asia Menor. 

Sicilia tenia teatros hermosos, y según dice Cicerón y 
Diodoro, los mas célebres eran el de Agi r ium y el de 
Siracusa. 

En Lacedemonia habia igualmente un teat ro de már-
mol blanco; y eran magníficos también el de la isla de 
Egina, el de Megalóppolis, y aun mas el de Epidauro. 

En Roma se representaron las primeras piezas t ea t r a -
les en el año 3 9 1 de la fundación de aquel la ciudad, 
( 362 antes de J . C.v con motivo de una peste que la 
afligía, y que esperaban hacer cesar por medio de fies-
tas y diversiones en honor de los dioses. Antes de esta 
época los Romanos no conocían mas diversiones que los 
juegos del circo. (4). 

En los primeros tiempos de la República y aun mucho 

despues, no hubo en Roma mas que teatros de madera; 
de modo que terminados los juegos ó diversiones t e a -
trales, se demolían ó desarmaban, cuyos edificios solo 
constaban de una escena, sin gradas ó asientos para los 
espectadores, quienes tenían que estar en pié durante 
las representaciones. 
* Marco Emilio Lépido fué el primero que hizo ed i f i -
car un teatro con asientos. Cuando mas adelante los 
censores Messala y Cassio quisieron construir un edi-
ficio semejante, Publio Cornelio Násica se opuso fue r t e -
mente, porque temia que esta innovación corrompiese 
las costumbres de los Romanos; y en efecto el Senado 
convino en que no se construyera. 

En los últimos años de la República se edificaron los 
teatros de Escauro y de Curio, los cuales sin embargo de 
su gran dimensión ó capacidad, no fueron sino de m a -
dera, y solo subsistieron mientras duraron los juegos. 
Plinio describe uno d e estos teatros temporarios, hecho 
durante la edilidad de Escauro, cuyo material , que se 
hallaba arrinconado ya, se calculó valia todavía d e s -
pues de haber servido, cuatro millones de reales. 

Pompeyo fué el primero que hizo construir en Roma 
un teatro de piedra, destinado ya á subsistir despues 
de las r presentaciones: al que hizo adornar con la ma-
yor magnificencia, decorándolo con las mas ricas está-
tuas griegas que habia en Roma. Tiberio hizo restaurar 
la escena de este teatro, cuya obra se concluyó en el 
reinado de su sucesor Calígula. El Emperador Claudio 



mandó restaurar mas adelante la misma escena, que 
habia sido en parte destruida por un incendio. El t e a -
tro de Pompeyo se conservó por mucho tiempo, y Theo-
dorico, rey de los Godos, le mandó reedificar despues 
de haber sido arruinado. 

A mas de este teatro, habia en Roma otros dos, los 
cuales se distinguían por su capacidad, á saber; el de 
Balbo y el de Marcelo. El primero fué edificado en h o -
nor de Augusto por Cornelio Balbo, y el otro fué cons-
truido por orden de este mismo emperador, quien le 
dió el nombre de su amigo Marcelo. En tiempo de Ves-
pasiano se mandó reedificar la escena de este teatro. 

También tuvieron los Romanos otra clase de edifi-
cios parecidos á los teatros, llamados anfiteatros; voz 

• compuesta de dos griegas, y que significan teatro á una 
y otra parte; de Ja proposicion griega amphi lodo al 
rededor, y del nombre griego thealron, teatro, cuya 
raíz es el verbo theaomai, mirar , contemplar. Los lati-
nos le llamaban también visorium al anfiteatro, y es ta-
ba destinado para el combate de los gladiadores y de 
las fieras. En ellos se hacian igualmente las Nau-
maquias (o) y otros juegos. 

Es difícil establecer la época en que fué fabricado el 
primer anfiteatro. Sin embargo, se cree que Gayo Scri-
bonio Curio fué el primero que mandó construir uuo en 
Roma para la celebración de los juegos .que dió al p u e -
blo, con molivo de los funerales de su padre. Para eslo 
dispuso do? teatros de madera semicirculares, como 

eran los de los antiguos, unidos el uno al olro y de mo-
do que concluidas las representaciones teatrales, y qui-
tadas las escenas respectivas, pudiesen volverse el uuo 
hacia el otro con lodos los espectadores que estaban en 
él , añaden algunos, si bien nos es imposible concebirlo, 
formando un solo anfiteatro, en el cual se daban á su 
vez juegos y espectáculos dramáticos. Plinio hace una 
descripción de estos teatros móviles, 110 muy bien com-
prendida por el conde de Caylus, según dice Millin, al 
paso que muy bien esplicada por Weimbrenner , a r q u i -
tecto aleman, cuya memoria fue traducida al francés por 
Winckler . 

La ocurrencia de unir los dos teatros dió lugar á la 
construcción de los anfiteatros, los cuales en un princi-
pio eran también temporarios; es decir, que se cons-
truían cuando habia necesidad de ellos,y terminados los 
j uegos ó combates se deshacían. 

La naturaleza de los juegos que se daban en la are-
na de los anfiteatros, principalmente los .combates de 
los gladiadores entre sí ó con las bestias feroces, que 
obligaban á los combatientes á perseguirse y á huir al-
ternativamente, hizo que su figura se prolongara un po-
co por dos puntos opuestos, y resultó que los anfitea-
tros tomaron una figura oval ó elíptica, en lugar d é l a 
circular que tenían en un principio. 

Los Griegos no conocieron estas sanguinarias y bár -
baras diversiones. Los Romanos las crearon en la d e -
cadencia de la República. 



Al principio, como hemos dicho, construyéronse los 
anfiteatros de madera, para poder con faci l idad t r a s -
portarlos de una á otra parle, cuando los combales y 
demás diversiones habian concluido. Aogus to fué el 
primero que mandó hacer uno de p i e d r a en el campo 
de Marte el año 72 de Roma, bajo el consu lado de Es-
tatilio Tauro, el que, aunque era soberb io , no llegó de 
mucho á la magnificencia y belleza del q u e despues h i -
zo construir Nerón. 

El que Vespasiano mandó levantar en Roma, fué tal 
vez el mayor que ha conocido el mundo: podía conte-
ner, según espresion de Vitruvio, ochenta mil especta-
dores. 

Como estos edificios estaban descubier tos , se ponían 
toldos para reparar el sol, en razón á q u e las funciones 
solían empezar poco despues de medio d i a , Estos toldos 
no servían para las lluvias fuertes y repent inas ; en cu-
yos casos se guarecía la gente en los pór t icos que h a -
bia detrás de los teatros. 

Los anfiteatros estaban consagrados á Diana , á Marte 
y á Saturno. Era este último el númen tutelar de los 
gladiadores por su carácter sanguinario, y por la m i s -
ma razón tributaban también un culto par t icular al Dios 

, de la guerra. 
Se veía igualmente en los anfiteatros u n altar consa-

grado á Júpiter infernal. La sangre de las fieras y de 
los gladiadores tenia lugar de libación. 

Cuando se celebraban los juegos en honor de otra di-

vinidad, su ara era colocada en medio de la arena: así 
Calígula hizo levantar un altar á Augusto, cuando dió 
un combate de gladiadores en honor de este emperador 
deificado. 

El nombre de Coliseo se dió al mas grande anfi tea-
tro de Roma, y aun del universo, del cual hemos ha-
blado ya, por corrupción de colosseum, con motivo de 
estar próximo al -coloso ó estátua de grandes dimensio-
nes de Nerón; al paso que otros creen, tal vez con mas 
probabilidad, que tomó este nombre á causa de su f o r -
ma colosal y gigantesca, 

Se hallaba situado el Coliseo en medio de las siete 
colinas de Roma, y en sus gradas podían colocarse s e -
gún Justo Lipsio, ochenta y s ie lemil personas; y según 
el arquitecto Fontana, 'mas de cien mil podían ver los 
juegos y combales que se ejecutaban en la arena. 

Vespasiano principió esle edificio inmenso cuyas r u i -
nas escitan todavía en el dia nuestra admiración; y T i -
to, su hijo y sucesor le concluyó. Esle hizo la dedica-
ción en su nombre, porque habia construido su mayor 
parle. Con esle motivo dió en el Coliseo combates de 
animales feroces, y concluidos los juegos hicieron venir 
agua para dar en él una Naumaquia. 

En general , llamamos ahora Coliseo á todo teatro ó 
anfiteatro, con referencia al de Roma. 

En cuanto á la distribución de los teatros de los an-
tiguos, Vitruvio en el 5.° de sus diez libros de Arqui-
tectura, y Póllux, en el 4.° de su Onomasticon, son 
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los únicos autores que nos dan algunas noticias de 
ellos. 

La forma de sus teatros era semicircular, á la estre-
midad de los cuales elevaban transversalmente un edi-
ficio. Los asientos ó gradas de los espectadores ocupa-
ban el simicírculo: la escena ó lugar en que trabajaban 
los actores, el edificio transversal, y entre esta y las 
gradas estaba la orquesta. Tal era la disposición en ge-
neral de los teatros, que solo variaban por alguna al-
teración en la escena ó en la orquesta, ó por algunas 
otras particularidades, cuyas diferencias pueden verse 
en los autores citados. 

La voz latina scena, de la que nosotros hemos hecho 
la de escena, derívase de otra griega que significa som-
bra . Dióse en su origen el nombre de escena á una e n -
r a m a d a , cabana ó pórtico campestre, destinado pa ra 
e s t a rá cubierto de los rayos del sol, ó ponerse al a b r i -
go de las injurias del tiempo. 

Debajo de estas enramadas, cenadores ó tiendas rús -
ticas, fué en donde se representaron las primeras pie-
zas teatrales, como liemos dicho ya, y de aquellas ha 
quedado el nombre de escena, que se aplicó luego al 
muro ó fondo del teatro, llamado comunmente foro, é 
igualmente á la plaza que había delante, y en la cual 
representaban los actores. 

Dióse despues también el nombre de escena á las de-
coraciones ó parles que constituían la misma escena 
propiamente tal; y Vitruvio describe las tres especies 

que había en el teatro antiguo, á saber: la escena t r á -
gica, la escena cómica, y la escena satírica. 

En cada uno de los costados de la escena, es decir, 
del paraje en que representaban los adores , solían figu-
rar edificios mas ó menos magníficos, decorados con 
colunas y estatuas, y en el fondo ó foro otros edificios, 
bosques ó grutas, según la naturaleza de la pieza que 
había de representarse. 

Para la tragedia solia figurarse un lemplo, el pó r t i -
co de un palacio, y algunas veces también un desierto, 
un campo de batal la , ó los muros de una ciudad. 

Veíase para la comedia la fachada de una casa par-
ticular, una calle, etc. 

Para las piezas satíricas ó pastorales, se figuraba un 
bosque, una gruta ó caverna y á veces una montaña. 

Estas decoraciones se llamaban versátiles cuando se 
movían ó giraban sobre 1111 eje, y dúctiles si corrían 
hácia delante y hacia atrás , como nuestros bastidores. 

En cualquiera de las tres especies de escena, la ac-
ción pasaba siempre en una plaza,calle ó avenida,y nun-
ca en lo interior de una casa ó habitación, como sucede 
generalmente en los dramas modernos. Creerían tal vez 
los poetas antiguos profanar lo sagrado del hogar d o -
méstico esponiendo á la vista de lodo un público sus 
interioridades. 

Y en efeclo, atendidas las ideas que de la decen-
cia se habían formado los Griegos, hubiese sido in-
decoroso en el teatro, p resentar las particularidades del 



gineceo ó par te de casa habi tada únicamente por las 
mujeres, y en la cual solo podia en t ra r el esposo, los 
padres y ciertos parientes muy cercanos ó amigos ínti-
mos. 

En un principio la escena de los primeros teatros se 
reducía á unas simples tablas, sin ninguna otra espe-
cie de adornos. Mas, á proporcion que el ar te d r amá-
tico fue avanzando hacia su perfección, se mejoró y 
embelleció la escena con tapicer ías , pinturas y con t o -
dos aquellos otros adornos y accesorios propios para fi-
gurar en lo posible el lugar en q u e se suponía pasaba 
la acción. 

El pintor Agatarco, contemporáneo del poeta Esqui-
lo, y encargado de decorar la escena para la represen-
tación de sus tragedias, fue el p r imero que según Vi-
truvio, pintó una escena en Atenas . 

Conociendo Sófocles lo mucho que influye para el 
buen éxito de una pieza que la escena sea propia, no 
descuido hacerla pintar y decorar según correspondía 
para la representación de sus t ragedias . El mismo Aga-
tarco, y luego Demócrito, y Anaxágoras escribieron 
acerca el modo de pintar la escena , y dieron reglas de 
perspectiva necesarias para este género de pintura. 

La escena teatral de los Romanos, tan sencilla p r i -
mero, fué adornada con el t iempo con cuanto de mas 
rico y lujoso pudo hallarse. Vitruvio nos dice que esta-
ba decorada con colunas dispuestas por un orden part i -
cular. 

Esta escena, tanto en un principio cuando los teatros 
fueron temporarios y construidos solo de madera, como 
cuando despues lo fueron de piedra ó mármoles, fué 
siempre fija, y por consiguiente no podia levantarse 
ni quitarse. Se cree que cuando habia de hacerse alguna 
variación en ella, se valían de cortinas, que se colga-
ban delante de la escena fija. 

La disposición de la escena y de la orquesta, y las 
entradas á una y otra, y aun al mismo teatro, eran di -
ferentes en el de los Romanos del de los Griegos. Pero 
en ambos teatros se cerraba la escena de un modo di-
verso de como se hace conmunmente ahora. 

Al comenzar la representación se abría la escena 
bajando el telón de boca, lo que se llamaba premere 
aulea; y al concluir el acto ó la pieza se cerraba levan-
tando el mismo telón, cuya operacion se indicaba con la 
otra frase tollere aulea. Por esta razón levantar y b a -
jar el telón en los autores antiguos, se ha de entender 
siempre en un sentido contrario al uso del dia. 

Aquella parte intermedia del teatro antiguo des t ina-
da para las danzas, por cuya razón se llamaba orquesta, 
tuvo entre los Romanos, á lo menos desde Atilio y L. 
Scribonio Libón, otro uso muy diferente. Estos ediles 
curules, siguiendo el parecer del pr imer Scipion Afri-
cano, destinaron la Orquesta para ocuparla los s enado-
res en los espectáculos. Desde el pavimiento de la mis-
ma Orquesta empezaban las gradas que ocupaban los ca-
balleros Romanos, las que según las leyes Roscia y Julia, 



relativas á teatro, eran catorce. Estas iban elevándose 
unas tras otras, en figura circular, las cuales se solían 
dividir en dos ó tres secciones. 

Para subir y bajar de las gradas con mas comodi-
dad, cada una de las secciones en que se hallaban di-
vididas, tenia sus escaleras particulares con dirección 
á la orquesta, y formaban á manera de radios del se-
micírculo; por cuya razón los Griegos las llamaban ker-
kideSi y los Romanos cuneus; porque á la verdad cada 
sección comprendidaentre dos escaleras formaba la figu-
ra de una cuña. De aqui vino también dar el nombre de 
excuneati á aquellos espectadores que habiendo llegado 
tarde, teniau que permanecer en pié en las escaleras. 

Los corredores por los cuales se entraba y salia del 
teatro se llamaban vomitoria. 

Los latinos llamaban proscenium á lo que nosotros 
tablado y también proscenio; nombre lomado de] gr ie-
go, que vale lo mismo que antescena; porque "era e | 
espacio delante de la escena donde se representaba. 
Daban igualmente al proscenio el nombre de piílpito,eslo 
es, lugar elevado y eminente,á propósito para las r ep re -
sentaciones. 

Como los teatros de los antiguos eran tan grandes 
no era fácil que pudiesen cubrirse, y con el objeto de 
impedir que los espectadores estuviesen espuestos á los 
rayos del sol y á las intemperies de la atmósfera, s o -
lian tender sobre ellos una gran vela ó toldo como en 
los anfiteatros. 

Los teatros de los Romanos no tuyieron este acceso-
rio hasta los últimos años de la República en que Quin-
to Cátulo introdujo el uso de cubrirlos, y lo hizo por 
primera vez con un gran velo ó tela teñida de púrpura , 
con motivo de la inauguración del restablecimiento del 
Capitolio, en cuya ocasion dió unos magníGcos juegos 
al pueblo Romano. 

El gran número de espectadores que se reunian en 
estos teatros hacia que se sintiese en ellos mucho calor, 
y á fin de templarlo en lo posible, Pompeyo mandó que 
se regaran de cuando en cuando los corredores y las 
escaleras. Muy luego no se contentaron con hacer las 
regar con agua común, sino que mezclaron en ella v i -
no, y hacían disolver en él crocus ó azafran, principal-
mente del de Cilicia, para dar á quella agua un olor 
que era muy grato á los Romanos. Por tubos colocados 
en las paredes del edificio se hacia sub.ir este licor con 
el ausilio de bombas, según dice Millin, hasta las g r a -
das mas elevadas, desde donde se repartía en forma de 
lluvia menuda y muy fina, y producía una agradable 
frescura por todo el teatro. 

Una de las cosas que verdaderamente nos sorprende 
del teatro romano, y que con dificultad podemos con-
cebir, es el saber que su declamación teatral se h a l l a -
ba dividida entre dos actores, como veremos al hablar 
de la declamación antigua] es decir que mientras el ac-
tor accionaba sin hablar , un esc'uvo leía los versos de 
la comedia ó de la tragedia sin accionar. 



El nombre trajedia es c o m p u s o de dos dicciones 
griegas: carnero y canto; es decir, c a n c i ó n del carnero 
porque, según suponen algunos, u n a piel de carnero, 
ó un pellejo ú odre lleno de vino, e r a en un principio 
el premio de aquel que mejor hab ia can tado las alaban-
zas de Baco. 

El origen de la tragedia debe b u s c a r s e , como h e -
mos visto, en los himnos que se c a n t a b a n durante la 
vendimia en honor de la Divinidad t u t e l a r del vino. En 
muchos lugares de la Atica se c e l e b r a b a todos los años 
una fiesta en honor de Baco para p e d i r l e la fertilidad 
de las viñas. Sacrificábanle un m a c h o cabrío, en v e n -
ganza del mal ó de los perjuicios q u e este animal c o -
miéndose los retoños de las cepas h a b i a causado en las 
viñas de Icario, que según la m i t o l o g í a fue el primero 
que enseñó á plantar la viña, y q u e instituyó esta 
fiesta. 

Despues del sacrificio se cantaba y bailaba al d e r r e -
dor del altar, cuya diversión se l l a m ó por mucho t iem-
po Irygodie, es decir canción de l a vendimia; despues 
se la llamó íragodía que es lo m i s m o que canción del 
carnero, y de este nombre hicimos nosotros el de tra-
gedia. 

En un principio el poema t r á g i c o no era mas que 
un tegido informe de cuentos y f á b u l a s alegres, inter-
mediadas del canto de los coros, q u e se entonaban en 
honor de Baco. Tespis hizo en es tas diversiones senc i -
llas y groseras, algunos cambios y mejoras; cambios 
que ha citado Horacio en su Arte poética. 

Como las tragedias se cantaban en tiempo de las 
vendimias, le pareció á Tespis hacer una cosa graciosa 
embadurnando los rostros de los actores con las heces 
del vino, á fin de que se asemejasen mas á los sátiros y 
no fuese conocidos del pueblo; por cuya razón es con-
siderado Tespis como el primer inventor de las másca-
ras teatrales. 

Sin embargo, la principal gloria de Tespis consiste 
en haber introducido entre los coros ó cantores y b a i -
larines, un actor ó personaje que representando algún 
héroe, presentase á los ojos del pueblo un hecho h i s -
tórico ó fabuloso, que tuviese relación con la mater ia 
que servia de argumento á los cantores, y con su n a r -
ración deleitase á los espectadores, cansados ya de lar-
gos cantos. Entonces puede decirse que empezó r e a l -
mente la tragedia, y T'espis con razón obtuvo de los an-
tiguos el glorioso título de padre de ella. 

Asistiendo un dia Solon á una de estas groseras d i -
versiones que daba Tespis al pueblo desde un carro, 
esclamó aquel célebre Legislador: «Mucho me temo que 
estas ficciones poéticas y estas mentiras pasen muy pres-
to á nuestros actos y á nuestros contratos.» 

Esquilo comenzó á perfeccionar la naciente tragedia 
y á hacerla mas estimable; dió á sus actores una v e r -
dadera máscara, un trage mas decente, un calzado 
alto, llamado coturno, y les arregló un pequeño t ea -
tro. Sófocles y Eurípides acabaron de ilustrar el teatro 
griego. 



El Coturno era de cuero ó de otra materia mas ó 
menos rica, que subia hasta media pierna. En su origen 
era peculiar á los cazadores de ciervos y gamos de 
Creta, cuyo nombre se deriva del dialecto cretense. 

El Coturno de la tragedia, introducido por Esquilo, 
tenia una suela de corcho que elevaba bastante, á fin 
de dar á los adores una talla mas aventajada á s e m e -
janza de los héroes; por la creencia en que se estaba 
de que la mayor parte de estos habian sido gigantes ó 
de aventajada estatura. Algunos quieren suponer que 
Sófocles fué el primero que introdujo este calzado á 
manera de borceguíes en el teatro. El uso del Coturno 
pasó de los Griegos á los Romanos. 

La primera trajedia latina la compuso Livio A n d r o -
nico, y se representó en Roma en el año o í de su 
fundación, en el consulado de C. Claudio Cento y M. 
Sempronio, unos ciento y sesenta años despues de la 
muerte de Sófocles y de Eurípides, doscientos veinte 
antes de la de Virgilio. 

Melpomene, una de las nueve musas, es considerada 
como la diosa ó numen de la tragedia; su nombre se 
deriva del griego «yocanto.» 

El de comedia es compuesto de dos veces griegas igual-
mente, la una que significa aldea,y de otra que e q u i -
vale á canción; es decir canción de aldea; porque Tespis, 
considerado igualmente como su inventor, y sus i n m e -
diatos sucesores, iban á representar las comedias en un 
principio por las aldeas. 

Los mas de los autores convienen en que la c o m e -
dia, lo mismo que la tragedia, como hemos dicho ya, 
debió su origen á las poesías informes y groseras que 
se cantaban en la antigüedad con motivo de la vendi-
mia. En estos dias, consagrados á Baco, una parte de 
los vendimiadores se disfrazaban de sátiros ó silenos, 
y montados en carros, iban de lugar en lugar redicul i -
zándose unos á otros y satirizándo á cuantos encon-
traban. 

Durante los sacrificios de Baco, estos hombres ébrios 
cantaban coplas compuestas por ellos mismos. Las dan-
zas, los gestos, los ademanes eran por el mismo estilo 
y gusto que las canciones. Estas farsas groseras dieron 
la idea á poetas de algún talento para componer piezas 
menos defectuosas, y de ir de poblacion en poblacion 
á recitarlas desde algún tablado, ó sobre los mismos 
carros. 

Pero la licencia y el desenfreno que reinaban en ellas, 
hizo que no se permitiese su entrada en las ciudades, 
viéndose precisados á divagar por las aldeas y por el 
campo. Este es el motivo porque la comedia fué d e s -
conocida por mucho tiempo en Atenas, y porque sus 
adelantos no fueron tan marcados como los de la t ra-
gedia, que llegó á su perfección antes que comenzase á 
cultivarse la comedia. 

No obstante, cerca del año 5 6 2 antes de J. C. e m -
pezóse á representar ya la comedia en Atenas y propu-
siéronse al mismo tiempo premios á los poetas cómicos 



y á sus actores, tomando desde entonces Ja comedia un 
aspecto nuevo. 

Los poetas arreglaron la disposición d e sus fábulas 
sobre las de la t ragedia , reunieron á esta la música, 
hicieron vestidos propios, idearon decoraciones y m á -
quinas, y formaron con lodo esto un espectáculo de al-
guna regularidad. 

La comedia tomó en Atenas en d i f e r en te s liempos 
tres diversas formas, lanío por el genio d e los poe-
tas, como por las leyes de los magistrados: Eupolo, Cra-
tino y Aristófanes se distinguieron en las dos primeras, 
y Mesandro sobresalió en la tercera. 

La comedia que Horacio llama a n t i g u a , tenia alguna 
cosa de su primer origen tosco y obsceno; pues en ella 
era permitido no solo representar a v e n t u r a s verdaderas 
y conocidas, sino también mencionar púb l icamente á 
los sugetos por sus nombres propios. Sócra tes mismo 
se oyó nombrar, y censurar su conducta en el teatr'o de 
Atenas. 

Esla licencia fué justamente r ep r imida por los m a -
gistrados; y los comediantes ó autores, n o atreviéndose 
entonces á señalar á las personas por sus nombres , in-
trodujeron en el teatro las máscaras que representaban 
en lo posible por su semejanza á las p e r s o n a s que q u e -
rían ridiculizar, indicándolas al propio t i empo con oíros 
modos indirectos, lo que formó la comedia llamada co-
munmente media. 

Este abuso, sin embargo de ser m e n o r , que el p r i -

mero, fué reprimido también, pasando á ser desde e n -
tonces la comedia el azote del vicio en general, y la 
escuela de las costumbres; de la cual es considerado 
autor Menandro, que vivia en tiempo de Alejandro Mag. 
no. 

Plutarco prefería Menandro á Aristófanes, por admi-
rar en él un chiste gracioso, fino, delicado é ingenio-
so, que no se aparta jamás de la buena moral; cuando 
las chanzas amargas y mordaces de Aristófanes d e s -
truyen todo el gusto, ofenden sin la menor considera-
ción la reputación de personas las mas distinguidas y 
acreditadas, atrepellando con una insolencia desenfre-
nada las leyes sagradas de la modestia y del pudor. 

La comedia entre los Romanos principió al mismo 
tiempo que la t ragedia, unos 6 0 0 años despues de la 
fundación de Roma. Los versos Feceninos, poesía libre 
y grosera que se cantaba antiguamente en las fiestas y 
diversiones, de los Romanos, ocupaban entre ellos el 
lugar de las piezas cómicas, é iban acompasados de 
maneras groseras, y de posturas y danzas indecentes. 

A estos versos licenciosos, sucedió otra especie de 
poemas mas correctos y decentes, llenos de gracias y 
chistes, que se llamaron satyrw, satyra ó satura, é 
iban acompañados de una música arreglada, y de dan-
zas esentas de posturas lascivas é indecentes. 

Tales fueron las piezas cómicas en Roma hasta el 
p r imer año despues de la guerra Púnica ó de Africa 
5 1 4 de su fundación, en el consulado de C. Claudio 
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Cento, y M. Sempronio Tuditano, cerca 1 6 0 años des-
pues de la muerte de Sófocles y de Eurípides: SO de 
la de Menandro, 2 2 0 antes de la de Virgilio, en que 
el poeta latino Lívio Andrónico empezó á hacer r e p r e -
sentar comedias y tragedias latinas á imitación de los 
Griegos. 

Las comedias cuyo argumento era griego, fueron lla-
madas paMatce, y aquellas en que e! asunto era roma-
no se llamaban togatce, en razón á que la toga era el 
vestido propio de los romanos, así como el palio lo era 
délos griegos. 

Bajo el nombre de togatce habia varias especies de 
comedias, unas serias y que se acercaban algo al c a -
rácter de la tragedia, y en las cuales los actores repre-
sentaban los primeros personajes del estado, y se l l a -
maban pretéxtalaporque los que figuraban en ellas 
llevaban la pretexta. Otras menos graves, que tenian 
por objeto las aventuras de los ciudadanos de la cla-
se media, y fueron llamadas part icularmente togatce. 

Dieron el nombre de trabeatce á las que inventó el gra-
mático Meliso, en las cuales figuraban los magistrados 
y los sacerdotes. Todas las otras especies de comedias 
inferiores á e s t a s , se llamaron indistintamente ta-
bernaria, porque en ellas se representaban las costum-
bres del pueblo bajo. Tenían también los Romanos pie-
zas llamadas atellanw, que servían de intermedio, que 
podemos comparar á nuestras parodias, trovas ó e n -
tremeses. 

La comedia latina quedó informe hasta Plauto que 
la llevó á la perfección; igualándole ó quizá sobrepu-
jándole Terencio, que siguió sus huellas, y cuyo gran 
talento consistía principalmente en el arte de saber 
pintar las costumbres é imitar la naturaleza. 

Como las comedias y tragedias empezaron por los 
regocijos de las vendimias, celebrados en honor de Ba-
co, según hemos dicho, de aquí es que entre los p a -
ganos formaban alguna vez par te de su culto, y era 
una especie de obligación religiosa el asistir á ellas. 

Los Griegos fueron los primeros que introdujeron el 
baile en la escena, cuya invención se atribuye á Batilo 
de Alejandría y á Pílades; el primero le unió á la co-
media, y el segundo á la tragedia. Esta diversión que 
forma uno de los principales placeres de la juventud, 
no podia menos de gustar también á los Romanos y á 
los demás pueblos que les sucedieron. 

El baile teatral antiguo se dividía en trágico, cómi -
co, satírico y pantomímico. Era propia del trágico toda 
la seriedad' y dignidad necesaria para inspirar la t r i s -
teza, la compasion, el terror y todos los sentimientos 
análogos á la acción que se quería representar. 

El baile cómico, llamado cordado, iba acompañado 
de las posturas mas indecentes y licenciosas; entanto 
que Teofrasto decia que un hombre no podia atreverse 
á bailar el cordacio sin haber perdido antes toda espe-
cie de pudor ó estar embriagado. 

La tercera especie de baile se llamaba attellanes, y 



era lo que en la satírica griega se decía sgkinnis, des -
tinado para la burla y mordac idad . 

Y el cuarto y el mas famoso reunía el carácter de 
todas las demás especies. Los pantomimos, sin necesi-
tar de la propia voz, ni del o ído de los espectadores, 
daban á entender con la mayor c la r idad cuanto querían 
por medio de pasos y acciones espresivas . 

El Coro formaba una parte d e las piezas dramáticas. 
Tespis fué el primero que añadió al Coro según dijimos, 
un personaje que declamaba c u a n d o aquel callaba, el 
cual instruía á los espectadores del objeto de aquellos 
cánticos y danzas, ó referia a l g u n a historia particular. 
Esquilo añadió á este, otro pe rsona je , y Sófocles y E u -
rípides cuantos consideraron necesar ios para la r e p r e -
sentación de sus dramas. 

Entonces los Coros no can ta ron ya sino en los i n t e r -
medios, ó en aquellos pasajes q u e el autor consideraba 
conveniente, pasando á ser una par te accesoria y m e -
nos interesante que las de los actores SpeiBonajes del 
drama. Algunas veces el coro fo rmaba parle de la pie-
za, hablando en su nombre el Corifeo, conductor, jefe 
ó director del coro. 

Entre los latinos no sabemos si se introdujo el coro 
en sus primeras tragedias; sin embargo de que creemos 
que sí, porque usaban en los intermedios de danzas y 
cánticos. 

El coro en un principio constaba comunmente de 
cincuenta coristas, cuyo número con el tiempo se fué 

reduciendo á veinte y cuatro en la comedia y á quince 
en la t ragedia . 

Se llamaba Corifeo ó maestro del coro, según hemos 
dicho, aquel que estaba encargado de dirigirle y g o -
bernarle. Otro corista cuidaba del arreglo de los ves t i -
dos y de todo el aparato del teatro, que acostumbraba 
tomar por contrata. 

Entre los Atenienses este corista era por lo común 
un ciudadano muy rico, el cual estaba encargado de 
escoger las voces que debian formar el coro, y de d i s -
putar el premio de música en los juegos pilios. Dicho 
premio era una trípode ó vaso de tres piés de oro ó 
plata en el cual se esculpía el nombre de la tribu vic-
toriosa y los de su Poeta y Corista, y se consagraba 
despues en el templo de la diosa cuya fiesta se celebra-
ba aquel dia. 

El Coro se disponía en la escena de manera, que 
cuando constaba de quince, se presentaban formados á 
cinco de frente y á tres de fondo, ó al revés; y cuando 
de 'doce, á cuatro de fondo y á tres de frente, ó v ice -
versa, precedidos de uno ó mas locadores de flauta que 
arreglaban la marcha y daban el tono á los cantores. 

En seguida hacían varias evoluciones, espresando 
sentimientos diferentes, según lo que se representaba 
y el impulso que les daba el Corifeo ó su conductor. 
El movimiento mas común era misterioso, y provenía 
de la misma superstición que en el dia domina todavía 
entre los turcos, de imitar las revoluciones de los a s -



tros, según sus principios astronómicos. El coro m a r -
chaba ó daba la vuelta de derecha á izquierda, para 
espresar el curso diario de oriente á occidente, cuyo 
movimiento se llamaba trophe. 

En seguida volvía de izquierda á derecha, con rela-
ción á los planetas, los cuales á mas del movimiento 
común, decian que tenían otro particular de occidente 
á oriente, y se llamaba anlis-trophe. 

Últimamente el coro se colocaba en medio del teatro 
para cantar la épode, y demostrar la estabilidad de la 
tierra según el sistema admitido entonces. 

Con estas marchas y evoluciones, acompañadas de 
cánticos y danzas que iban variando, formaban unos 
espectáculos bastante agradables. 

Hemos dicho que los primeros actores representaron 
sus farsas embadurnándose ó pintarrajándose la cara. 
Despues se discurrió hacer una especie def máscaras con 
las hojas de una planta llamada arclion, que es nuestra 
Bardana mayor ó lampazo, Arction lappa. 

Cuando el poema dramático se fue^ perfeccionando, 
la necesidad en que se hallaron los actores de r e p r e -
sentar personajes diferentes por su clase, edad y sexo, 
les obligó á buscar el modo con que de una vez p u d i e -
sen cambiar de forma y de figura, y entonces a p a r e -
cieron máscaras que á mas de los lincamientos de la 
cara, representaban también la barba, los cabellos, las 
orejas y hasta los adornos que usaban las mujeres en 
su tocado. Esto es lo que dicen todos los autores a n t i -

guos que han hablado de las máscaras; pero no con-
vienen en quien fué su inventor. 

Suidas y Ateneo atribuyen este honor al poeta C h e -
rilo, contemporáneo de Tespis, al paso que Horacio 
cree que las inventó Esquilo. Aristóteles dice terminan-
temente en su Arle poética, que en su tiempo no podía -
asegurarse á quien se debia su invención. A pesar de 
esto, Suidas añade que el poeta Phrynico presentó en 
el teatro la pr imera máscara de mujer , y Neofron de 
Siciona la de un pedagogo. Por otra parte, Diomedes 
asegura que Roscio Gallo fué el primero que se sirvió 
de una máscara en el teatro de Roma, para ocultar el 
defecto de sus ojos, que tenia atravesados. 

Según lo que dice Ateneo, un a d o r de Megara l l a -
mado Maison, inventó las máscaras cómicas de criados 
y sirvientes. Últimamente Pausánias refiere que Esqu i -
lo introdujo el uso de las máscaras feas y espantosas, 
en su pieza de las Euménides; pero que Eurípides las 
presentó; el primero con serpientes sobre su cabeza. 

La materia de estas máscaras no fué siempre la mis-
ma. Las primeras no eran mas, como hemos dicho, 
que de hojas de bardana ó cortezas de árboles, mas 
luego se hicieron de cuero forradas de tela. Pero como 
estas máscaras se viciaban ó echaban á perder con f a -
cilidad; se discurrió, según dice Hesychio, hacerlas de 
madera; y entonces los escultores las trabajaban con 
arreglo á la idea que les daban los poetas. 

Pollux distingue tres especies de máscaras de teatro: 



las cómicas, las trájicas y las sat í r icas; recargados en 
cada una de ellas los caracteres p a r a que estaban d e s -
tinadas. Las cómicas tenían la boca menos abierta que 
las trájicas. A estas tres clases de máscaras pueden 
añadirse las del género orquéstnco, ó de los pan tomi-
mos ó bailarines, las cuales se diferenciaban de las 
otras en ser de un aspecto y proporciones regulares y 
agradables. 

A mas de estas máscaras de tea t ro , los Griegos c o -
nocían otras tres especies, á s a b e r : las llamadas pro-
sodia, que representaban las personas al natural, y 
eran las mas comunes; las o t ras conocidas con el norn-
ble de marmohcheia, que servían para figurar las som-
bras .de losjmuertos, y tenían a l g u n a cosa de espantoso; 
y las denominadas gorgoneia. des t inadas para inspirar 
el terror, y no representaban s ino figuras como las 
Gorgonas y las Furias. - ^ ^ 

' Despues de todas estas másca ra s , aun conocian otra 
especie llamada hermoneia, de Hermon su inventor. 
De estas las habia de dos especies: unaPcJms de d e -
lante, la barba poblada y el aspecto duro, frunciendo 
las cejas; otras con la cabeza en te ramente calva y la 
barba muy espesa. 

Cuando se introdujo la nueva comedia , habiendo las 
máscaras cambiado de forma, lodos los géneros fueron 
confundidos. Las cómicas y t r ág i ca s no se diferencia-
ron sino por el grandor respec t ivo , ó por su mayor ó 
menor deformidad: solo las másca ra s de los bailarines 

fueron las que se conservaron en su estado primitivo. 
En general la forma de las máscaras cómicas tendía 

á lo ridículo, y las trágicas á inspirar el terror . El gé-
nero satírico, fundado en la imaginación de los poetas, 
representaba con sus máscaras los Sátiros, los Faunos, 
los Cíclopes y otros monstruos de la fábula. Despues 
con el tiempo cada actor tuvo diversas especies de más-
caras, que cambiaba según exigía el papel que habia 
de representar . 

Entre los actores y poetas antiguos se estaba en la 
persuasión de que para dar una idea completa de este 
ó del otro personaje, debia representarse con una más-
cara que se le asemejase en lodo lo posible. Así es que 
al principio de las composiciones cómicas ó trágicas, 
despues de poner el poeta el nombre y la definición de 
cada personaje, bajo el título de dramalis persona}, se 
continuaba un diseño ó descripción muy circunstancia-
da de la máscara con que habia de representarle. 

Entre las máscaras de teatro las habia también de 
doble aspeclo. Un padre , por ejemplo, que habia de 
estar algunas veces alegre ó placentero y otras enojado, 
se valia de una máscara dispuesta de modo que una 
parte de cara espresaba una pasión, y la otra el otro 
afecto; poniendo cuidado el actor en presentarse de 
perfil, de modo que los espectadores no viesen sino la 
parte de cara que convenia á su situación. Si el padre 
estaba contento, se situaba de manera que los especta-
dores viesen la parle de cara que espresaba la s a t i s -
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facción; y cuando habia de cambiar de sentimienlo, 
daba unos pasos por la escena y presentaba de r e -
pente y con destreza al público su aspecto enojado. 

Las máscaras ofrecían á los antiguos la comodidad 
de poder desempeñar ios hombres el papel de mujeres, 
las cuales no trabajaron en un principio en las r e p r e -
sentaciones escénicas. Suetonio dice que cuando Nerón 
representaba el papel de un dios y de un héroe, lleva-
ba una máscara análoga á la divinidad ó persona que 
figuraba; pero que cuando representaba alguna diosa ó 
alguna heroína, usaba una máscara parecida á la m u -
jer que entonces galanteaba. 

En la antigua comedia griega que se permitía reme-
dar á las personas vivas, los actores llevaban una más-
cara parecida en lo posible á la persona que deseaban 
figurar. Así es que Aristófanes en su comedia Las Nubes, 
hizo representar el papel de Sócrates bajo el propio 
nombre de este filósofo y con una máscara que le p a -
recía bastante. 

Las máscaras eran huecas y envolvían toda la cabe-
za; lo cual, según dicen Aulo Gelio y Boecio, servia 
para aumentar el sonido de la voz. Por los m o n u m e n -
tos que nos quedan de la antigüedad vemos que la 
abertura de la boca de las máscaras era escesiva. S e -
gún todas las apariencias, los antiguos no hubieran 
permitido esta impropiedad en las máscaras de teatro, 
si de esto no hubiesen sacado alguna gran ventaja, que 
consistiría sin duda en la comodidad de ajusfar mejor 

las láminas de bronce, ú otros cuerpos sonoros, propios 
para reforzar á dar mas vigor á la voz de los actores. 
Esta medida era indispensable, á causa de lo vasto y 
estenso de sus teatros y de la distancia que mediaba de 
los actores á algunos de los espectadores. 

K esto debe añadirse también que los cómicos a n t i -
guos no representaban como los nuestros con luz a r t i -
ficial que ilumina por todas par tes , sino á la claridad 
del dia , que habia por necesidad de producir muchas 
sombras sobre una escena i luminada solamente por alto. 
Era pues preciso, paraque de una gran distancia p u -
diese discernirse la edad y el carácter del actor ó de 
su máscara, que los linea míenlos ó facciones fuesen 
muy marcadas . Últimamente, las máscaras de los an-
tiguos correspondían al resto del actor, es decir, á su 
t ra je y á su talla, que parecía mayor de la que los 
hombres tienen ordinariamente. 

Aunque la máscara envolvía toda la cabeza, sin 
embargo, lo que constituía la cara podia levantarse 
sobre la cabeza cuando el actor cesaba de representar 
y quería respirar con mas l ibertad, enjugarse el r o s -
tro, etc. 

En cuanto al uso de las máscaras de los antiguos en 
el teatro, se conoce que habían de quitar á los espec-
todores mucha parte de la ilusión, y el placer de ver 
nacer las pasiones, y de reconocer sus diferentes sín-
tomas en la cara de los actores: pues si entre nosotros 
aquella pequeña capa de colorete que usan de unos 



cien años á esta parte los cómicos, n o s impide percibir 
á veces los cambios de color, que t a n t f r impresión h a -
cen sobre el alma, podemos figurarnos lo que habia de 
suceder con una cara de madera , c u y a s facciones no 
siempre podian acompañar , ni co r responder á la locu-
ción del actor. 

Ent re los Griegos las mujeres no sal ian á los teatros 
pa ra recitar, y sí solo para danzar; p o r q u e lo vasto de 
ellos las hacia poco á propósito p a r a la declamación á 
causa de su débil voz. Eran estas reemplazadas en las 
tragedias y en las comedias por los eunucos, cuya voz 
aguda tiene alguna semejanza con la d e las mujeres. 

Cuando en los primeros tiempos de l cristianismo se 
empezó á declamar contra los espectáculos , la comedia 
hacia parle del culto de los falsos dioses como hemos 
dicho: ella perpetuaba la idolatría; su lenguaje era en 
general obsceno; las acciones de los mimos, de los pan-
tomimos y arlequines, confundidos s in razón con los de 
los cómicos, producían unas farsas tan groseras como 
indecentes. Las posturas lascivas a t r a í an la multi tud; y 
esto por una consecuencia inevi tab le habia de atraer 
también el odio y el desprecio á los que daban al p u e -
blo tales imájenes de torpeza. Es tas mismas razonés 
impulsaron algunas veces á los legisladores á lomar 
providencias para coartar aquellos escesos, 

Pero en prueba del aprecio que en general este d i -
fícil ar te ha merecido en todos t iempos, podrían citarse 
mil ejemplos sacados de la historia de los pueblos mas 

ilustrados. Entre los Griegos tenemos actores que o b -
tuvieron los cargos mas distinguidos de la república. 
Aristódemo fué embajador , Archías genera l ; Eschino y 
Aristónico senadores, etc. 

Cuando la forma de gobierno cambió en estas cé le -
bres repúblicas, los reyes conferian á manos llenas ho-
nores y recompensas á los actores acreditados. 

Los Romanos los estimaban y enriquecían. Esopo 
dejó á su hijo cerca de dos millones: Roscio tenia 
anualmente muchos miles de renta; Lúculo dió muy á 
menudo á todos los adores vestidos de púrpura , etc. 
Verdad es que el Senado espidió alguna vez ciertos de-
cretos contra algunos actores; pero no los motivó su 
profesion, sino la depravación part icular de algunos en 
sus costumbres. 

En oirás circunstancias se condenó á determinados 
actores como creídos confidentes de generales ú otros 
personajes proscriptos; pero restablecida la t ranqui l i -
dad, las Césares abolieron las leyes hechas contra ellos 
y promulgaron otras á su favor . 

El ar le de la declamación lenia tal aprecio en Roma 
que los jóvenes de las familias mas distinguidas se 
mezclaban con los cómicos, recitando y declamando 
con ellos delante de todo el pueblo; y sus mismos pa-
dres los l lenaban de caricias y de f r é sen les cuando se 
habian adquirido la admiración y el aplauso público. 

Estos graves Romanos estaban unidos á los actores 
con los lazos mas íntimos. Cicerón, el padre de la pa-



t r ia , siendo cónsul pasaba una parle del tiempo que 
sus ocupaciones importantes le dejaban, con Esopo y 
Roscio sus amigos; y confiesa francamente que de ellos 
aprendió el ar te de hablar en público. Este mismo Ros-
cio obtuvo el anillo de oro y fué elevado al rango de 
caballero romano sin abandonar por esto el teatro. 

En los tiempos modernos vemos también recompen-
sar el mérito de los actores distinguidos (6). 

Los Griegos no conocieron la división de actos en sus 
piezas teatrales, ni usaron jamás el nombre de acto en 
este sentido; aunque si bien lo consideramos, los c a n -
tos de sus coros no eran otra cosa que unos e n t r e -
actos. 

Los Romanos hicieron casi una ley de dividir sus 
piezas en cinco actos ó parles iguales; teniendo cada 
una un sentido casi perfecto; cuya costumbre se halla 
establecida ya del tiempo de Horacio. Toda tragedia y 
comedia, .dice este poeta, para ser acabada, debe estar 
dividida en cinco actos precisamente (7). 

La manera como aplaudían los antiguos en sus t e a -
tros, no deja de ser singular . En un principio no con-
sistían los aplausos mas que en gritos confusos é i n o -
centes: sencillas y naturales espresiones de la pública 
admiración (8). 

Pero bajo los emperadores, y part icularmente en 
el reinado de Augusto, aquella confusa gritería pasó á 
ser un arte. Un cantor daba el tono, y el pueblo unido 
en coro repelía alternativamente la fórmula de las acla-

maciones. El último aclor que ocupaba la escena daba 
la señal de los aplausos con el final: válele el plaudile, 
sed felices y aplaudid ó pasadlo bien. 

La pasión de Nerón por la música era lanía y se 
creía tan sobresaliente en este arte, que tocaba la lira 
en el teatro delante de todo el pueblo. Séueca, y Bruto 
eran entonces los corifeos ó primeros aelamadores. Al-
gunos jóvenes de las familias mas distinguidas se colo-
caban en diversos puntos del teatro para repetir las 
aclamaciones; y muchos soldados, pagados para esto, 
se mezclaban con el pueblo, á fin de que el príncipe 
oyese un concierto unánime de aplausos. 

La llegada del emperador en el teatro solia celebrar-
se con fuertes y numerosas aclamaciones. Este público 
homenaje tributado á los emperadores, fué algunas v e -
ces concedido también á otros hombres célebres por sus 
acciones, virtudes ó talento. Plutarco refiere que el 
pueblo Romano queriendo reconocer los beneficios de 
Serlorio, lo recibió en el anfiteatro con numerosos 
aplausos y grandes aclamaciones; y con igual distin-
ción fué honrado Virgilio al recitar sobre la escena su 
inimitable poema la Eneida. 

No siempre las aclamaciones tenían por objeto espre-
sar la alegría, el respeto ó la admiración. Algunas ve-
ces se sirvieron de ellas para manifestar el odio, ó el 
público desprecio. 

Otra costumbre de que habla P lau loen el prólogo de 
su Amphitrion, se habia ya introducido en Roma, de 



El nombre trajedia es compussto de dos dicciones 
griegas: carnero y canto; es decir, canción del carnero 
porque, según suponen algunos, una piel de carnero, 
ó un pellejo ú odre lleno de vino, era en un principio 
el premio de aquel que mejor había canlado las alaban-
zas de Baco. 

El origen de la t ragedia debe buscarse, como h e -
mos visto, en los himnos que se cantaban durante la 
vendimia en honor de la Divinidad tutelar del vino. En 
muchos lugares de la Atica se celebraba todos los años 
una fiesta en honor de Baco para pedirle la fertilidad 
de las viñas. Sacrificábanle un macho cabrío, en v e n -
ganza del mal ó de los perjuicios que este animal c o -
miéndose los retoños de las cepas había causado en las 
viñas de Icario, que según la mitología fue el primero 
que enseñó á plantar la viña, y que instituyó esta 
fiesta. 

Despues del sacrificio se cantaba y bailaba al d e r r e -
dor del al tar , cuya diversión se llamó por mucho tiem-
po trygodie, es decir canción de la vendimia; despues 
se la llamó tragodía que es lo mismo que canción del 
carnero, y de este nombre hicimos nosotros el de tra-
gedia. 

En un principio el poema trágico no era mas que 
un tegido informe de cuentos y fábulas alegres, inter-
mediadas del canto de los coros, que se entonaban en 
honor de Baco. Tespis hizo en estas diversiones senc i -
llas y groseras, algunos cambios y mejoras; cambios 
que ha citado Horacio en su Arte poética. 

Como las tragedias se cantaban en tiempo de las 
vendimias, le pareció á Tespis hacer una cosa graciosa 
embadurnando los rostros de los actores con las heces 
del vino, á fin de que se asemejasen mas á los sátiros y 
no fuese conocidos del pueblo; por cuya razón es con-
siderado Tespis como el primer inventor de las másca-
ras teatrales. 

Sin embargo, la principal gloria de Tespis consiste 
en haber introducido entre los coros ó cantores y b a i -
larines, un actor ó personaje que representando algún 
héroe, presentase á los ojos del pueblo un hecho h i s -
tórico ó fabuloso, que tuviese relación con la mater ia 
que servia de argumento á los cantores, y con su n a r -
ración deleitase á los espectadores, cansados ya de lar-
gos cantos. Entonces puede decirse que empezó r e a l -
mente la tragedia, y Tespis con razón obtuvo de los an-
tiguos el glorioso título de padre de ella. 

Asistiendo un día Solon á una de estas groseras d i -
versiones que daba Tespis al pueblo desde un carro, 
esclamó aquel célebre Legislador: «Mucho me temo que 
estas ficciones poéticas y estas mentiras pasen muy pres-
to á nuestros actos y á nuestros contratos.» 

Esquilo comenzó á perfeccionar la naciente tragedia 
y á hacerla mas estimable; (lió á sus actores una v e r -
dadera máscara, un trage mas decente, un calzado 
alto, llamado coturno, y les arregló un pequeño t ea -
tro. Sófocles y Eurípides acabaron de ilustrar el teatro 
griego. 



lo. E otro sí de su aparición, como los Reyes magos le 
vinieron á adorar, é de su resurrección, que muestra 
que fué crucificado, é resucitó al tercero día: tales co-
sas como estas que mueven al lióme á facer bien, é ha-
ber devocion en la fe, puédenlas facer, é ademas por-
que los homcs hayan remembranza, gue según aque-
llas fueron las otras hechas de verdad, etc, ele. 

De esta ley se deduce que á la mitad del siglo XIII , 
se hacían ya en España ciertas representaciones de asun-
tos religiosos y profanos los cuales se ejecutaban en las 
iglesias y fuera de ellas, por sacerdotes y por personas 
legas, entre las que había aficionados y cómicos de pro-
fesión, que digámoslo así, vivían de este ejercicio. 

La falla de instrucción y cultura, y la rudeza de la 
poesía en aquella época; añadidas á la esterilidad de 
los mismos asuntos, debieron retardar el progreso de 
esta especie de espectáculos, como dice Villanueva en 
su Origen del teatro español, y que parece tuvo p r e -
sente l lo ra t in en la obra que publicó acerca el mismo 
asunlo, y hacer que en ellos la ridiculez y descompos-
tura de las danzas y movimientos, supliesen la falta de 
invención, de propiedad y agudeza en las composicio-
nes. De aquí nacieron sin duda aquellos eslravagantes 
personajes de que se hace mención en nuestras antiguas 
memorias, como pertenecientes al arle mímico, y que 
se mezclaban también en las representaciones sagradas, 
l lamadas Misterios. 

Se daba este nombre á una especie de representacio-

nes dramáticas, en las cuales introdujeron, por una 
piedad ó devocion mal entendida, á Dios, á la Virgen, 
á los santos, al diablo, etc. Los primeros misterios de 
los cuales hace mención la historia, fueron los que 
Geoffroi, despues abad de san Albano en Inglaterra, hi-
zo representar por sus discípulos en 1 1 5 1 . 

Se cree que principiaron eslas representaciones con 
motivo de las romerías y devotas peregrinaciones. Los 
que iban y venían de visitar los santos lugares de la 
Palestina, Santiago de Galicia, nuestra señora de Lore-
to y otros santuarios célebres, se entretenían, durante 
sus romerías, en componer y cantar ciertos romances ó 
cánligas, cuyo argumento tomaban de la Historia sagra-
da, ó de la vida de algún santo; y estos cánticos s e n -
cillos fueron los que dieron origen primero á una e s -
pecie de representaciones que ejecutaban en los mismos 
caminos, encrucijadas y plazas de los pueblos por don-
de pasaban, y con los cuales recogían muchas limosnas, 
y despues á las piezas dramáticas llamadas Misterios 
ejecutadas en los teatros. 

Los abusos y profanaciones que sucesivamente se fue-
ron mezclando é introduciendo en este linaje de r e p r e -
sentaciones sagradas y profanas, dieron lugar á que con 
justa razón se prohibiesen. 

Mejoraron algún tanto estos nacientes dramas cuando 
comenzó á cultivarse la poesía, á principios del siglo xv 
época en la cual la corle de Aragón, alegre y galante 
cual ninguna, la protegía bajo el nombre de Gaya cien-



cia, y la de Castilla la vió reducida á ar te por el c é -
lebre D. Enr ique de Villena. Entonces las Villanescas, 
las églogas puestas en acción, los décires y diálogos, 
especies todas de breves y mal formados dramas; se 
mezclaban en los festines, y los hacían mas amenos y 
agradables. El libro de las «Coronaciones de Blancas» 
el titulado «Cuestión de amor» los «Orígenes de la 
poesía castellana» los antiguos cancioneros, y otros 
mas comunes, están llenos de estos ejemplos. 

Ultimamente, á fines del siglo c i tado teníamos ya en 
la Celestina, ó Tragicomedia de Calísto y Melibea, un 
drama que entre muchos defectos, presenta no pocas 
bellezas de invención y de e.°lilo, como dijo un célebre 
literato, dignas del aprecio, cuando no de la imitación 
de nuestros tiempos. 

Los que escriben del teatro de Franc ia , dice el Autor 
del discurso acerca el origen de las comedias en Espa-
ña que precede á las de Cervantes, le dan origen en los 
cofrades de la Pasión, que representaban la vida y muer-
te de nuestro Señor Jesucristo, la d e los santos, y todas 
las historias del antiguo y nuevo Testamento, fijando su 
época en tiempos muy posteriores á los que referimos 
de nuestra España, en que ya teníamos diálogos y c o -
medias de épocas muy anteriores. 

En las obras poéticas del emperador D. Alfonso el 
Sabio, en las de Gonzalo de Berceo, y en romances an-
tiguos, como las coplas de Mingo líebulgo, escritas y 
publicadas por Jaime Mey, que despues glosó Hernando 

del Pulgar , en las poesías en lemosin de Jaime Roilg, 
que tradujo Mosen Ausias March, en las trovas de Mosen 
Febrer , en lemosin también, en las poesías antiguas 
que Gonzalo Argote de Molina trae recopiladas en su 
Nobleza de Andalucía, y otros, se conservan test imo-
nios auténticos anteriores de muchos siglos, á las p i a -
dosas farsas, origen del primer teatro francés é italiano. 

«Los Arabes, dice el autor de la obra citada de los 
Orígenes de la poesía castellana, que restituyeron á E s -
paña la l i teratura, y eran grandes versificadores, u s a -
ron de representaciones ó diálogos en los regocijos pú-
blicos, ayudados de la fertilidad de su invención, del 
fuego de su genio poético y de la abundancia de su ele-
gancia. Los provenzales conocieron también muy á los 
principios la poesía dramática; y se puede creer que por 
el comercio con ellos y con los Arabes, la aprendieron 
los castellanos.» 

Gonzalo García de Santa María Cronista del rey de 
Aragón D. Fernando el Honesto, refiere como se repre-
sentó en Zaragoza á los Reyes, una comedia que com-
puso el famoso D. Enrique de Yillena, en la cual figura-
ban personificadas la justicia, la verdad, la paz y la 
misericordia; y de aquí se conoce, como dice el citado 
Villanueva, que se equivocó C e r v a n t e s creyendo que él 
había sido el primero que personalizó en el teatro las 
cosas espirituales y las pasiones. 

En el cancionero de las obras de Juan de la Encina, 
se encuentran diferentes composiciones arregladas por 
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él, y representadas en las noches de Navidad, Carnes-
tolendas y Pascuas, en casa del duque de Alba, y al-
guna vez en presencia del príncipe D. Juan. Estas re-
presentaciones ó diálogos eran de pastores y asuntos 
amorosos, y también de cosas sagradas, como de la Pa-
sión, del viajo á Jerusalen, y de otros familiares. 

Antonio de Nebrija, en el compendio de la retórica, 
hablando de la fuerza que la pronunciación y el gesto 
dan á la oracion dice: «Pruébase esto con el ejemplo de 
los mismos representantes que añaden tanta gracia y 
donaire á los mejores poetas, que es infinitamente mas 
lo que sus versos nos deleitan cuando los oímos, que 
cuando los leemos: y de tal suerte se hacen escuchar 
aun de los mas necios, que estos mismos q u e jamás se 
ven en las bibliotecas, se encuentran frecuentemente en 
los teatros.» Ejemplo de que no hubiera usado Nebrija 
para persuadir á s u s lectores de la importancia de esta 
par le de la oratoria, si en el año 1 5 1 3 en que la esc r i -
bía, no hubiesen sido muy conocidos ya en España los 
teatros y las representaciones dramáticas. 

Felipe II concedió al Hospital General de Santa Cruz 
de Barcelona la privativa de canto y recitado en 8 de 
abril de 1 5 7 9 , y en su real Rescripto habla de estas re-
presentaciones como de una diversión frecuente, y lo 
justifica el haber concedido la facultad de hacerlas en 
calidad de privativa. 

Refiriendo Cervantes en el prólogo á sus comedias el 
estado del teatro y su decoración, dice: «En el tiempo 

DECLAMACION. 6 3 

de este célebre español, habla de Lope de Rueda, t o -
dos los aparatos de un actor de comedias se encerraban 
en un costal, y se cifraban en cuatro, pellicos blancos 
guarnecidos de guadamací dorado y en cuatro barbas 
y cabelleras y cuatro cayados poco mas ó menos. Las 
comedias eran unos coloquios, como églogas, en t redós 
ó tres pastores y una pastora. Aderezábanlas y d i l a t á -
banlas con dos ó tres entremeses, ya de negra, ya de 
rufián, ya ele bobo, y ya de vizcaíno: que todas cuatro 
figuras y otras muchas hacia el tal Lope con la mayor 
escelencia y propiedad que pudiera imaginarse. No ha-
bía en aquel tiempo tramoyas, ni desafíos de moros y 
cristianos, á pié ni á caballo; no había figura que sa-
liese, ó pareciese salir del centro dé l a tierra por lo hue-
co del teatro, al cual componían cuatro bancos en cua-
dro, y cuatro ó seis tablas encima, con que se levan-
taba del suelo cuatro palmos; ni menos bajaban del cie-
lo nubes con ángeles ó con almas. El adorno del teatro 
era una manta vieja tirada con dos cordeles de una par-
te á otra, que hacía lo que llaman vestuario, detras de 
la cual estaban los músicos cantando sin guitarra, algún 
romance antiguo. Murió Lope de Rueda, y por hombre 
escelenle y famoso le enterraron en la iglesia mayor de 
Córdova (dónde murió) entre los dos coros, donde tam-
bién está enterrado aquel famoso loco Luis López. Su-
cedió á Lope de Rueda, Naharro, natural de Toledo, el 
cual fué famoso en hacer la figura de un rufián cobarde. 
Esté levantó algún tanto mas el adorno de las comedias, 



y mudó el costal de vestidos en cofres y en baúles: sacó 
la música, que antes cantaba detrás de la manta al tea-
tro público: quitó las barbas de los farsantes, que basta 
entonces ninguno representaba sin barba postiza, é hizo 
que todos representasen á cureña rasa; si no eran los 
que habían de representar los viejos ú otras figuras que 
pidiesen mudanza de rostro, inventó tramoyas, nubes, 
truenos, relámpagos, desafíos y batal las .» 

La representación de ¡os Aulos sacramentales, d r a -
ma alegórico á los misterios de la Religión, se hacia 
precisamente para solemnizar la festividad del Corpus 
y su octava, y era tan genera l , que no solo se ejecuta-
taba en los teatros, sino separadamente delante de los 
Consejos de S. M., y aun del Supremo de la I n q u i -
sición. 

Iban los comediantes á estas representaciones en 
carros triunfales, de donde salian las figuras alegóricas 
al tablado, que se levantaba al descubierto en las calles 
y plazas; y por esto se significaba esta representación 
con la frase técnico dramát ica Hacer los carros. 

Pellicer refiere que e n t r e las noticias que escribió 
León Soto, platero de Madr id , de los sucesos de su 
tiempo, se lee: «En 6 de jun io de 1 6 1 3 , dia del Co r -
pus, estuvo el Duque de Lerma y sus hijos en casa de 
Fernando de Espejo, que las tenia en alquiler Diego de 
Cabalza platero, que fué e l que los convidó y comió en 
ellas, é hicieron los carros al duque primero que al 
Consejo.» 

Como las cosas suelen cohonestarse c'on el velo de la 
piedad, continua Pellicer, entraban también los come-
diantes á representar los Autos en las Iglesias de los con-
ventos de Monjas, y como los acompañaban con entreme-
ses, cantares, y bailes, tal vez indecentes, dieron ocasion 
á algunos z e l o s o s teólogos para reprenderlos. A mas del 
P . Mariana en su obra De Speclaculis, imprimió el P. Ma-
nuel Fi lguera, clérigo menor, en el año 1618, vivien-
do todavía D. Pedro Calderón de la Barca, su dictámen 
probando que era ilícito hacer los Autos sacramentales 
en las iglesias. 

Un viajero holandés que vino á España por los años 
de 1 6 o o , describiendo una fiesta del Corpus, dice entre 
otras cosas lo siguiente: «Por la tarde á las cinco re-
presentaron autos. Estos vienen á ser unas comedias 
espirituales interpoladas con diversos entremeses, har to 
estrafalarios, para sazonar y alegrar la seriedad del dra-
ma. Las dos compañías de comediantes que hay en 
Madrid cierran en este tiempo los teatros, y en un mes 
no hacen otra cosa que representar estas piezas devotas. 
Represéntanlas en público, en unos tablados que levan-
tan en la calle. Todos los días tienen obligación de i r 
á representar delante de la casa del presidente de uno 
de los Consejos. Empiezan por Palacio, en cuya p l a -
zuela se erige un tablado con un dosel, bajo del cual 
se sientan sus Majestades, El teatro ó foro está al pié 
de estos catafalcos ó tablados, y porque los comedian-
tes representan vuelta la espalda al pueblo, colocan al 



rededor del teatro unas casillas pintadas, sobre ruedas, 
donde se visten, de donde salen, y á donde se retiran ó 
entran al fin de cada escena, Antes de dar principio á 
los Autos, bailan y sallan los danzantes de la procesion 
y los gigantones divierten al pueblo. En un auto que 
vi, continua el viajero, en el Prado viejo (de san Geróni-
mo) lo que me admiró fué que en la calle y de dia 
usasen de luces, y que en los teatros diarios y c e r r a -
dos, no se representa con luces, sino con la claridad 
del sol.» 

Se encenderían luces en los Autos, por reverencia á 
los misterios que se representaban; y en los coi-rales ó 
teatros se representaba sin ellas porque el gobierno ha-
bía mandado que la comedia se empezase á las dos de 
la tarde en invierno, y á las tres en verano, á fin de 
que no se saliese larde del espectáculo. 

Aunque D. Pedro Calderón de la Barca es r e p u l a -
do por el principal autor de Autos sacramentales, los 
escribieron también Lope de Vega, Mira de Mescua y 
otros varios. 

Acerca del origen ó principio de la Opera, se dice, 
que en el año 1 5 9 4 tres jóvenes italianos de Florencia 
unidos por la igualdad de génio y estudios, no menos 
que por su amistad, y todos apasionados á la música y 
poesía, concibieron la idea de resucitar la anligua cos-
tumbre de ios Griegos de cantar en tono declamatorio. 

Su primer paso fué dirigirse al poeta Octavio R i -
nucini de Florencia, para que les compusiese un drama, 

tomando el argumento de la fábula de Dafne, el cual fué 
puesto en música por Peri, el compositor mas célebre 
de aquella época, acompañándole el conde Jacobo Corsi, 
que aunque no era sino aficionado, pasaba en aquel 
tiempo por un escelenle músico. 

Representóse la pieza en el palacio de Corsi. Los i n -
terlocutores y canlantes^fueron :el autor y sus amigos, y 
toda la orquesta de esta primera opera se reducía á 
cuatro instrumentos: á saber, un clave, una ha rpa , 
una viola y un laud. Nada habia que se pareciese á las 
arias; y el recitado, si tal podía llamarse, era m e r a -
mente un géner de entonación medida, la cual en el 
dia nos parecería insufrible, lánguida y monólona. 

Es cosa curiosa volver la vista á aquel tiempo y 
comparar aquel embrión de ópera con las obras maes -
tras de Mozart, Cimarosa, Rosini, Belini, Donizetti, Verdi 
etc. ejecutadas por las voces y orquestas que conocemos 
en la actualidad; pero por mas que lo eslrañasen nuestros 
modernos oidos, regalados con esceso de armonía, logró 
entonces una eslraordinar.ia aceptación, y se repitió 
muchísimas veces. 

Cuatro años despues la primera ópera pública titula-
da Eurídice, escrita por el mismo poeta y el mismo 
compositor se representó en el teatro de Florencia con 
motivo del casamiento de María de Médicis con E n r i -
que IV, Rey de Francia. En esta ocasion la in t roduc-
ción de estrofas anacreónticas adoptadas por el músico, 
y un coro puesto al fin de cada acto, fueron los pri— 



meros ensayos de las arias y de las arias coreadas de 
las óperas modernas. 

Monteverde, músico milanés, mejoró el recitado, 
dándole mas fluidez y espresion. Compuso la música de 
la ópera Ariadna del citado Rinuccini para la corte 
de Mántua, y la de la ópera Jason, por Cavalli y Cioc-
guini para Venecia. 

En 1 6 4 9 se introdujeron las primeras arias, análogas 
y en armonía con el diálogo. 

El principio de la ópera séria en Roma fué muy n o -
table, y recuerda el caso de Tespis y su compañía de 
comediantes con la cara embadurnada de eces de vino, 
pues la primera composicion de este género con escenas, 
recitados y arias, se representó en un carro en el c a r -
naval de 1 6 0 6 por el músico Cuagliala y cuatro ó cin-
co amigos suyos. 

La primera ópera seria regular se representó en N á -
poles en 1 6 4 6 con el título de Amor no ha legge, y la 
música era producción de varios maestros, cuyos n o m -
bres se ignoran. 

La ópera fué mejorando mas con los poetas Coltelini, 
Apostol Zeno, y últimamente el inmortal Metastasio, y 
los profesores de música Pergolesi, Jomeli y otros varios, 
bien conocidos. 

En Metastasio murié la ópera en cuanto á la parle 
poética; desde entonces los libretos, tanto dé la ópera 
séria como los de ópera bufa, fueron un tejido de desa-
tinos, en que falta hasta el sentido común, salvas respe-
tables esenciones. 

Por lo que toca á la parte musical no será inoportuno 
aventurar ,como decía un respetable escritor treinta años 
atrás, una opinión que pudiera encontrar muchos oposi-
tores. En Francia la ópera séria se introdujo en 1 6 6 9 ; 
pero adaptándola poemas también escritos en francés, 
que son los que se ejecutan en el teatro denominado 
Academia Real de música resultó muy perjudicada. 
Quinaút como poeta y Lulli como compositor de la mú-
sica se distinguieron y formaron época. 

Otros creen que el inventor de las óperas fué un 
gent i l -hombre romano, l lamando Emilio Cavalieri. Sea 
quien fuere, lo cierto es que los dos Papas de la casa 
de Médicas, León X , y Clemente VII, tuvieron óperas 
en su corte. 

Parece que hasta el año 1 6 8 0 no salieron mujeres en 
las óperas, y la pr imera vez fué en El triunfo del 
amor. 

Por los años de 1 6 3 0 se representaba ya alguna 
ópera en Madrid, y con motivo del casamiento d e C á r -
los II con la Luisa de Orleans, dice un autor contempo-
ráneo, unos músicos franceses representaron en Madrid 
algunas óperas de Lulli: «pero esto duró poco tiempo» 

. continua el historiador, «porque la Nación gustaba mas 
de la música italiana» lo que supone que las óperas 
italianas fueron anteriores en España á las francesas. 

La primera ópera original española parece fué la Li-
ra de Apolo por Agustín de Montiano, y fué represen-
tada en Madrid en 1 7 1 9 . Signorelli dice que la p r i -
mera fué Briseida, y que se representó en 1 7 7 6 . 



Dioso por los Italianos á esta composición el nombre 
de Opera ú obra magna por escelencia, porqué reúne el 
interés del drama, la melodía de la música, con losen-
cantos del baile. 

Unos sesenta años atrás tratóse de establecer la Opera 
i tal iana en el Coliseo de los Caños del Peral de Madrid 
sostenida en aquella época por varios grandes y otros 
personajes, pero tuvieron que desistir de su proyecto á 
causa de las pérdidas que esperimentaron. Allí figura-
ron entonces la Manli y la Todi, que inspiraron á muchos 
de nuestros distinguidos poetas. 

Mas tarde volvió la Opera italiana al mismo teatro; 
pero su transito fué también efímero, hasta que años 
despues volvió á introducirse para continuar hasta nues-
tros dias. 

En Barcelona de mucho mas antiguo estaba ya en bo-
ga en uso el derecho concedido por Fel ipeII al Hospital 
de Sta. Cruz y de la gran afición de sus naturales á la 
música. 

De antes de mediados del siglo xvm se representaban 
operas italianas de grande espectáculo acompañadas de 
lujosos bailes en el teatro de Barcelona por compañías 
también italianas, como consta de los libretos impresos 
entonces con un lujo que no conocemos en los tiempos 
modernos. 

A la vista tenemos dos libretos el uno impreso en 1 7 5 0 
del drama gracioso puesto en música por el Signor Gui-
seppe Scolari Maestro di Capella, t itulado EL FILOSOFO 

QUÍMICO, POETA: representado para celebrar el natalicio 
de Fernando VI . . 

Es un librito en 8.° de 1 2 7 págs. en italiano y t r a -
ducido en igual metro al castellano. 

Principia con la dedicatoria del empresario Nicolás 
Setaro al Intendente general del ejército y Principado 
D. José de Contamina. 

Sigue el argumento del drama en los dos idiomas. 
Luego una nota escusandose el traductor de las fallas 
que puede haber cometido en la versión, y otra en la 
que el compositor y el traductor protestan ser v e r d a -
deros católicos y que las voces Numen, Ado, &. son 
únicamente-travesuras del mimen poético; sin que tengan 
correspondencia ó conexion formal con los sentimientos 
interiores del uno, ni del otro. 

Viene la lisia de los actores ó cantantes. 
A continuación la de ios bailarines. 
Y últ imamente la letra de la Opera en tres actos en 

italiano y en castellano en el mismo metro. 
El olro libreto de ópera que poseemos es del año 

1 7 5 3 impreso con mucho mas lujo que el anterior en 
L " español de 1 1 9 págs, en la imprenta de Pablo Cam-
pins, titulada IL RE PASTORE, dedicada al M. I. S. D. 
Manuel Pacheco, Tellez, Girón &. primer teniente de 
Reales Guardias de Infantería española, por el empresa-
rio Gmeppé Ambrosini. 

Sigue el argumento. 
Lueso las mutaciones de escena. 



En seguida la lisia de los cantores y comparsas que 
figuran en el drama lírico. 

Los nombres de los bailarines con el director de los 
bailes. 

Viene úl t imamente la Opera en tres actos en los dos 
idiomas dichos y en el mismo metro, con muchas a n o -
taciones para su mayor inlelijencia y buena ejecución-

Y como apéndice á lo que acabamos de decir de las 
Óperas añadiremos cuatro noticias acerca el origen de 
la ZARZUELA, que algunos han querido calificar de Ope-
ra Española. 

Este género de producciones teatrales en que alternan 
el canto y el recitado, fueron introducidas en España, 
á imitación de las que se representaban en Florencia, y 
nuestro célebre Calderón fué el poeta mimado á quien 
se acudía para que las compusiese. 

Despues de haber adquirido el infante D. Fernando, 
gobernador que fué de Flandes, hermano de Felipe IV, 
el delicioso sitio llamado La Zarzuela, de los muchos 
zarzales que en él había, á las inmediaciones del Real 
sitio del Pardo, del que forma ahora parte, y habiendo 
el infante elevado en 1 6 3 6 el palacio que existe, bajo 
la dirección de Alonso Carbonell, se propuso y pr inc i -
pió á dar al rey" y á las demás personas de la real f a -
milia, magníficas funciones de especial gusto, y entre 
ellas espectáculos teatrales con muchas máquinas y de-
coraciones, mezclando el canto con la representación, 
las cuales del sitio en que se daban tomaron el nombre 
de zarzuelas que aun conservan. 

Es muy fundada la opinion que el infante introdujo 
en España este espectáculo á imitación de otros s eme-
jantes que se daban en Florencia; y que Calderón fué 
de los primeros que se ocuparon de estas composiciones 
l í r ico-dramáticas. 

El erudito Manuel García en su historia del teatro 
español hablando de este adelanto ó innovación dramá-
tica dice: «Llegó por fin el reinado de Felipe IV llama-
do el Grande, príncipe joven, dado á la galantería, á 
los placeres y á las musas; que alguna vez se empleó 
en hacer comedias (*) y en representarlas y que las 
protegió apasionadamente: todo mejoró bajo sus ausp i -
cios, y el magnífico teatro que hizo levantar en el Buen 
Retiro abrió una escena muy gloriosa á los talentos y 
gracias de aquel tiempo, dirigido por hombres insignes: 
pr imero el marqués de Eliche y luego el gran protector 
de los ingenios, el Almirante de Castilla. No hubo arte 
que no llevase sus dones á este templo de la ilusión y 
del placer. La música reducida primero á la guitarra y 
al canto de algunas jácaras entonadas por ciegos, ad-
mitió ya el artificio de la armonía cantándose á tres y 
cuatro: y el encanto de la modulación aplicada á la r e -
presentación de algunos dramas que del lugar en que 
frecuentemente se oian lomaron el nombre de zarzue-
las. » 

Eran estas unos dramas de música y verso, adorna-

(*) E n t r e o t ras c o m p u s o la de l Conde de Essex que u n dia fué m u y del 
agrado s el público. 



dos, como hemos dicho, con grandes decoraciones, 
máquinas y tramoyas, tomado su argumento de la m i -
tología. 

«Pasaron luego, continúa el mismo autor, de la h i s -
toria fabulosa á componerse de argumentos muy senci-
llos, tratados, entre personajes domésticos, como el de 
Las Labradoras de Murcia. Los Pescadores, La Ma-
geslad en la aldea, Los Cazadores, Las Labradoras 
astutas, Las Foncarraleras, El Maestro de la Niña, 
El Farfulla, etc. 

«Habiéndo ejercitado en esta clase de composiciones 
músicas, entre los primeros maestros compositoras n a -
cionales 1). Luis Mison, hombre de singular talento 
músico que compuso las de Eco y Narciso, Píramo y 
Tisbe, y otras que agradaron entonces mucho. A este 
siguieron D. Vénlura Galvan, Antonio Guerrero, Cas-
Id, Ferreira, D. Antonio Rosales, D. Pablo Eslebc, 
D. Blas de La Serna y D. Pablo del Moral, cuyo talen-
to músico, dice García, está bien conocido dentro y 
fuera de la corte.» 

Este espectáculo teatral fué luego decayendo, á p r o -
porcion que se generalizó la Opera italiana, hasta que 
de poco tiempo á esta parte se propusieron restablecerle 
varios de nuestros poetas y maestros de música, dando 
á la zarzuela, que algunos llaman Opera española, todo 
el posible brillo y popularidad. (9). 

DE LA D E C L A M A C I O N , 

Declamación antigua. 

Comenzó el d rama entre los Griegos, como hemos 
visto, por un sacrificio á Baco, en el que se entonaban 
por los coros himnos y cánticos en honor de esta falsa 
Divinidad. Interrumpióse despues este acto religioso 
con rapsodias, ó recitaciones sueltas de Homero, ó de 
otros poetas, y últ imamente acabó con una acción mas 
ó menos regular, representada también en verso. 

Esta parle que en un'principio fué la accesoria, pasó 
á s e r con el tiempo la principal, sin por esto desterrar á 
la otra enteramente, sino que la sometió á ella. El coro 
siguió cantando en el teatro, cuyos cantos, ya religiosos 



El hábito de asistir á los espectáculos habia hecho al 
pueblo tan delicado y conocedor, que se incomodaba 
hasta de las inflexiones y consonancias alteradas si se 
repetían con mucha frecuencia, aunque estas consonan-
cias produzcan un buen efecto cuando se disponen con 
ar te . 

Por medio de la música era como se arreglaba, según 
hemos dicho, el tono y la acción de los actores, f o r -
mando una agradable armonía de la unión de la voz 
con el sonido de los instrumentos. 

Los primeros poetas Griegos arreglaban por sí m i s -
mos la representación ó par te declamatoria de sus piezas; 
es decir, la par te poética y la parle musical. 

En Roma el ar le de componer la representación de 
los dramas, pasó á ser una profesión particular. En los 
lítulos que están al principio de las comedias de Teren-
cio se lee con el nombre del poeta ó autor del poema, 
y el del gefe de la compañía cómica que las habia 
representando, el nombre de aquel que habia a r r e -
glado su representación ó declamación, con esta frase 
latina; qui feceral modos. Cicerón se sirve igualmente 
de la misma espresion facere modos, para denotar los 
que componían la declamación de Jas piezas teatrales (11) 

Declamación moderna. 

La palabra declamación, de que aun solemos serv i r -
nos para espresar la ciencia ó arte que enseíli á hablar 
en público, sujetando á determinadas reglas la voz, la 
acción y el gesto, no es aplicable á nuestras modernas 
represenlacionesr Indica la palabra declamación una 
cierta afectación de lenguaje, mayor entonación en la 
manera de producirse ó hablar , y actitudes ó gestos 
mas marcados ó exagerados; cosas todas que van afor-
tunadamente desterrándose de nuestra escena. 

La voz declamación aplicada al teatro era propia 
para espresar las representaciones del tiempo de los 
Griegos y de los Romanos, cuya manera de conducirse 
en la escena, y cuyo modo de espresarse en el teatro 
era verdaderamente exagerado y enfático, como a c a -
bamos de ver, particularmente en la tragedia, cuyo 
magnífico recitado oimos todos los días en nuestros tem-
plos (12) . 



Podía también quizá aplicarse la pa lab ra dec lama-
ción á la ejecución de las piezas d ramát icas , aun d e s -
pues del renacimiento de las ciencias, desde los últimos 
tiempos de la edad media, hasta muy cerca de la m o -
derna reforma del teatro; durante cuyo período, la de-
clamación era una especie de canturía ó salmodia p e -
sada, parecida al canto monótono de algunas órdenes 
religiosas: mas en el dia que la na tu r a l i dad ha r e e m -
plazado la afectación, la voz declamación no espresa la 
idea de las representaciones modernas . 

Parécenos que la palabra representación es mas pro-
pia que la de declamación, por cuanto presenta con 
mayor exactitud el verdadero objeto de l ar le escénico, 
que no es mas que la reproducción, la natural y ver-
dadera representación en el teatro, d e todas las esce-
nas de la vida. Sin embargo, para n o separarnos del 
uso ya establecido, usaremos indist intamente y como 
sinónimas las palabras representación y declamación. 

Esta se divide en declamación s a g r a d a y profana. 
La primera es la que da reglas á los Ministros de la 
Religión para dirigir la palabra y h a b l a r á los fieles. 
Divídese en patética ó sentimental, paneg í r i ca , etc. 

La declamación profana se subdiv ide en pa r l amen-
taria, forense y teatral. 

Enseña la primera el modo de p roduc i r se en n u m e -
rosas asambleas, como en el Congreso, en las Cámaras, 
en el Parlamento, en el Senado, etc. 

La forense, que se diferencia a lgún tanto de la a n t e -

rior, da reglas para hablar en el foro ó en los t r ibuna-
les; y últ imamente la declamación teatral, de la que 
debemos ocuparnos, enseña la manera de conducirse el 
actor en la escena. 

La declamación teatral, puede aun subdividirse en 
dramática y lírica. Subdivisión que hasta cierto punto 
es admisible, porque á la verdad la representación 
lírica ó cantada está sujeta á reticencias, suspensiones 
y repeticiones que no son necesarias en la dramática. 
De esta particularmente vamos á t ra tar . 

L a ' declamación teatral es la que por medio de la 
voz, del semblante y de la acción, espresa los afectos 
del personaje que el actor representa. Esto debe h a -
cerse con toda la exacti tud, con toda la variedad, y 
con las modificaciones que exige la edad, el carácter, 
la situación y las demás circunstancias en que se supo-
ne hallarse la persona que se intenta representar. 

Es indudable que para desempeñar bien y á la p e r -
fección un actor su papel, debiera ceñirse solamente á 
representar aquel propio de su talento y de sus circuns-
tancias; principalmente el mas análogo á su carácter, á 
su figura y á su voz. 

Porque á la verdad, así como un buen semblante, 
una talla esbelta y una voz clara y robusta es tan a d e -
cuada para desempeñar, por ejemplo, el papel de un 
Agamenón, de un Orestes ó dé un Pelayo; nada tienen 
estas mismas calidades de favorable para representar 
el Avaro, ó el zeloso don Lesmes. 



La representación de cada uno de estos papeles exige 
determinadas calidades, unas que podremos considerar 
internas y otras esternas. 

Las internas son por ejemplo, la alegría y la jocosi-
dad en los que han de hacer reír ó manifestar un c a -
rácter placentero y jovial; la elevación de sentimientos, 
en los que han de representar los héroes; la facilidad 
de enternecerse y aun de llorar en los que deben esc i -
tar la tristeza ó la compasion; por que estos sentimientos 
se comunican del actor al espectador, al paso que las 
demás pasiones, como la ambición, la cólera y el amor, 
son en cierto modo estériles con respecto á nosotros. 

Las calidades esternas son, por ejemplo: para los hé-
roes de la tragedia una voz fuerte , majestuosa y patéti-
ca, v un rostro que indique el carácter que se repre-
senta; y así en la tragedia como en la comedia, debe 
ser proporcionada la edad del a d o r , ya sea verdadera 
ó aparente, con la del personaje que representa. 

Mas como no sea posible que en cada teatro haya un 
número tan escesivo de adores , como seria menester si 
cada a d o r solo representara el papel propio de su carác-
ter, por esto es preciso que cada uno de estos conozca 
las circuntancias especiales que se requieren para d e -
sempeñar no solo el suyo propio, sino también los otros, 
á Gn de que sepa desfigurarse, digámoslo así, y amol-
darse al carácter, edad y situación del personaje que 
haya de representar. 

En esto se diferencia el cómico del actor; nombres 

que generalmente se confunden, ó pasan por sinónimos; 
el actor es el que solo sabe desempeñor ó imitar ciertos 
caracteres, y el cómico el que conoce y sabe ejecutar-
los todos. 

Para que el actor pueda llegar á ejercer con in te l i -
gencia y verdad la profesion dramática, part icularmen-
te el que se dedique al género trágico, es menester, 
como dijimos en la introducion, que la naturaleza lo 
haya dotado de una eslraordinaria sensibilidad y de una 
profunda inteligencia. 

Por medio de la sensibilidad conseguirá poderse afec-
tar y conmover hasta llegar á identificarse con el p e r -
sonaje que va á representar , y su imaginación se exal-
tará hasta el estremo de agitarse su naturaleza, y dar 
á sus facciones, á su voz y á su accionado, la verdade-
ra espresion, el tipo natural de la pasión que está e s -
presando. 

Mas como esta misma sensibilidad pudiera conducir 
al actor á un punto demasiado adelantado, es menester 
que vaya acompañada de una suma inteligencia. 

Despues que la sensibilidad haya inflamado, digá-
moslo así, la mente del actor, y le haya puesto en dis-
posición de poderse abandonar á todo el ímpetu de la 
pasión; por medio de la inteligencia enfrenará á aquella 
y la circunscribirá á sus verdaderos y convenientes l í -
mites. 

El que no haya nacido con esta esquisiía sensibilidad 
para comprender é interpretar e lpensameuto del poeta, 



CURSO DE 

y luego remontarse y ver if icaren su alma con prontitud 
todas las grandes emociones que el escritor se ha p r o -
puesto hacer sentir á sus personajes pa ra transmitirlas 
á los espectadores; y carezca por otra parte de aquella 
inteligencia necesaria para juzgar de sus efectos y m o -
dificarlos ó ensancharlos según convenga, no podrá 
hacer muchos progresos en la carrera dramática, pa r -
ticularmente en el género trágico. 

Porque, aunque es verdad que todos los hombres po-
seemospar le de esta sensibil idad, el a d o r , en especial 
el trágico, encargado de pintar las pasiones en su mayor 
escala ó arrebato, y á reproduci r en la escena todas sus 
violencias, hasta la desesperación y el delirio, debe po-
seer. y estar dotado de una sensibilidad mucho mas fuer-
te, mucho mas enérgica, á fin de poder concebir y d e -
sarrollar con todo el impulso necesario la idea sublime 
del poeta, y herir al propio tiempo, digámoslo así, de 
una manera conveniente la sensibilidad de ios mismos 
espectadores. 

Careciendo el alumno de estos dotes de la naturaleza, 
sucederá lo que desgraciadamente vemos con mucha 
frecuencia en los ensayos de algunos jóvenes, que sin 
embargo de haber producido un éxito bril lante sus pri-
meras representaciones, no han correspondido luego des-
pues á las esperanzas que su inauguración en la ca r re -
ra dramática había hecho concebir. Fenómeno que e s -
plican algunos, suponiendo que la sensación natural 
producida sobre el sistema nervioso del que por p r i -

mera vez se presenta al público, le causa una emocion, 
y le reviste de una sensibilidad estraordinaria y muy 
á propósito para espresar con un calor y una pasión que 
no le es propia y natural, la situación del personaje que 
va á representar; cuya emocion ó momentánea y a p a -
rente sensibilidad, se va amortiguando á medida que 
se familiariza con el público, llegando últimamente á 
eslinguirse y desaparecer del todo aquel fuego que por 
un instante le animó, y por medio del cual espresó con 
verdad y energía una pasión que solo debió á aquella 
circunstancia accidental y pasajera. 

Recurrir á bebidas fuertes y espirituosas, como h a -
cen algunos, para adquir i r aquel grado de energía ó 
sensibilidad de que carece el actor y necesita para s e n -
t i r , espresar y hacer que conciba el espectador la p a -
sión que debe animarle, es un recurso efímero, y mu-
chas veces perjudicial á la salud si se abusa de él; sin 
que el estímulo y falsa energía que por este medio a d -
quiere el actor, pueda nunca compararse con la sens i -
bilidad fuerte y prepotente de la misma naturaleza. El 
célebre Le-Kain , el inmortal Taima y nuestro m a -
logrado Maiquez, debieron sin duda la admirable y per-
fecta armonía de su ejecución á la esquísita sensibilidad 
de que les doló la naturaleza. 

Estos actores, nos dicen sus contemporáneos, no t e -
nían lo que se llama mucho espíritu; pero pocos h o m -
bres habían recibido de la naturaleza una sensibilidad 
mas profunda y mas variada. 



La sensibilidad de algunos actores suele ser esterior, 
digámoslo así, porque no tienen uua positiva: la de Le-
Kain, Taima y Maiquez por el contrario era toda in t e -
rior, se parecía á esos monumentos antiguos, que aun 
que apenas se levantan del nivel del suelo, por las c o -
lumnas medio cubiertas de tierra y escombros, se a d i -
vina toda su elevación, añadiendo la imaginación del 
viajero todo lo que no se hace mas que presentir . 

Le-Kain, Taima y Maiquez producían efectos t e r r i -
bles, según el testimonio conteste de los que los a d m i -
raron en la escena, con sonidos que al paso que p a r e -
cían salir del alma, permanecían en ella. En estos mo-
mentos era cada uno de ellos un león que rugía , un león 
que habia roto la cadena; ellos solos llenaban el t e a -
tro. 

Pero todo esto era porque sabían sacar el partido po-
sible de los dotes de la naturaleza, porque estudiaban 
sus papeles y los analizaban filosóficamente: como que 
hubo alguno en el que estuvieron meditando años. (13) 

La afectación es lo primero que se ha de desterrar 
del teatro, es decir, de todo lo que tiene relación con 
él; así como la naturalidad lo que con mas esmero debe 
procurarse. Aunque una cosa puede espresarse de mil 
modos diferentes, sin embargo, como hablando en g e -
neral, no hay mas que una natura l , el actor debe ha-
cer un estudio detenido en buscarle, conocerle y saber-
le representar. 

El sentimiento en un actor trágico ha de ser mas 

fuerte, mas penetrante y mas varonil, porque ha de 
producir mayores efectos; y en el cómico, mas variado 
y mas universal , porque la comedía puede tener por ob-
jeto todas las pasiones, 

Con la misma propiedad ha de saber espresar la ale-
gría loca, que un fuerte enfado; el amor ridículo de un 
viejo, como la cólera de un joven celoso; la noble au-
dacia de una alma valerosa, como la timidéz y cobar-
día de un corazon pusilánime; la estúpida admiración, 
como el orgulloso desden; las eslravagancias del amor 
propio, como la amabilidad de un genio candoroso, etc. 

También es preciso que el actor tenga á veces mu-
cho fuego; pero debe distinguirse la vehemencia, de lo 
que se llama viveza ó celeridad de acción. El que acos-
tumbra á gri tar continuamente y se agita y pierde la 
respiración, solo consigue impresionar á los espectado-
res ignorantes. El fuego, al contrario, da cierto aire dé 
verdad á la acción, y por lo mismo es muchas veces 
necesario. 

No basta tampoco, como creen algunos, que el cora-
zon del actor sienta verdaderamente la pasión ó afecto 
que se propone espresar, sino que es preciso que la sien-
ta tal cual la sentiría aquel mismo monarca, aquel mis-
mo marinero, aquel mismo jóven ó viejo cuyo papel de-
sempeña. 

Para esto es menester que el a d o r se asimile, en lo 
posible con aquel personaje, estudiando detenidamente 
su estado, su carácter y su situación, empapándose en 



cuanto pueda de las mismas ideas y sentimientos que 
le animaban. 

La inteligencia del actor no consiste, como algunos 
equivocadamente se figuran, en entender solamente lo 
que quieren decir las pa labras que ha de proferir y no 
darlas un mal sentido; es necesario penetrar este m i s -
mo sentido, la razón porque las dice el personaje que 
representa, la relación que tienen con su situación, y 
con la de aquellos á quienes van dirigidas, y despues 
de todo esto tener en consideración el efecto que han de 
producir con la acción y demás accesorios, cuando se 
digan estas mismas palabras en la escena delante del 
público. 

Sin estos requisitos, no solo no podría desempeñar 
bien el a d o r todas las var iedades de papeles que se le 
encarguen, sino que tampoco le seria posible hacer per-
cibir á los espectadores las diferencias de caracteres. 

Convenimos en que esta manera de entender el p a -
pel es muy delicada, y que ofrece mas dificultades 
de las que generalmente creen los que declaman sin 
principios. 

La mas sencilla espresion que sale á veces m a q u i -
nalmente de nuestra boca, es susceptible de una infini-
dad de modificaciones que apenas observamos en el uso 
común, que el actor inteligente ha de conocer para e s -
presarlas con oportunidad en la escena. La simple e s -
presion «que V. lo pase bien» «felices tardes» ó un 
solo «á Dios» cuyo sentido es tan claro y que lodo el 

mundo conoce, ¿de cuántas modificaciones no es capaz? 
Un padre saluda con ternura al hijo que ama, y con 

la misma ternura, pero mezclada con cierto sent imien-
to, al otro hijo que ama también, pero de quien está 
quejoso. ¿Con qué dulzura un amante saluda su queri-
da? El hombre abatido por la melancolía, pronuncia el 
«á Dios» en un lono que indica bien la tristeza de que se 
halla poseído su corazon. Por el contrario el joven ale-
gre ó atolondrado saluda con un- «á Dios» que demues-
tra bien la efervescencia de su imaginación, y la poca 
estabilidad de sus ideas. ¡Con qué pedantería pronun-
cia el «á Dios» un necio orgulloso cuando saluda á otro 
de quien ha formado una idea poco ventajosa? 

Un hipócrita, un avaro, un hombre celoso, un t ram-
poso saludando lodos con una misma frase, lo hace sin 
embargo cada uno de un modo que da á conocer la di-
ferente pasión de que se halla dominada su alma. Así es 
que cada hombre se espresa de una manera propia y 
peculiar , según sea su carácter y su situación; y estas 
circunstancias son las que ha de estudiar y conocer el 
actor para desempeñar su papel con verdadera in te l i -
gencia. 

¿Cuántas veces sucedería que un a d o r furioso, por 
ejemplo, contra otro compañero, representaría muy mal 
el papel de un personaje furioso si solo se dejara llevar 
de su pasión, y prescindiera de las (lemas circunstancias 
que concurren y son características del personaje que 
figura? 



Por esla razón el actor al paso que ha de abandonar-
se, digámoslo así, á la pasión que domina á la persona 
que representa, debe por otra conservar un lanío de 
sangre tria, y ser dueño de sí mismo para no olvidarse, 
que aunque supongamos va á desempeñar el papel de 
Pelayo, no es el mismo Peiavo, sino un actor encarga-
do de representarle. Es preciso tener presente que en 
la escena no está la naturaleza, sino la copia de ella. 

Mientras es indispensable que el a d o r conozca p e r -
fectamente cuales son los movimientos de la naturaleza 
en los demás hombres, le es al mismo tiempo necesario 
mantenerse siempre sobre sí mismo para poder cuando 
quiera y según se ofrezca imitar los ágenos. 

Un a d o r que se hallara verdaderamente en igual s i -
tuación que el personaje que representa, es decir, que 
su corazon sintiera las mismas pasiones que pinta con 
sus gestos y palabras, no estuviera seguramente en e s -
tado de representar b ien su papel. 

La corla duración del drama obliga á que los sent i -
mientos se sucedan en la escena con una rapidez que no 
es común en la naturaleza, y esta precipitación da á la 
acción teatral un calor que le es necesario, como que 
sin dicha circunstancia carecería el drama de la vida 
que le anima. 

Figurémonos á un a d o r que ha de desempeñar el 
papel de un personaje afectado de una pasión tierna, y 
que el corazon de este actor se abandona enteramente á 
esla sensación y examinemos lo que sucedería. Su c o -

razón se verá en un momento comprimido; la voz se le 
sofocará casi enteramente, y si una lágrima cae de sus 
ojos, sollozos involuntarios acabarán de embarazarle, y 
no podrá proferir una sola palabra sin gestos r id ícu-
los. 

Si en esla situación debe el actor pasar súbitamente 
á una fuerle cólera, le será del todo imposible, y he 
aquí al actor privado de poder proseguir. Un frió m o r -
tal se apoderará de lodos sus miembros, y por algunos 
momentos solo podrá representar maquinalmente, pade-
ciendo su corazón males terribles. Y si esto sucediera 
en el tránsito de una pasión suave á olía fuerte, ¿qué 
pasaría si el actor tuviera que espresar sentimientos que 
exigiesen mas calor y mayor fuerza? 

No es preciso pues que nos detengamos mas en d e -
mostrar que el a d o r debe aparentar sentir las pasiones 
con la misma naturalidad y verdad que si estuviera po-
seído de ellas, pero que no es conveniente que las 
sienta para no verse privado de la facultad de espre -
sarlas. 

Ciertos actores y particularmente algunas actrices 
no necesitan mas que un instante de reflexión para lle-
nárseles los ojos de lágrimas; y aunque es feliz el actor 
que tiene esla disposición y que sabe aprovecharse de 
ella con oportunidad, porque como lo acredita la espe-
ricncia, una lágrima que se vea derramar produce el 
mayor efecto; sin embargo el inflamarse la imaginación 
hasta el eslremo de producir una impresión igual á la 
de la realidad es muy espuesto. 



El aclor que posea esla habilidad debe antes de aban-
donarse á la impetuosidad de su imaginación, e x a m i -
narse y entrar dentro de si mismo, á fin de averiguar 
si podrá contenerse una vez se halle dominado de aque-
lla pasión. 

Cuando el actor sepa moderarse aun en medio del 
torrente ó con mas propiedad, en medio del océano de 
las pasiones, para cumplir con las leyes de su ar te , 
entonces, como dice Shakespeare, merecerá el nombre 
de escelente actor. Desgraciado á la verdad, por el con-
trario, el que para inflamar su imaginación tuviera que 
r e c u r r i r á la temeridad de Polo de Sunio, célebre actor 
griego contemporáneo de Péricles, quien representando 
el papel de Eleclra traía las cenizas de su propio hijo 
en lugar de las de O e s t e s (14) . 

Difícil, es en todas las siluaciónes á un actor por i n -
teligente que le supongamos, representar y transmitir á 
los espectadores una pasión que él no siente, y que en 
cierta manera no debe sentir para espresarla con v e r -
dad y energía; mas esta dificultad es mucho mayor , 
cuando esta misma pasión se halla en ciertos casos mo-
dificada por otra ó complicada con afectos contrarios y 
opuestos. Para espresar una pasión sencilla no hay mas 
que abandonarse el actor, digámoslo así, á los impu l -
sos, ó mas bien á la marcha natural de la pasión; y 
como hemos de suponer que el cómico conoce el modo 
d e espresar cada una de ellas y sus modificaciones en 
el teatro, resulta que 110 es lo mas difícil que ofrece la 

carrera dramát ica . Empero cuando esla pasión, esla 
corriente natural debe ser modificada, ó de otra manera 
alterada por diversos afectos, ó contrariada por una pa-
siou opuesta, y estas vicisitudes se suceden con frecuen-
cia, entonces es cuando el actor necesita recurr i r á lo 
mas sublime de su arte. 

Esto es justamente lo que acontece en algunas c o m -
pos ic iones dramát icas ; en el Tase por ejen plo. E n a -
morado locamente este poeta de Eleonor, y creyendo 
insuperables los obstáculos que habia entre el poeta y 
la Princesa, esconde en cuanto puede una pasión que 
por instantes crece en su pecho, y que hace latir su co-
razon de una manera demasiado dolorosa. Mas í;liz otros 
momentos se entrega con lodo el arrebato de su galana 
y fecunda imaginación á aquella pasión que espera ha 
de hacerle dichoso. Pero apenas á aquella dulce a g i t a -
ción viene un momento de calma, toda la lisonjera ilu-
sión repentinamente desaparece, y la tristeza y el aba-
timiento unas veces, y el desespero y la rabia otras, 
suceden á aquel amago ó simulacro de felicidad. La 
esperanza, renace de nuevo, y el placer y la alegría co-
mienzan á bri l lar otra vez; mas otra vez la reflexión y 
el desengaño tornan á borrar cuanto un deseo falaz po-
día haberle inspirado. 

Y he aquí que en el buen desempeño y acertada r e -
presentación d e este juego y complicación de afectos, 
y en este orden confuso unas veces, y progresivo otras 
de sensaciones, estriba la mayor dificultad de la carre-



ra dramática. Hacer brillar la pasión primordial ó do-
minante al través de otra ú otras secundarias que la 
mitigan ó la contrarían, sin que el espectador pueda 
equivocar la una con las otras, sin que las velaluras y 
sombras confundan los contornos de la pr imera, es lo 
mas escabroso, pero al mismo tiempo lo mas bello y 
delicado de un arte, cuya dificultad se aumenta á pro-
porción que se va conociendo. 

Los sentimientos verdaderos se apoderan muy fácil-
mente del corazon, de un modo que dominándoles e m -
botan ó falsifican la espresion que en iguales casos se -
gún la intención del actor, solo debieran fortificar. Sin 
embargo, esto no impedirá que cuando el actor r ep re -
sente ciertos lances de una pasión fuerte, sienta ve rda -
deramente una emocion vivísima, que es sin duda lo 
que tiene de mas incómodo y pesado el ar le de la de-
clamación. 

Semejante agitación procede de los esfuerzos que se 
ve precisado á practicar el actor para pintar una pasión 
que no siente; lo que da á la sangre un movimiento es-
traordinario, en que el actor puede ser el mismo enga-
ñado, sino se ha detenido á examinar con cuidado 
la verdadera causa de donde se origina. 

En 1a escena todo ha de ser pintoresco, y debe pre-
sentarse bajo el punto de vista mas propio y mas inte-
resante, para conmover á los espectadores y hacerles 
esperimenlar aquellas mismas sensaciones que el autor 
se propuso, al poner en boca del personaje que in t ro -
dujo en el d rama, estas ó las otras palabras. 

Aunque las pasiones tienen todas un carácter g e n e -
ral y un modo común de espresarse, propio á todos los 
hombres, tienen no obstante cada uno de estos otro 
particular, que pertenece ó depende de las c i rcuns tan-
cias ó situación en que se halla la persona afectada. 

El orgullo de un hombre ordinario, el de otro de la 
clase media y el de un magnate ó grande, se espresan 
con gestos, palabras y acciones tan diferentes, como 
la educación que respectivamente han recibido; cuya 
diferencia debe conocer lanío el autor ó poeta, como el 
actor: el uno para hacer proferir á sus personajes las 
palabras que Ies convengan y sean propias de su situa-
ción, y el otro para representar á estos mismos perso-
najes con exactitud, y con toda la diferencia (I9 rasgos 
que les distingue. 

Si bien la espresion del actor ha de ser natural , se 
cree no obstante que no debe ceñirse á los límites exac-
tos de la naturaleza; porque en ciertos casos liaría poco 
efecto, ó resultaría una representación lánguida, fría. 
Así es que se ha de tener para esto un cuidado p a r t i -
cular y un tacto muy delicado, á fin de llegar á l a me-
dida exacta, sin escederse nada de ella, pues en este 
mismo instante pasaría á ser la espresion desagradable 
y fastidiosa. 

Para indicar esla medida á la cual es tan difícil p o -
derse arreglar el actor, unas veces por no llegar exacta-
mente á ella, y "otras por traspasar la línea, han p r o -
puesto algunos que los actores debieran espresar Jas 



pasiones con la natural idad, fuerza y energía que las 
siente y lo hace el pueblo bajo que no tiene el contra-
peso de la educación, y presentarse en la escena con 
los modales de un hombre de buen tono, esto es, con 
aquella finura y delicadeza que se adquiere con la edu-
cación y el buen trato de la sociedad; cuya regla á 
nuestro modo de ver es muy confusa. 

AI paso que un actor para ser buen cómico debe sa-
ber imitar el carácter de todos los personajes que figu-
ran en un drama, esta imitación por otra parte no debe 
ser absoluta, sino bien entendida, es decir, que el ac-
tor (Jebe imitar y no remedar . 

Apagar la vida es mucho mas fácil que aparentar 
mayor vitalidad de la que realmente se tiene. 

Papeles de edad superior á la del actor se desempeñan 
mejor que otros de edad infer ior á la que él verdadera-
mente tiene. 

Por bueno que sea el modelo que se proponga imitar 
un actor, si lo hace servi lmente, y sin estudiar, ni c o -
nocer, digámoslo así, la filosofía de las acciones, de 
los gestos y del modo de declamar de su modelo, léjos 
de serle útil, puede serle per judic ia l . 

Una buena imitación en pr imer lugar prescinde de 
los rasgos comunes, y solo at iende á los característicos 
de la situación del personaje , y el pruri to de remedar 
por otra parle, inutiliza ó des t ruye muchas veces las 
disposiciones naturales que t iene el actor. 

Todas estas observaciones son igualmente aplicables 

á los papeles que han de desempeñar las actrices, con 
las modificaciones que exigen las circunstancias p a r t i -
culares del sexo. 

A fin de que pueda el actor identificarse en lo que 
sea dable con el personaje que representa, que es á lo 
que principalmente debe aspirar; y para conseguir que 
el todo de la representación salga' uniforme, y resulte 
lo que se llama buen conjunto ó cuadro de la escena, es 
menester tener particularmente presentes y observar 
las reglas ó principios generales siguientes, deducidos 
de la misma naturaleza del drama. 
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Principios generales de declamación. 

1 E l actor antes de encargarse del papel que ha 
de representar en una pieza dramática , debe leerla 
toda, enterarse con detención de su argumento y pene-
trarse bien del objeto que se propuso el autor al e sc r i -
birla, y de los medios de que pensó valerse para con-
seguirlo; á fin de poder coadyuvar mejor á su buen éxito. 

2.° Debe el actor, ó á lo menos el Director de e s -
cena enterarse del siglo y de la época ó estación del 
año en que pasa el hecho, del lugar de la escena, y du-
ración de la acción, para ejecutarla con maneras, trajes 
y decoraciones propias. 

3.° Examinará en general el carácter y situación 
de cada uno de los personajes que figuran y le a c o m -
pañan en la ejecución del d rama, y las relaciones que 
tienen estos entre sí, y estudiará muy part icularmente 
el carácter, situación, y relaciones del personaje que 
se encarga de representar , observando: 



Primero; la edad que figura para arreglar á ella el 
semblante, el traje, el accionado y la locucion. 

Segundo; el temperamento, á saber, si es altanero, 
blando, celoso, apático, e tc . , á fin de revestirse de la 
pasión que en él domine. 

Tercero; analizará las varias situaciones en que hu-
biere de hallarse durante la acción, para espresarlas 
con oportunidad y recargar en ellas si conviene la p a -
sión dominante; teniendo al mismo tiempo en conside-
ración la causa que producen aquellas, y la situación 
y carácter de las personas con quienes estuviere r e l a -
cionado. 

Según sea nuestra edad, nuestro carácter y nuestra 
situación, y el de las personas que nos rodean, somos 
mas ó menos sensibles á sus palabras y á sus acciones, 
y manifestamos con diferentes gestos, palabras y act i -
tudes nuestra incomodidad ó satisfacción. Un cortesano, 
por ejemplo, contesta con respetuosa sumisión al amo 
que le ha humillado: un hombre de la plebe responde 
con palabras y acciones fuertes y con amenazas á su 
igual cuando cree verse insultado. 

Toleramos en una situación y en una edad agravios, 
que en otras tal vez no nos hubieran hecho impune -
mente. El infeliz sumergido en la desgracia y en los 
pesares, parece que por su triste situación no puede ya 
insultarnos por mas que se empeñe en hacerlo. La a l e -
gría del hombre que recobra la l ibertad perdida, y la 
del amante que vuelve á abrazar á su querida, se pin-
tan con gestos y actitudes diferentes. 

4." Aprenderá el actor su papel como que no h u -
biese apuntador, pues no debe contar con él, sino para 
un caso estraordinario. 

El actor que necesite el continuo auxilio del a p u n -
tador, jamás declamará bien, ni conseguirá a lucinar , 
digámoslo así, á los espectadores. El efecto de las m a s 
de las palabras, no depende sino de la pronti tud con 
que se profieren. 

Es á la verdad ridículo oir, supongamos, en un d i á -
ogo segui do y animado, que uno de los interlocutores 
ha de esperar que el apuntador le diga las palabras que 
ha de proferir para satisfacer á su contrincante. 

Con esla detención ó pausa desaparece repentina-
mente toda la ilusión del espectador, y este que habia 
conseguido trasladarse mentalmente á tal ó tal para je , 
y que creía hallarse delante de estos ó de los otros p e r -
sonajes, conoce con sentimiento que lodo aquello no es 
mas que una ficción, y que verdaderamente se halla en 
el teatro, y lo peor de todo, oyendo á unos actores que 
por su impericia le han quitado el placer que iba á es-
perimenlar. 

5.° Se ensayará el a d o r á decir el papel con c l a -
r idad, natural idad y soltura, ó como lo exija la si tua-
ción, edad, etc. del personage que representa, ana l i -
zando antes el valor, la fuerza y el significado de cada 
una de las palabras para proferirlas según convenga. 
(7. lo que decimos hablando de la voz y de la pronun-
ciación.) 



6.° El actor no se dejará ver del público hasta el 
momento mismo de haber de presentarse ó salir á la 
escena. Entonces lo hará teniendo presente su situación, 
y siguiendo el impulso ó la fuerza de los versos ó pa-
labras que profiere. 

No se dirigirá del bastidor ó de la puerta al prosce-
nio en línea recta, como si saliese á hablar directamen-
te al público; sino que ha de sal ir , presentarse y avan-
zar en la escena como lo haría si entrara en una casa 
part icular , en un palacio, en un taller, ó en el lugar 
en que se supone pasa la acción, sin tener en conside-
ración la presencia del público, mas que para lo que 
decimos en la regla siguiente. 

Al retirarse de la escena seguirá las mismas reglas 
que al entrar en ella, y no dejará de representar hasta 
haberse internado bien y desaparecido enteramente de 
la vista del espectador. 

El delecto común á algunos actores, y aun mas á 
ciertas actrices casquivanas, de dejarse ver antes de sa-
lir á la escena, y cesar de representar al ret irarse cuan-
do aun están á la vista de los espectadores; ó quedarse 
entre bastidores por sus conveniencias particulares, ha-
ce infructuosos las mas veces lodos sus esfuerzos y sus 
buenas disposiciones, si las tienen, destruyendo toda la 
ilusión teatral . 

7.° Rara vez le será permitido al a d o r ni aun en 
los apartes dir igir la palabra al público 

Al paso que el actor no debe nunca olvidar que se 

halla delante del -público, siempre respetable, debe por 
otra parle figurarse que no existen para él mas que las 
personas que toman parte en la acción; y que en el lu-
gar que ocupaba el telón, se ha levantado un muro que 
le separa enteramente de los espectadores. No obstante, 
como el espectador debe oír lodo lo que se habla , y 
tiene un interés en enterarse de cuanto pasa en la esce-
na, es menester que el actor se conduzca de modo que 
cumpliendo en esta parte con lo que exige la naturaleza 
del drama y la verdad de sus situaciones, tenga p r e -
sente y satisfaga los deseos y justas exigencias del p ú -
blico. 

8.° En el modo de presentarse y de andar , en el 
accionado ó par te mímica y en la gesticulación y en el 
trage ha de conocer ya el espectador la edad del perso-
naje; y así mismo si domina en él la alegría ó la triste-
za, la confianza ó la zozobra. Porque, ¿quién de noso-
tros á primera vista no dirá la edad con poca diferen-
cia de cualquiera persona que se nos presente delante, 
y no conocerá aproximadamente si se halla afectada de 
una ú otra pasión? 

Los ojos y el semblante del actor deben principal-
mente indicar al espectador lo que pasa en su alma. 
Una mirada oportuna, curiosa, fuera del caso ó in s ig -
nificante, dará ó quitará muchas veces toda la fuerza á 
la relación mas animada. ¿Con qué interés miramos el 
semblante y toda la figura de aquel que nos habla, 
cuando su persona y el asunto de que trata nos intere-



sa? ¿y cuán diferentes son nuestras mismas miradas si 
este personaje nos es molesto ó despreciable? 

Estas diferencias debe conocerlas el ac tor , y aun 
mas saber espresarlas con oportunidad, para in te l igen-
cia del público. 

9.° Desde el momento en que va á salir un actor á 
la escena, hasta que se ha retirado enteramente de ella, 
no debe distraerse un solo instante, ni olvidar que está 
representando á tal personaje, y que este se halla en 
esta ó en la otra situación. 

Así es que al hablar tiene que hacerlo con lodo el 
interés que requieren las palabras que salen de su b o -
ca; y al escuchar debe indicar la sensación que sucesi-
vamente hacen en su alma las que los otros p r o -
fieren. 

Aun cuando sea una persona secundaria ó indiferente 
digámoslo así, en el d r a m a , no puede dis t raerse , m 
ocuparse en mas que de lo que pasa en la escena, y 
part icularmente del papel que se halla encargada de 
desempeñar. 

Aquellos actores que hablan sin reflexión ó recitan 
su papel maquinalmenle sin sentir ó aparen ta r sentir 
lo que dicen; aquellos oíros cuyos ojos se fijan en el 
primer objeto que-se les presenta ; los que cuando no 
tienen que hablar ó en las escenas mudas , tan in te re -
santes á veces, apenas atienden á lo que los otros d i -
cen ó gesticulan, y que aunque están mater ia lmente en 
la escena, se hallan verdaderamente fuera de ella, ya 

pensando en cosas agenas de la misma, ya fijando la 
vista en alguno de los palcos ó lunetas, ya contestando 
á las inoportunas señas ó preguntas de lo interior del 
escenario; estos tales jamás podrán llamarse con p r o -
piedad actores, ni desempeñarán como corresponde los 
papeles que se les encarguen. 

Con su distracción ó impericia, no solo consiguen 
hacer nula su presencia teatral, sino que perjudican á 
los buenos actores, abandonándolos, en circunstancias 
críticas ó de la mayor importancia, destruyendo m u -
chas veces todo el efecto de palabras y situaciones las 
mas interesantes. 

10 . El actor debe arreglar el tono de su voz á las 
situaciones en que se halle el personaje que representa. 
(F. lo que decimos hablando particularmente de la 
Voz.) 

Un actor que hablara siempre en un tono lloron ó 
sentimental ; otro que lo hiciera en todos casos con r a -
pidez ó arrogancia ; es decir , el que siempre hablara 
en un mismo tono y de una misma manera , raras veces 
produciría efecto en los espectadores. 

Una inflexión ó modificación en la voz hecha con 
oportunidad, da la mayor importancia á una relación. 

Un viejo no habla como un joven, la voz de un hom-
bre cuya alma está tranquila tiene una firmeza que no 
se observa en la del que tiene remordimientos. 

El hombre poseído de la alegría suele hablar con 
rapidez, el que está furioso habla también con rapidez, 
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empero, ¿cuánta diferencia va de una Iocucion á otra? 
La colera, el amor, los celos, cada una de las pasiones 
tiene su manera y tono particular de espresarse, y el 
actor debe hacer un estudio muy detenido de esta tan 
interesante parle de la declamación, para saber hacer 
uso según convenga y se le ofrezca. (V. cada una de 
las Pasiones.) 

11. En el t raje de los actores debe observarse pro-
piedad, verdad histórica, y una cierta uniformidad en 
cada uno en particular y entre todos ellos en general , 
(V. lo que decimos hablando de los Trajes.) 

1 2 . Un actor debe conocer el modo de arreglar y 
componer su semblante según el personaje que r e p r e -
senta y los varios aféelos de que se halla poseído, á fin 
de fascinar mejor, digámoslo así, al espectador. 

No siempre los personajes que representa un actor 
son de una misma edad ; muchas sucederá que serán ó 
mas viejos ó mas jóvenes, y otras habrá de figurar un 
personaje cuyo r o s j r o h a de estar pálido y macilento 
por los pesares que ha sufrido, al paso que tal vez el 
día siguiente tendrá qué' representar un joven de a s -
p e d o placentero y en la flor de su edad. 

Por esto seria muy útil que el a d o r tuviese algunas 
nociones de fisiología, ó á lo menos suficiente práctica 
para con cuatro líneas; trazadas con conocimienlo sobre 
su rostro, poder transformar ó confundir su semblante 
con el del personaje que se ha propuesto imitar. (V. las 
observaciones que hacemos hablando del rostro ó sem-
blante.) 

1 3 . Aunque en general la escena no debe quedar 
nunca desierta durante la representación, ni siu hablar 
alguno de los personajes que la ocupan, no ha de e n -
tenderse esto con tanta materialidad, que si la na tu ra -
leza del drama lo exige, no pueda por algún corto i n -
tervalo quedar el teatro sin ningún a d o r ó este sin ha-
blar. 

La habilidad pues está en no abusar de estas c i r -
cunstancias, y saber sacar de ellas el partido posible. 
El silencio es á veces mas espresivo que el discurso mas 
elocuente; ciertas sensaciones solo pueden espresarse 
callando. 

1 4 . Últimamente, despues de haber estudiado y 
ensayado el actor separadamente su papel, volverá a 
ensayarlo luego en unión con los demás adores una, 
dos y mas veces si fuere menester; y aun convendría que 
se hicieran algunos de es'.os ensayos con el mismo traje, 
armas, etc. , y sobre la misma escena, adornada esla 
si fuese posible como en el acto mismo de la represen-
tación. La esperiencia manifiesta todos los días que el 
drama mejor coordinado y mas bien escrito, no p r o -
duce el efecto que era de esperar si está mal ensayado 
ó dirigido sin conocimiento. 

De la observancia de estas reglas y de algunas me-
nos esenciales, resultará la buena ejecución de un d r a -
ma. Con el objeto de que estos preceptos sean mas fá-
ciles de seguir, y con la idea de hacer conocer toda su 
importancia, vamos á hablar de ellos en artículos s e -
parados. 



De la escena. 

• 

Entendemos por escena material (15) el lugar en el 
cual se representa la acción objeto del drama, inclu-
so el proscenio, los bastidores, telones, bambalinas ó 
techo, el pavimento y los demás adornos y accesorios 
que se ponen en ella para ayudar á la verosimilitud 
del hecho que va á representarse. Por esta razón es 
preciso que en toda ella no haya cosa que desdiga de 
su objeto, ó que pueda disminuir la ilusión teatral. 

La buena disposición de la escena, la propia y a d e -
cuada exornación de ella, tanto en orden á su a r q u i -
tectura y pintura, como en la acertada elección y colo-
cación de los muebles, adornos y demás accesorios, es 

- de primera necesidad para la representación (16) . 
Es muy impropio, por ejemplo, representar una pie-

za, cuyo hecho se suponga en los primeros tiempos de 
Egipto ó de la Grecia, en un salón, pórtico ó vestíbulo 
de arquitectura llamada impropiamente gótica ó de ó r -
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den compuesto, cuando ni uno, ni otro de estos ó r d e -
nes se conocían todavía y transcurrieron aun siglos an-
tes que se inventáran. No es menos ridículo por otra 
parte ver una sala gótica, un gineseo, un tribunal ó 
una galería de uno de los órdenes griegos ó romanos 
decorada con si l las, mesas y otros muebles iguales ó 
muy semejantes á los que ahora usamos, ó se usaban 
años atrás. 

La primera cosa que debe procurarse para alucinar 
mejor, digámoslo así, al espectador, es trasladarle 
desde el momento de correrse el telón, al lugar p r o -
pio en donde se supone que pasa la escena." Si este á 
pr imera vista observa por las decoraciones y sus acce-
sorios que no se halla verdaderamente en donde debe 
pasar la acción, con dificultad se conseguirá, por m u -
cho que se esmeren los actores, hacerle interesar en el 
d rama. 

Un cortinaje, un juego de espejos, de cojines, de ta-
buretes, ó de sillas, producirán un efecto interesante ó 
ridículo, según 4a decoración ó la pieza en' la cual se 
haga uso de ellos. El gusto y carácter de una trípode, 
de una a r a , de un trono, de un candelabro, de un 
pauteon ó cenolafio, de un reloj ó clepsidra ó de otro 
adorno cualquiera, es suficiente á veces para que el 
espectador inteligente pueda juzgar de los conocimien-
tos del que á dirigido la escena, y de la época ó p u e -
blo á que se refiere (17) . 

El pintor de teatro ó escenográfico no solo ha de 

atender á la propiedad de la par te arquitectónica y de 
ornato artificial, sino también á la verosimilitud de la 
parte de historia natural y atmosférica. 

La vegetación sabemos que varia en casi lodos los 
climas, y hasta el aspecto de las montañas, y el coloi-
de las tierras, y aun el de la atmósfera es diferente en 
muchos países. Los liqúenes y musgos que cubren las 
heladas playas de la Groenlandia, apenas se conocen 
en las fértiles y calurosas l lanuras de la Andalucía, ni 
en los demás paises meridionales. 

Las hermosas palmeras que crecen con tanta lozanía 
en el Oriente, son desconocidas en las regiones del nor-
te. Las producciones de la India y de la América, son 
en general muy diferentes de las de Europa. Un p a i -
saje de los Andes, de los Alpes, ó de los Pirineos, tie-
nen un tinte propio y peculiar á cada una de estas 
cordilleras, que no se observan en la Siberia, H ima la -
ya, ó interior del África. 

Por esta razón el pintor ha de tener unos conoci-
mientos mas que comunes; y tanto este, como el direc-
tor de escena un tacto fino y delicado para ejecutar 
con inteligencia y maestría el uno, y elegir con o p o r -
tunidad el otro, las decoraciones correspondientes á 
cada uno de los dramas, actos ó escenas, según el pais, 
el pueblo y el siglo en que se supone pasa la acción. 

Tan estravagante é inoportuno seria ver una deco-
ración con palmeras y bayaneros en Moscou, como 
aplicar el orden gótico á un palacio de los primeros 



Faraones, ó hacer navegar en barcos de vapor á los 
descubridores del nuevo Mundo. 

Mientras no se generalice el uso de las decoraciones 
cerradas, de precisa é indispensable necesidad cuando 
se supone una escena doméstica reservada; en todos 
aquellos casos que requieren una decoración ab ie r -
ta , debe ir acompañada del correspondiente juego de 
bambalinas, ya figurando cortinajes, ya artesonados, ya 
cúpulas, arcos, bóvedas, ú otros techos; ya cielo, ya 
nubes, ya ramas y copas de árboles, ya rocas es ta lac-
titas ó lo que coi-responda según el carácter de la de-
coración. 

Algunas de estas exigen también el correspondiente 
lienzo para cubrir ó entapizar el pavimento, figurando 
ya un enladrillado ó embaldosado, ya un terrero ó piso 
mas ó menos accidentado ó lo que corresponda á la 
decoración, á fin de unirla con el suelo é impedir que 
se vean las tablas y las junturas ó unión de ellas. 

El pintor escenográfico que conoce la óptica y d e -
sea que las decoraciones produzcan todo su efecto, no 
olvidará dicha circunstancia, ni dará lugar á que los 
espectadores observen esta falta, ni otras semejantes, 
como descuidar que los telones lleguen exactamente al 
suelo y dejen alguna rendija y bamboleen, ó que por 
demasiado largos arrastren; que las bambalinas queden 
muy altas, ó muy bajas, que se equivoque un forillo ó 
se haga salir un bastidor por otro, pues en lodos estos 
casos, la mejor y mas linda decoración pierde todo ó 
la mayor parte de su mérito. 

Ya que el cambio de decoraciones en medio de los 
actos no se ha desterrado, es indispensable que los ma-
quinistas se esmeren para que estas mutaciones se h a -
gan con toda la posible exactitud y rapidez, á fin de no 
aumentar por su parte lo irregular é inverosímil de es-
tos cambios de escena. 

Otra cosa no menos interesante de esta, y que debe 
conocer bien el maquinista y pintor, es el modo de dis-
tribuir las íuces para iluminarla artísticamente, pues 
de la acertada colocacion de una lámpara depende á 
veces que la decoración mas bril lante produzca ó deje 
de producir todo su efecto. 

El director de escena no debe permitir que bajo 
ningún pretexto haya en el escenario, ni entre bas t i -
dores, mas que las gentes precisamente necesarias é 
indispensables para la representación, á fin de que no 
se altere el órden que debe reinar en el la , y cada uno 
ejecute como debe y á su tiempo, la parle que se le 
tiene confiada. 

Cuidará particularmente el director que nadie se 
asome en puertas, ventanas, ni en parte alguna desde 
donde pueda ser visto de los espectadores; ni los a c -
tores se dejarán ver hasta el momento mismo que lo 
exija el papel que desempeñan, teniendo á mas p r e -
sente acerca de es to , lo que decimos en los principios 
generales de declamación. 

Es altamente ridículo que en una escena reservada, 
por ejemplo, y cuando los interlocutores acaban de de-



cir (¡ue todo está cerrado, que están solos y que nadie 
los oye, ver asomar la cabeza á un hombre ó mujer es-
traña á la acción, tanto por su inoportuna aparición, 
como por la diferencia de traje del de los actores. 

Esta observación es igualmente aplicable á los apun-
tadores y á los mismos actores, quienes se asoman á 
veces sin necesidad entre bastidores, ó salen d e m a -
siado de su concha. Todas y cada una de estas faltas 
disminuyen la ilusión teatral, sino la quitan del todo, 
por lo cual es indispensable prevenirlas si se quiere 
que las representaciones produzcan lodo el efecto que 
puede sacarse de ellas. 

Como el telón de boca no tiene mas objeto que quitar 
de la vista de los espectadores lo interior de la escena, 
ó interponer un medio entre esta y aquellos hasta el 
momento oportuno, creemos que en él no debe pintarse 
ni figurar mas que un gran lienzo ó cortinaje, á fin de 
evitar la inverosimilitud que resulta de ver subir y ba-
j a r los árboles, los hombres y los edificios que en a l -
gunos de estos telones suelen inoportunamente pintarse. 

En ciertos cuadros dramáticos debe bajar el telón 
con mucha prontitud ó rápidez para que no se destruya 
su efecto con el retardo. 

w m . 
De la voz y de lá pronunciación. 

Una de las buenas cualidades naturales del a d o r , es 
tener un timbre de voz llena y sonora. Cuando la natu-
raleza se haya mostrado poco generosa en esta parle, 
el a d o r á fuerza de ejercicios puede conseguir suavizar 
ciertos sonidos ásperos, dar mas vigor á otros sordos y 
uniformarlos, si en ellos se observa disonancia y falta 
de entonación. Demóstenes de una pronunciación defec-
tuosísima y de una voz débil, consiguió á fuerza de cui-
dados adquirir un acento y una pronunciación clara y 
fuerte, siguiendo los consejos de Sátiro, célebre a d o r 
griego. . 

Cada hombre tiene un t imbre de voz part icular , de 
la misma manera que tiene una fisonomía peculiar y 
propia. El t imbre no es mas que la fisonomía del soni-
do, ó sea la traducción del hombre interior por el soni-
do de la voz. 

Todos tenemos una voz natural y otra artificial. La 
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natural la empleamos en negocios particulares de la ca-
sa, en conversaciones familiares, etc. ; la voz artificial 
está reservada para los discursos en público, para las 
visitas de etiqueta, etc. J É f e 

La voz artificial es mas sonora y mas gutural que la 
voz ordinaria-ó natural . 

• '"»Ai 
Si alguno dudare de esta ve rdad , no hay mas que 

tomar á cualquiera de la mano é introducirle en una 
asamblea ó salón en que haya personas distinguidas ó 
desconocidas, y en el momento en que atraviese el um-
bral de la puerta escúchesele con atención, y se d i s t in -
guirá como saluda ya con la voz artificial, efecto de la 
sensación especial que esperimenta en la situación anor-
mal en que se halla. 

Tiene la voz una gran significación para juzgar de 
una persona; pero como el caricaturista se veria muy 
embarazado para pintar la , nos limitarémos á hacer al-
gunas observaciones generales, de mucho interés para 
el actor. 

Una voz común es casi indispensable compañera de 
un espíritu trivial , de una educación vulgar y de un ca-
rácter sin distinción. 

Una voz chillona no pertenece jamás á una persona 
cuya compañía sea apetecible. 

Una voz de falsete suele indicar en un hombre for-
mado, muy escaso talento y un carácter mezquino. 

La voz dura es señal de fuerza y tenacidad, á no ser 
que dimane del uso inmoderado de bebidas fuertes, ó 
del hábito de vivir con malas compañías. 

Cada pasión tiene igualmente un sonido de voz que 
la distingue. 

La cólera se espresa con una voz agria y animada, y 
por lo común entrecortada. 

El temor se anuncia con una voz incierta, sumisa y 
turbada. 

La indignación con una voz desabrida, impetuosa y 
terrible. 

El dolor con una voz descuidada, sorda y clamorosa. 
El amor con una voz blanda, tierna y entrecortada 

con suspiros. 
Véase cada una de las pasiones. 
A mas debe tenerse presente que hay tantas infle-

xiones de voz como matices de sentimiento susceptibles 
de combinarse, bien que su timbre habitual está casi 
siempre en relación con el carácter que distingue á ca-
da individuo. 

Antes de aprender á declamar es preciso, como dice 
Dorat, saber hablar . Üna pronunciación exacta, limpia 
y regular es en efecto la primera condicion del arte de 
la palabra , y por consiguiente de la declamación, y es 
la que sirve de base á todas las otras. 

Aspirar á brillantes resultados en este arte sin haber 
aprendido antes á bien hablar, es el mayor de los d e s -
propósitos, y seria lo mismo con poca diferencia que si 
un pintor se propusiera embellecer con pinceladas las 
mas delicadas una mala pintura ó groseramente p r e p a -
rada . 



Ni la hermosura del semblante, ni la riqueza y va-
riedad de las inflexiones, ni el encanto de una fisonomía 
espresiva, ni el brillo de un órgano sonoro y melodioso, 
pueden ocultar los vicios de una pronunciación defec-
tuosa. Aun mas: lodos estos dotes de la naturaleza, co-
mo observa Dubroca, se marchitan y desaparecen, 
cuando no están apoyados en una pronunciación correc-
ta, pura y conforme al genio é índole de la lengua que 
se habla. 

Recórranse los diferentes teatros del arte de la pa la -
bra, y búsquese por que tantos hombres se estrellan ó 
permanecen toda su vida en una humillante medianía, 
y se verá que la primera causa generalmente hablando, 
nace de su mala dicción, de su modo irregular de es-
presarse. 

Ciertos actores escilan al oírlos una especie de dis-
gusto, porque hablan como si lo hicieran en una lengua 
estraña, y porque alropellan, cometiendo las mas gro-
seras faltas, las primeras reglas de la pronunciación. 

¿Porqué otro a d o r cuando habla ocasiona un cierto 
enojo á los espectadores? Porque no deja entender mas 
que sonidos confusos é inciertos, palabras truncadas ó 
á medio espresar; en una palabra, porque no se observa 
orden, método, limpieza, ni claridad en su art icula-
ción. 

Averigüese porque el público se muestra indiferente 
é insensible en situaciones interesantes y discursos los 
mas animados cuando habla tal actor, y se verá que es 

porque el que los pronuncia ignora el ar te de la t r a -
bazón de las palabras; porque pone en tortura al órgano 
de la voz, en aquellos pasajes que debiera pronunciar-
los con cierta suavidad y dulzura, y porque rest i tuye 
al idioma toda la aspereza de los siglos de barbarie y 
de mal gusto. 

El órgano mas importante, y al mismo tiempo el mas 
difícil de contentar, interpuesto entre el actor y los es-
pectadores, es el del oído. En esta parle el auditorio 
suele ser generalmente inexorable, porque el primer 
deber del que habla en público es hacerse entender bien, 
y la primera condicion que exige el que escucha es 
comprender fácilmente sin estudio y sin esfuerzo, las 
palabras y las ideas que quieren transmitirle. 

Quintiliano para hacer esto mas comprensible com-
para el oido con un vestíbulo. Si las palabras, dice, 
llegan en desorden, confusas, sin carácter ó espresadas 
falsamente, son rechazadas, rebatidas, y Ies es prohibi-
da su entrada en el corazon y en el espíritu. (18) 

De aquí la necesidad de que los actores pronuncien 
con exactitud, limpieza y propiedad, si desean conseguir 
algún lauro en su carrera dramática, examinando: 

Primero: el modo de foimar y emitir los sonidos 
elementales. 

Aprendiendo en segundo lugar á combinar y á ligar 
estos sonidos y articulaciones, para que resulten sílabas 
y palabras espresadas con regularidad. 

Dando en tercer lugar á los sonidos de las palabras 



el valor prosódico que Ies conviene, y últ imamente 
estudiando la manera de encadenar, ó dividir las pala-
bras en el discurso: todo fundado en las leyes é Índole 
del idioma en que debe hablarse. 

La distinción de las letras y de las sílabas que e n -
tran en la composicion de las palabras, es una de las pri-
meras bases de la buena pronunciación. Cuando las letras 
y las sílabas son emitidas con limpieza y regularidad, 
es decir, cuando cada una de ellas recibe su pulsación 
y su articulación propia, entonces la pronunciación es 
exacta y correcta; y es necesariamente confusa cuando 
no hay ninguna distinción de sílabas, esto es, cuando 
los movimientos sucesivos de la voz se hallan confundi-
dos en una sola emisión de un sonido, ó perdidos en 
una articulación débil, sin carácter ó viciosa. 

Y esta es verdaderamente la primera causa y la mas 
cierta de la mala pronunciación de tantos actores. 
Jamás salen bien pronunciadas de su boca las palabras, 
porque ni las letras son articuladas según su carácter 
gramatical y natura l , ni las sílabas reciben las pulsa-
ciones que conviene á su división, y los sonidos se 
confunden y forman una algaravía, al través de la cual 
es imposible comprender una palabra al oído mas ejer-
citado. 

Actores hay' á los cuales no se les oye jamás la ú l -
tima sílaba, otros á quienes no se les distinguen las in-
te rmedias , por pronunciarlas con una articulación 
equivoca ó incierta, otros finalmente que se cómen casi 
siempre la sílaba inicial. 

v n J B i T « IÍI iixir-r'¿ iiu'"7^ 

Todos estos defectos de la pronunciación, repetidos 
en una larga serie de palabras, concluyen con hacer 
el discurso obscuro y algunas veces ininteligible. 

Y he aquí porque interesa tanto al actor conocer las 
circunstancias ó condiciones de una buena articulación 
que pueden reducirse á tres. 

La pr imera tiene relación con la pronunciación de las 
letras, consideradas en su carácter gramatical. 

La segunda con la espresion de las sílabas. 
Y la tercera con la de las palabras. 
En la pronunciación de las letras es preciso p r ime-

ramente dar , tanto á las vocales como á las consonan-
tes, el carácter que les está gramaticalmente señalado: 
y las consecuencias del olvido de esta ley son pe r jud i -
ciales no solo á la belleza del discurso, sino también á 
la exacta espresion de las ideas; de modo que es imposi-
ble que b a j a buena dicción, cuando es defectuosa esta 
base fundamental de la locucion. 

La segunda condicion consiste en la entera é inteligi-
ble espresion de todas las sílabas de una palabra. El 
vicio mas común, aquel que esparce la obscuridad en la 
pronunciación, es el hábito de no dar fuerza y consis-
tencia mas que á las pr imeras sílabas de una palabra, y 
de ir debilitando la articulación de las últimas, de 
modo que dejan de pronunciarse, ó se hace de manera 
que apenas el oido mas atento puede comprenderlas* 

Es preciso que todas las sílabas de una palabra, sean 
agudas ó graves, suaves ó fuertes, entren sucesiva é 
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insensiblemente en la pronunciación de cada palabra, 
y entren con su articulación peculiar, propia y exacta. 

Jamás debe suprimirse una sola letra, ni una sílaba 
de una palabra, como que son partes constitutivas y 
esenciales de ella, y sin las cuales no puede ser p r o -
nunciada, ni entendida en toda su integridad y p u -
reza. 

Empero, al paso que inculcamos la entera é inte l i -
gible espresion de todas las sílabas que entran en la 
composicion de una palabra, no entendemos por esto 
que hayan de pronunciarse con aquella especie de afec-
tación pedantesca y ridicula con que lo hacen algunos 
actores. 

Ultimamente la tercera condicion de una buena arti-
culación se refiere á la distinción de las palabras, y 
consiste en no cortarlas y dividirlas de manera que su 
trabazón gramatical quede destruida; de lo que resu l -
taría un perjuicio mayor que los defectos que tratamos 
de prevenir, sino de dar á las letras iniciales de estas 
palabras una fuerza tal que el oido perciba distintamente 
su división, es decir, su principio y su fin. 

Puede, sin duda compararse un actor ú orador que 
pronuncia bien, á un hombre que anda con paso mesu-
rado, en quien al mismo tiempo que se observa unifor-
midad y armonía en su marcha, se perciben y dist in-
guen todos los movimientos de cada uno de sus pasos, 
como que si conviniera, podrían contarse. 

De la misma manera en la buena dicción de un orador 

dramático, todas las palabras, cualquier trabazón que 
haya entre ellas, deben ser distinguidas por pausas 
é inflexiones sucesivas de voz que indiquen su división 
y su mutua independencia. 

De aquí resulta que la articulación es una de las pri-
meras cosas que debe estudiar el actor. Con una buena 
articulación todo es claro al oido del auditorio, no se 
observa ninguna especie de confusion en los sonidos, 
ningún hacinamiento de palabras, cada letra es e spre -
sada según su carácter elemental y gramatical , todas 
las sílabas articuladas con limpieza y la distinción de 
las palabras se ejecuta con órden y clar idad. 

Una buena articulación depende particularmente de 
la movilidad y de la flexibilidad de los órganos, y 
estas facultades no pueden adquirirse sino con el e j e r -
cicio. 

Es verdad que hay vicios que no es fácil vencer, 
pero son pocos los que resisten á un esfuerzo asiduo y 
sostenido. 

Otro de los defectos que también debe evitarse en 
toda buena articulación, es la precipitación. No puede 
negarse que en toda pronunciación hay movimientos 
acelerados; pero no debe jamás confundirse la ace le ra -
ción, con la precipitación. 

Los movimientos acelerados están en el calor, y en 
el sentimiento que los inspira, son momentáneos, y su 
fuerte espresion impide la confusion y el desorden 
material de la palabra, eu lugar de que la precipitación 



del discurso, estendiéndose á todo él, y faltando las 
circunstancias y razones part iculares que podían h a -
berlo acelerado, produce graves consecuencias. 

Las palabras se oprimen y se precipitan, digámoslo 
así, las unas sobre las o t ras , las sílabas se debilitan, y 
los sonidos pierden su carácter y sus modificaciones. 

No hallando entonces el actor oportunidad para des^ 
cansar, esperimenta una especie de tortura y una con-
tracción fatigante: y la claridad del pensamiento, y el 
encanto ó las bellezas de unadiccion espresiva, y el ca-
lor de los sentimientos, y la vida dé las pasiones, todo 
desaparece. 

Tal es el resultado inevitable de la precipitación en 
los actores, cuando una situación estraordinaria y p a -
sagera no lo exige. 

Para que el alumno pueda pronunciar las frases de 
un diálogo ó relación con la división y entonación 
correspondiente, debe conocer: 

1.° El génio é índole de la lengua en que ha de 
espresarse, sus formas, sus construcciones particulares 
y las reglas desus in t áx i s . 

2.° Lo que es un periodo, como se divide, y 
cuales son los espacios ó descansos de que es suceplible 
el discurso. 

3.° Ha de ejercitarse en el conocimiento y análisis 
de los pensamientos, saber discernir su naturaleza, su 
fuerza, sus relaciones, y sus cualidades lógicas y o r a -
torias. 

4:° y último: Debe conocer el orden general de las 
composiciones dramáticas, para hallarse en el caso de 
seguirlas según corresponda en todas sus partes. 

El estudio del génio particular de la lengua en que 
deba espresarse, es sin duda el primero á que debe 
dedicarse el que ha de hablarla en público con método 
y corrección, en cuyo caso se halla el actor. 

De este conocimiento depende la del sentido que 
encierran los signos esteriores de la palabra; y por 
consiguiente una de las nociones gramaticales mas n e -
cesarias á un actor. 

La colocacion de las palabras de que se sirve una 
lengua, es lo que constituye su índole part icular . Bajo 
este supuesto no hay un solo idioma del que no pueda 
decirse que tiene un génio é índole peculiar y propio, 
porque no hay uno que no tenga y admita en su cons-
trucción y en las formas que ha adoptado, diferencias 
muy notables. 

Si tuviere uno que pronunciar unos versos ó un d i s -
curso en lengua latina por ejemplo, ¿cuántos despropó-
sitos cometería el que no conociera el mecauismo de 
este hermoso idioma, el sistema de sus inversiones a r -
moniosas, de sus elipses, y la reunión que habia de 
resultar de aquella multitud de frases suspensivas que 
muy á amenudo constituyen un período latino, y en los 
cuales el último termino se halla á gran distancia de la 
persona que le determina? 

De la misma manera si se hubiese de declamar un 
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trozo de poesía italiana, ¿cómo se daría uno á entender 
sino conociera las formas de la lengua poética de los 
italianos, en la que todo se halla sacrificado á las b e -
llezas de la armonía y al encanto del oído? 

Semejantes é iguales razones militan pava conocer la 
índole y genio de la lengua española, al que como el 
actor deba espresarse en público con ella, unas veces 
en comunes ó sublimes versos, y otras en elevada ó 
rastrera prosa. 

Fijando nuestra atención sobre la división de las 
parles de un discurso, se observa que estas son las 
mismas en todas las lenguas. Todas tienen palabras que 
indican los nombres de los objetos, ó los. asuntos del 
discurso; en todas hay palabras que espresan las cua-
lidades de estos objetos, al paso que otras dan á conocer 
su trabazón ó relaciones. Resulta pues que todas las 
lenguas son compuestas necesariamente de substantivos 
de pronombres y adjetivos, de verbos, de adverbios, de 
preposiciones y de conjunciones; cuyas funciones en su 
aplicación gramatical ha de conocer el actor. 

Enterado de ellas, debe penetrarse de lo que dice y 
espresarlo con el tono de voz y actitudes convenientes, 
pues no todos los versos ó palabras deben pronunciarse 
con igual espresion, de lo cual resultaría aquella mono-
tonía ó igualdad de sonidos que quita toda la gracia y 
fuerza al mejor discurso. Tanto afea un tono siempre 
fuerte ó vigoroso, como otro constantemente débil, 
suave y lloron. La esperiencia enseña que el mejor 

pasaje leído ó declamado sin la espresion, tono y 
acentos propios, no produce efecto alguno. El discípulo 
que sin arte recita una oda de Horacio, ó una égloga 
de Virgilio, cansa al auditorio con su monotonía. 

La llave de la voz en la escala musical, corresponde 
á la llave del carácter en la escala moral. 

El alma de la voz está en los sonidos prolongados y 
sostenidos. 

Es preciso, decia la célebre Clairon, establecer la 
pronunciación sobre una base firme y fuertemente apo-
yada; esforzar la voz en determinadas palabras para 
darlas el valor necesario; pero para esto no es menester 
elevar la voz, sino apoyarla. 

Hé aquí algunas de las máximas que inculcaba esta 
actriz á sus discípulos. , 

«Hay una elocuencia, les decia, propia de los soni-
dos. Debe particularmente estudiar el actor la manera 
de dar redondez á la voz. La variedad de las entona-
ciones constituye el encanto de la dicción. Cuando una 
palabra es fuerte por sí misma, como horror, sagrado, 
es inútil esforzarla: basta solo pronunciarla bien. Una 
frase bien principiada naturalmente, suele casi siempre 
concluir bien. Penetrarse mucho de lo que uno se pro-
pone conseguir. ¿Quiere uno ser actor? Séalo en todas 
partes: en casa, en la calle. Nada es tan fuerte como el 
hábito ó la costumbre: ella lo lleva lodo á cabo, todo 
lo consigue. En general se debe, si nos es permitido 
hablar así, teñir , ó dar un matiz á las palabras del sen-



limienlo que ellas producen ó hacen sentir, etc, etc.» 
La Clairon declamaba á media voz, unas veces 

con suavidad y dulzura, otras con fuerza y energía; 
pero siempre en disposición de poderla dirigir y m a -
nejar según se la ofrecía. Sobre todo, sabia moderarla, 
lo que la ponia en disposición de hacerla brillar al mas 
ligero esfuerzo. Esta actriz solia hablar pausadamente, 
lo que junto con la gracia, la pureza y la nobleza del 
decir, contribuye á que las ideas se fijen mejor en la 
mente del auditorio. 

En el discurso como en la música, hay una cierta 
medida para los tonos, que auxilia el espíritu. He 
observado, dice el célebre Herault Sechelles, que el 
hablar aprisa ofusca é impide el ejercicio de mis ideas. 

La voz baja produce mayor efecto y agrada mas; 
pero sin renunciar ó dejar de valerse de los tonos altos 
cuando se ofrece. (19) 

Aunque puede haber varias maneras de espresar una 
cosa, como no hay mas qne una verdaderamente n a -
tural , esta es la que debe buscarse. Despues de la 
manera natural en general, hay la manera natural en 
particular á aquel que habla: el mérito de la declamación 
resulta, sin duda, de esta doble combinación. 

Antes de hablar ó de declamar, es muy conveniente 
recojerse dentro de sí mismo, y lomar de antemano 
ciertas resoluciones, y decir, según el consejo de la 
La-Rive: «En tal pasaje hablaré con calma, en tal otro 
esforzaré la voz; en determinado período procederé de 
esta manera , en tal otro de esta, etc.» 

Cuando deseamos, por ejemplo,, que aquel á quien 
hablamos ponga toda su atención en nuestros discursos, 
ó solicitamos que nuestras razones produzcan en él 
toda su fuerza ó causen en su corazon las mismas 
impresiones que siente el nuestro, acostumbramos se-
p a r a r las diversas ideas, y se las presentamos por medio 
de pausas sensibles, con las cuales conseguimos que su 
imaginación tenga el tiempo necesario para pesar todas 
nuestras palabras, y manejamos por nosotros mismos 
los medios de aumentar la espresionpor grados y llegar 
al punto de convencerle. Estas pausas deben 'ser de 
una justa estension, es decir, ni tan corlas que lleguen 
á ser imperceptibles, pues entonces 110 producen ningún 
efeclo, ni tan largas que debiliten el sentido. Se ha 
de procurar que el espectador se penetre de lo que 
decimos, para que sea arrastrado de aquel objeto; pero 
evitando, al mismo tiempo, que tenga tiempo de perder 
la ilusión. 

Hablará el actor con su voz natural, corregidos en 
cuanto sea posible sus defectos, como hemos dicho, y 
no se propondrá imitar la voz de otro actor, pues con 
esto rara vez conseguirá mas que inutilizar las disposi-
ciones que tal vez tenga la suya. 
* Tampoco hablará con voz contrahecha, ó de falsete, 

porque no podría tener mucha estension. Evitará en lo 
posible aquel la especie de resuello que se nota en algunos 
y que tanto afea la declamación, y desterrará todo resa-
bio de acento provincial. 



Con claridad, pero sin afectación debe pronunciar, 
como acabamos de preveni r , todas las sílabas de cada 
palabra, marcando las pausas é inflexiones de voz que 
indiquen les signos ortográficos. 

Economizará la voz todo lo posible en aquellos p a -
sajes que no haya necesidad de esforzarla, á fin de que 
pueda usar de ella sin violencia y con toda estension, 
cuando se vea precisado á espresar lo mas fuerte de 
una pasión. 

Raras veces pasará con rapidez de un tono bajo á 
otro muy alto, lo cual debe hacerse siempre por una 
gradación suave. Solo en algún pasaje estraordinario le 
será permitido elevar la voz con rapidez y dar una es -
pecie de grito; pero nunca bajará el tono de su voz 
hasta el estremo de no poder ser oido. 

Procurará que la respiración no sea muy fuerte ni 
prolongada, tomando oportunamente aliento antes que 
esté agotado el aire de los pulmones. Es menester que 
el actor aspire poco y á menudo, á fin de que nunca se 
vea precisado á aspirar una grande cantidad de aire á 
la vez. Pero esto debe hacer lo con mucha delicadeza, por-
que como el tomar al iento es siempre una especie de 
suspensión ó descanso, por ligeresa que a esta pausa, 
interrumpe y enfria el movimiento, y destruye ind is -
pensablemente su efecto, si el actor no procede con 
mucha maestría, por cuanto parece que el alma y el. 
espíritu participan de es ta misma suspensión. 

Para esto, como dice m u y oportunamente un célebre 

actor español, (20) y para evitar sobre todo cierto que-
jido, cierto estertor insufrible que algunos actores tienen 
en el teatro, es menester apelar á un medio que la e s -
periencia ha suministrado. Una lijera inspiración basta 
si es frecuente, pero debe poner mucho cuidado el actor 
paraque no sea notada, porque sino los versos p a r e -
cerían truncados ó cortados, la dicción falsa, penosa é 
incoherente. Delante de las vocales, y principalmente 
de la tí, de la o, y de la é, es cuando se puede ocultar 
mejor al espectador el artificio; bien que se necesita 
s iempre mucha costumbre y ejercicio para familiarizarse 
con esta operacion mecánica. La frecuencia de estas 
inspiraciones depende de la mayor ó menor íuerza pul-
monar de cada individuo. 

«Los actores que no han sabido emplear este medio 
para conservar su voz en un grado de fuerza suficiente, 
dice el mismo actor, han recurr ido á otro que les ha 
hecho caer en un lazo muy peligroso; han querido s u -
plir con el acento del l lanto,y con una aparente opresion 
del corazon, que parece justificar hasta cierto puntólas 
frecuentes y fuertes respiraciones, la falta que de otro 
modo no podrían corregir; sin reparar que por este pro-
cedimiento prestaban á su dicción un tono plañidor, un 
acento Jloron que á menudo destruye la intención del 
poeta, y que acaba por ser insufrible.» 

Casi nunca un actor se halla en la situación que exige 
el autor en sus personajes; sin embargo, debe aparen-
tar con su voz hallarse poseido de la pasión que pinta. 



Sabemos que el carácter influye de tal manera sobre 
las personas, que da á cada una no solo una fisonomía 
particular y unas actitudes que le son pecul iares , 
sino una voz igualmente propia, cuyo tono no podrá 
convenir á un carácter diferente. 

El actor debe tener un oido fino y delicado para co-
nocer y evitar aquellos sonidos ásperos y desagrada-
bles. A un oido poco acostumbrado se le escaparán 
muchos acentos mal espresados, y otros peor distribui-
dos, sin que lo advierta; y por esto el actor no debe 
fiarse enteramente en las propias observaciones, sino 
consultar ó atender á las de los amigos ó personas inte-
ligentes, que sin adularle ni deprimirle , sean capaces 
de decirle la verdad para corregirse. 

Los versos trájicos, dice un escritor, deben ser p ro -
nunciados con el tono que naturalmente exigen los pen-
samientos que encierran. Cuando un héroe habla de 
asuntos que no le mueven, ¿porqué razón debe espre-
sarse con un sonido de voz estraordinaria? Cuando una 
mujer no se halla agitada por una pasión tierna ó sen -
timental, ¿porqué es preciso que llore ó hable en tono 
plañidero? 

Es indispensable para hablar con nobleza y dignidad, 
y que las palabras produzcan todo su efecto, no con-
servar siempre una monotonía é igualdad chocante. Los 
versos trájicos, aun cuando tengan una medida unifor-
me, no se encadenan siempre del mismo modo, y como 
en estos es necesario mudar á menudo de pensamiento 

y de sentimiento, de la misma manera es menester tam-
bién variar de tono. 

Auüque convengamos en que los versos deben r e c i -
tarse como versos, no por esto es necesario cantarlos, 
como hacen algunos; antes es preciso evitar aquella es-
pecie de canturía que marcando el ri tmo es t raordina-
mente, suena mal al oido y destruye en gran parte l a . 
verdad de la declamación, por alejarse mucho del tono 
natural con que hablamos. 

«Hay versos, decía Taima, que aunque parecen flo-
ridos y armoniosos al leerlos pausadamente, son duros 
y ásperos al declamarlos con la fuerza que su sentido 
exige» Entonces, no pudiendo variarlos, dice aquel 
célebre trágico, disimulo sus defectos, ora pronuncián-
dolos rápidamente, ora llamando la atención hácia el 
verso que les sigue ó que les precede.» 

Se ha creído equivocadamente por algunos que era 
preciso principiar siempre una tragedia en voz baja y 
sin violencia, á fin de poder aumentar la espresion y el 
tono hasta el fin del d rama. 

La regla que hay que seguir en el tono de la d e -
clamación es la que prescribe el mismo sentimiento 
que debe espresarse, y el estudio dirigido por el buen 
gusto. 

Si el a d o r á de principiar una tragedia por los d i s -
cursos de un amante desesperado, por la pérdida de un 
padre querido, ele, al presentarse en la escena, debe 
mostrar un sentimiento el mas vivo y decir los versos 
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con el mayor dolor, pues el actor tiene precisión de 
representar las cosas tales como son, en aquel lugar 
del drama en que se hallan colocadas; y tanto peor 
para el actor si no tiene la habilidad de llevar el s en -
timiento mas lejos en la continuación. 

Cuando un actor ha concluido su relación, el que 
toma la palabra ha de procurar s iempre,como dijimos, 
continuar con un tono de voz que no difiera mucho del 
que ha acabado, á fin de no producir aquella disonan-
cia que suena tan mal al oido. 

Solo, en tal caso, se permite la disonancia en ciertos 
papeles caricatos ó de figurón, en los cuales el espec-
tador conoce ya que aquella misma disonancia es parte 
característica del personaje. 

Como todo el que habla en público representa un 
determinado papel, la primera cosa que el orador, y 
mucho mas el actor debe procurar , es ocultar en lo po-
sible su propia persona y solo dejar ver el personaje 
que habla por su boca. Toda la ilusión queda des t ru i -
da si no encubre con mucho cuidado que ha aprendido 
lo que está repitiendo; de donde se deduce que la m e -
moria es indispensable para ejercer el arte declama-
torio. 

De la memoria. 

La trabazón de las ideas, dice Condillac, es la b a -
se de la memoria. Esta, por consiguiente dependerá 
principalmente del orden y del análisis de las mismas 
ideas. 

La mejor memoria y la mas segura es la que proce-
de con juicio. Queremos, por ejemplo, aprender una 
relación, un discurso: meditemos primero sobre la idea 
principal, las ideas accesorias, su número, su órden, 
su trabazón, el plan de cada parle, sus divisiones, las 
subdiviciones de cada objeto, etc. 

Procediendo de esta manera es casi imposible equ i -
vocarse. Aun cuando se olvidara la relación, estaría 
casi uno en el caso de arreglarla de nuevo sobre la e s -
cena. 

El objeto principal del órden es para que se nos r e -
presenten las cosas en el momento que tenemos necesi-
dad de ellas. 
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Es, sobre todo, importante concebir bien, concebir 
con toda estension, y encontrarse en estado de com-
prenderlo y meditarlo. 

La relación mas interesante ó el discurso de mas 
mérito, pasan á ser insubstanciales y pesados si el que 
deba recitarlos, tiene que ir recordando cada frase ó 
cada verso, en el momento que ha de proferirlos. 

Es necesario que la memoria abrase de un golpe, no 
solo lo que debe decirse en el momento,sino también lo 
que se dirá en seguida. 

Un procedimiento muy útil y muy conocido, al. cual 
es preciso acostumbrarse para tener el espíritu dispues-
to y reunir á la vez una multitud de ideas, es de no 
retener de cada una mas que la palabra que la encierra 
y cuvo solo recuerdo reproduce la frase toda entera. 

Un escritor célebre decia que las palabras son los 
correos de los pensamientos. Aplicando esta máxima en 
otro sentido, dirémos que es preciso habituar el enten-
dimiento á no tener necesidad mas que de palabras ca-
pitales en toda la estension de la mas larga relación. 

Tres operaciones grabarán en el espíritu lo que i n -
terese que retenga. Primero concebir bien; en seguida 
raciocinar sobre cada cosa; últimamente leer y volver á 
leer el escrito. No obstante, sucede leer diez veces una 
misma cosa, y no fijarse en el entendimiento aunque 
uno entienda todas las palabras; lo que parece eslraño, 
pues que la escritura da cuerpo á las ideas. 

Se han buscado ó imaginado diversos medios ó pro-

cedimientos para ayudar á la memoria pero muchos de 
ellos preciso es confesar que no son mas que teorías. 

El arte de ayudar ó facilitar la memoria por un mé-
todo artificial se llama Mnemónica ó Mnemotecnia. Se 
cree que el segundo Simónides le inventó 4 8 0 años 
antes de Jesucristo. Melrodoro, Carneados, Raimundo 
Lulio, Jordán Bran, Lallemand, "Winkelmann, Mario 
de Assigni, Fenaigle, Aimé Páris y otros inventaron 
sucesivamente diversos métodos mnemónicos mas ó m é -
nos ingeniosos. 

Una de las cosas que contribuyen á fijar en la m e -
moria una relación ó un discurso, es no tener mas que 
el tiempo fijo y preciso para aprenderlo: porque e n -
tonces no sue leó no puede distraerse el espíritu con el 
primer objeto que se le presenta, como sucede cuando 
el tiempo no urge . 

Una persona de poco talento hacia imprimir sus bor-
radores á fin de ver mejor las faltas para corregirlas. 
También es cierto, generalmente hablando, que es mas 
fácil tomar de memoria una cosa impresa que manus -
crita. 

La memoria se fija mejor en lo que ha visto escrito, 
y mas aun en lo que uno mismo ha escrito, porque 
hace el efecto de un cuadro, en el que uno va leyendo, 
digámoslo así, mientras se habla. 

Se ayuda á la memoria por medio de los números, 
contando por ejemplo, las cosas que se hayan de decir 
en un discurso ó relación. 



A algunos les va muy bien el leer en alta voz para 
retener lo que estudian. 

Hay una manera de estudiar recomendada por Leib-
nitz, que la esperiencia nos ha demostrado ser prác-
ticamente muy buena: consiste en aprender una frase y 
repetirla; luego repetir la pr imera y la segunda; en se-
guida repetir la primera, la segunda y la tercera, etc, 
y así sucesivamente. 

Célebres actores para aprender un papel le leían dos 
veces por la mañana y dos por la tarde por algunos 
dias, y en seguida procedían á estudiar los versos. 

La-Rive estudió por mucho tiempo sus papeles e s - . 
trofa por estrofa, redondil la por redondilla ó período 
por período. Como este medio le fatigase mucho, d i s -
currió otro, que le fué mejor , y consistía en leer diez 
veces, veinte, todo un papel, y esto bastaba para r e t e -
nerle. 

Jeferson uno de los libertadores de América decia 
que no había podido j amás retener las cosas sino en 
masa. 

Sed superior á vuestra memoria decia La-Rive. El 
actor que mira con negligencia un solo verso, no es 
digno de representar la t ragedia . 

El artificio de la memoria es el ejercicio. 

• 

4 
De la acción ó accionado. 

* . 

La acción es la manera de espresar los sentimientos 
por medio de los diferentes movimientos del cuerpo, 
particularmente de los brazos y manos. 

El talento mas propio para hacer bri l lar los otros ta-
lentos, dice Heraul-Schelles, es aquel que los antiguos 
llamaban acción, y que nosotros denominamos decla-
mación. 

Preguntado Demóstenes cual era la primera calidad 
de un orador: respondió, la acción. ¿Y la segunda? La 
acción. Y la tercera? La acción repitió nuevamente. In-
teresante parte de la oratoria, que el mismo Demóste-
nes habia aprendido de Satirás el mas célebre actor de 
su tiempo. 

El gesto, el modo de andar , y la actitud son el len-
guaje común de todas las naciones: acompañan el d i s -
curso y hacen mas fuerte su espresion; suplen sus i m -
perfecciones, y no pocas veces como dice Descuret, re-
velan la impostura del que habla. 
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Las palabras, continua este escritor, pueden ser a m -
biguas; pero la pantomima de la naturaleza no lo es 
jamás, y si acaso, muy raras veces. Nada pues mas 
significativo que el gesto ó el accionado sobre todo 
cuando está de acuerdo con la voz (21) . 

Asi natural ó afectado, rápido ó lento, apasionado ó 
frió, grave ó festivo, fácil ó forzado, monótono ó varia-
do, noble ó bajo, fiero ó humilde, osado ó tímido, d e -
cente ó impúdico, cariñoso ó amenazador, es el jeslo la 
traducción mas Gel del hombre interior por el hombre 
es t enor . 

Sin duda que algunos entes falaces y artificiosos, dies-
tros en dominar sus facciones pueden á veces engañar i 
á los que los escuchan; pero si se les examina en una 
reunión numerosa, donde creen que no se les observa; 
si hasta en una conversación particular se sigue con 
atención y disimulo Fos movimientos del pié, y sobre-
todo de la mano, es muy difícil que no acaben por des-
cubrir el fondo de su pensamiento. 

En jeneral el necio ó el vanidoso, cuando hablan tie-
nen la cabeza echada hacia atrás ó inclinada hacia ade-
lante. Aun que tengan una vista penetrante, miran á 
lodos con sobrecejo, ó guiñan los ojos cuando hablan á 
alguno, finjen no escucharle, ó afectan no responderle. 

El hombre falso balbucea y pesa y mastica las pa la -
bras antes de arriesgarse á emitirlas y jamás mira de 
frente. 

El hombre sencillo es amigo que recibe riendo, con 

los brazos abiertos, y echando el vientre hácia delante. 
El regañón escucha con la cabeza baja , responde sin 

levantar los ojos, sin volver la cara y parece hacer f a -
vor con el a i r e torvo que presagia un desprecio. 

El hombre que se cree gran personaje, coloca una 
mano en su chaleco, y la otra en los ríñones, á lo N a -
poleón. 

El necio arregla su corbata, haciendo leves movi-
mientos de cabeza, ó acaricia á los favoritos, estira la 
cintura, y coloca en ella ambas manos. 

El tonto pasa uu peinecillo por sus bigotes. 
El elegante pone los pulgares en las escotaduras de 

su chaleco. 
El grosero mete toscamente las manos en los bo ls i -

llos del pantalón. 
El ocioso los sumerje en los de su levitón, etc. etc. 
El actor ha de proceder en el accionado siguiendo el 

impulso natural de su corazon, para lo cual debe p o -
seerse muy bien antes de salir á la escena, del afecto ó 
pasión que ha de espresar, teniendo en consideración la 
edad, el carácter, la situación y las demás c i rcuns tan-
cias en que se supone encontrarse el personaje que va á 
representar. 

No debe el actor proponerse remedar el accionado de 
otro actor; por que siendo la estructura ú organización 
de cada persona diferente, diferentes deben ser t a m -
bién por precisión las maneras de espresar respect iva-
mente sus sensaciones. De aquí es que una acción ó uu 
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gesto fino y espresivo en una persona, puede ser ordi-
nario, de mal tono ó sin ninguna g rac ia en otra que 
quiera reproducirle servilmente. 

Por esta razón decia un hombre cé lebre , que era pe-
ligroso que los actores fuesen esclusivamente los maes-
tros de declamación. Fundábase en q u e como cada uno 
de estos artistas tiene ya su manera par t i cu la r de r e -
presentar , es muy posible que se empeñen en que le 
imiten sus discípulos, sin tener en consideración que la 
misma manera , la misma acción que pudiera muy bien 
serle conveniente al maestro, podrá se r perjudicial á su 
discípulo. Y en efecto, ¿no se modifican los sentimien-
tos en razón de los que los esperimentan, y laespresion 
de estos mismos sentimientos no varia según sea la d i -
ferencia de los movimientos interiores? Y si esto, como 
no puede dudarse, es así, ¿de qué se rv i r í a pues la m a -
nera ó método particular de representar del maestro? 
En materia de declamación son necesarios modelos y no 
maestros. 

Debe presentarse el a d o r en la e s c e n a con decoro, 
con naturalidad y soltura, siempre q u e la clase del per-
sonaje que representa, y la edad, sus padecimientos, ú 
otras causas propias de este no se lo i m p i d a n . 

El actor no debe salir embarado, lomar actitu-
des forzadas, ni tampoco pisar las t a l ' b s de aquella ma-
nera afectada que suelen hacer a lgún s , particularmen-
te en la tragedia; antes ha de lomar p a s t u r a s naturales, 
agradables y académicas, en cuanto 0 permita, repe-

limos, la naturaleza del d rama, y la situación del per-
sonale que representa. 

Creyendo adquir i r un aire noble y marcial , caminan 
algunos actores con una afectación es t remada, tal que a 
cada naso que dan todo su cuerpo recibe un sacudimien-
to y se ve bambolear su túnica, con lo cual solo consi-
guen ejecutar unas acciones y movimientos impropios 
del personaje que figuran. 

Cuando el hombre concibe y manifiesta sus ideas con 
facilidad y sin obstáculos, su andar es mas libre, mas 
rápido y guarda una dirección mas uniforme. Cuando 
se le presenta alguna dificultad, es mas lento su paso y 
mas embarazoso, y cuando alguna duda ocupa su espí-
ritu repent inamente, entonces in terrumpe del todo su 
curso y se p a r a . 

Cuando el alma fluclua entre ideas diferentes o en-
contradas, y e n todo hal la obstáculos y dificultades que 
vencer; cuando solo las sigue hasta un cierto punto, pa-
sando con rapidez de una á otra sin detenerse en ellas, 
entonces su paso i r regular , sin uniformidad y sin di -
rección determinada, le obliga á i r hácia arriba y h a -
cia abajo. De aquí proviene aquel andar incierto en to-
dos los afectos y pasiones del alma en que entran la 
duda y la incer t idumbre entre diferentes ideas, pero 
part icularmente cuando un cierto temor que in ter ior -
mente agita y atormenta la conciencia, busca los m e -
dios de libertarse de él aun que inútilmente. Salustio 
enumera entre las señales características de Catilina su 



modo de andar ya lento, ya precipitado, y atribuye esa 
irregularidad á la inquietud de su conciencia. 

El movimiento de los brazos y de las manos está s u -
jeto á las mismas reglas y sigue iguales modificacio-
nes. 

La gran movilidad de la mano la hace intérprete de 
nuestros pesares y sentimientos, y téngase presente, 
como dice Descuret, que no hay movimiento alguno de 
ella que no hable. «Con la mano, dice Montaigne, r e -
quirimos, prometemos, llamamos, despedimos, amena-
zamos, rogamos, suplicamos, negamos, rehusamos, pre-
guntamos, admiramos, nombramos, confesamos, nos ar-
repentimos, tememos, avergonzamos, dudamos, instrui-
mos, mandamos, imitamos, alentamos, juramos, a tes-
t iguamos, acusamos, condenamos, absolvemos, in ju-
riamos, despreciamos, desconfiamos, irritamos, lison-
jeamos, aplaudimos, bendecimos, humillamos, nos bur-
lamos, reconciliamos, recomendamos, esa l tamos, feste-
jamos, alegramos, compadecemos, entristecemos, desa-
lentamos, desesperamos, sorprendemos, clamamos, ca -
l lamos. . . ¿qué mas? con una variación igual á la del 
lenguaje.» 

La acción de las manos y brazos es igualmente libre, 
cómoda y fácil, cuando las ideas se esplicansin t raba-
jo, y cuando la una nace ó se deduce naturalmente de 
la otra; y es inquieto é irregular y se mueven las ma-
nos sin orden, ni determinación alguna, siempre que 
las ideas no proceden, siguiendo la distracción del pen-
samiento. 

Inmediatamente que se presenta un obstáculo ó una 
dificultad se detiene el accionado de las manos. Los 
ojos, cuyos movimientos, como los de la cabeza, eran 
suaves y fáciles cuando el pensamiento era regular y se 
manifestaba con facilidad, se fijan hácia delante: y la ca-
beza se inclina igualmente hácia delante ó hácia atrás , 
hasta tanto que, vencida aquella duda ó dificultad, 
vuelve á tomar su primer curso la actividad suspendi -
da. El cuerpo jamás guarda la misma postura cuando 
las ideas mudan de objeto; de modo que si la cabeza 
estaba caida á la derecha, se inclina á la izquierda, etc. 

Cuando se presentan ideas mas sutiles, mas subli-
mes y mas importantes, la vista adquiere mayor vive-
za, y las cejas se recojen hácia los ángulos de la nariz, 
de modo que se llena la frente de arrugas, y el ojo que 
se angosta para reunir mejor los rayos de la luz, se re-
coje mas adentro como cuando se quiere examinar un 
objeto muy fino, ó colocado á cierta distancia. El índi-
ce se pone sobre los labios cerrados, como si se t emie-
ra que las ideas menos esenciales turbasen el exámen 
de las mas importantes. Algunas veces se pone también 
ei índice sobre las a r rugas de la frente, como para in-
dicar ó sujetar el punto á que debe dir igirse la a t e n -
ción. 

Esta pantomima, que en realidad ayuda al pensa -
miento, á la memoria y al exámen interior, consiste en 
cerrar por decirlo así, los sentidos, cubriéndose los ojos 
y tapándosela cara con las dos manos, porque las ope-

43* 



raciones interiores se ejecutan tanto mejor, cuanto m e -
nos las turban las impresiones esteriores de los s e n -
tidos. 

Tampoco conviene que el actor se ensaye á accionar 
delante de un espejo, pues que con esto lo que conse-
guiría seria adquir i r maneras afectadas. El actor ha de 
conocer el efecto de su accionado por su propio c o r a -
zon, por sus propios sentimientos. Sin embargo, tam-
poco reprobaremos que examine en el espejo el efecto 
de alguna postura ó actitud especial , para ver si desdi-
ce de la nobleza y carácter del personaje que represen-
ta, ó si afea y hace ridículo su semblante . 

Las cualidades que constituyen la buena acción son: 
la naturalidad, la exactitud, la var iedad y la p rop ie -
dad histórica. 

Por naturalidad entendemos que todos los movimien-
tos de los brazos, manos, cabeza, e tc . , sean hijos del 
alma, es decir, de la naturaleza del sentimiento que se 
representa. Por ejemplo, que se vea vigor y energía en 
la acción del hombre orgulloso q u e manda; debilidad 
y abatimiento en todos los movimientos del humilde y 
desgraciado. 

La exactitud de la acción consiste, en espresar el 
sentimiento con movimientos acordes con la palabra 
que se profiere, v. g. en no di r ig i r la mano ni llevarla 
á la cabeza, cuando uno habla y sé refiere al corazon ó 
viceversa. 

La exactitud en la acción es necesaria para que no 

carezca de aquella armonía que tanto realce le da, y 
que consiste en que todas las partes del cuerpo concur-
ran naturalmente y sin ninguna afectación á espresar 
el sentimiento. 

La variedad en el accionar consiste en no espresar 
lodos los afectos y pasiones con unos mismos movimien-
tos ó igual accionado, evitando su monotonía, que es 
uno de sus principales defectos. El actor ha de huir de 
los dos estreñios en que incurren algunos, es decir, de 
accionar conliuuamenle los unos, y no accionar nada 
los otros. 

La propiedad histórica del accionado, consiste en 
que el a d o r debe arreglar lo á las fórmulas establecidas 
en los países y épocas á que se refiere el d rama, ó en 
que se supone pasa la acción; como por ejemplo, en la 
salutación, en la mauera de afirmar una cosa, en el 
modo de prestar un juramento, etc. 

Porque tan ridículo fuera que un actor representan-
do, por ejemplo, el papel de un asiático ó musulmán, 
se quitara el turbante para saludar ó al entrar en una 
mezquita, como si figurando un europeo, cruzara las 
manos sobre el pecho y encorvara el cuerpo para s a lu -
dar también, ó entrara en una reunión distinguida con el 
sombrero puesto. 

En la propiedad histórica de la acción entra i g u a l -
mente la prevención de que el actor al encargarse de 
r e p r e s e n t a r á determinados persouajes, debe remedar ó 
imitar en lo posible ciertos rasgos característicos que 



por tradición ó por la historia sabemos que los d i s -
tinguían. 

La acción peculiar ó posturas bien conocidas del gran 
Federico de Prusia, y de Luis XI de Francia, las m a -
neras hipócritas de nuestro Felipe II , y las bruscas de 
Pedro el Cruel, lo mismo que cierta actitud propia de 
Napoleon, deben ser conocidas del actor, á fin de p o -
derlos imitar y reproducir con verdad en la escena á 
aquellos mismos personajes históricos. 

Para no distraerse el actor, ni distraer á su inter lo-
cutor conviene no fijar la vista en los ojos precisamente 
del personaje con quien se habla; basta dirigirla un 
poco mas arr iba ó abajo ó bien desviarla insensible-
mente á uno ú otro costado para evitar el indicado in-
conveniente, sin que por esto se disminuya el efecto de 
las palabras, ni sufra menoscabo la ilusión teatral del 
espectador. 

El a d o r en las escenas mudas, por lo que respeta á 
la acción, debe conducirse de la misma manera que en 
el resto del drama con muy poca diferencia. 

Espresará la alegría, la sorpresa, ó el espanto, ó lo 
que produzca la escena muda, con el mismo accionado 
propio y peculiar á dichos afectos. Si la escena muda 
fuese de aquellas que llaman de aparte, dispuestas por 
el poeta para dar lugar á que hablen otros personajes, 
entonces los adores que la desempeñaren, seguirán ac-
cionando de la misma manera que si continuaran ha-
blando alto; teniendo presentes las últimas palabras que 

han proferido, v la respectiva situación de los interlo-
cutores para arreglar la acción. 

Acerca el movimiento de los brazos, debe observar-
se que nunca han de subir mas arr iba de la cabeza en 
los hombres, y de los hombros en las mujeres: á escep-
cion, no obstante, de cuando se ha de espresar alguna 
pasión fuerte, que entonces se puede y aun debe t r a s -
pasar esta prevención. 

No debe presentarse el actor con los brazos estirados, 
ni los dedos de la mano enteramente estendidos, sino 
con cierta suavidad natural y agradable, evitando al 
mismo tiempo cuanto sea posible tener el puño cerrado, 
y sobre lodo presentarlo al actor con quien se habla, 
aun en los momentos de furor, porque dicha acción por 
sí misma es villana, delante de una mujer grosería y 
hecha á un hombre cara á cara notorio insulto. 

Cuando el actor dirige la palabra á un personaje si-
tuado á su derecha, debe mover mas bien la mano y el 
brazo derecho que el izquierdo, y á la inversa si el 
personaje se halla á la izquierda: aunque por regla 
general la acción de la mano y brazo izquierdo ha de 
ser mas económica que la del derecho. 

Evitará el actor, cuando una situación particular no 
lo exigiere, acercarse demasiado á su interlocutor, co-
mo indebida y habitualmente lo están haciendo muchos 
de ellos; observación que debería tenerse mucho mas 
presente cuando el diálogo ó la conversación fuese e n -
tre personas de diferente sexo. 



Porque solo mediando mucha intimidad ó cariño en- -
tre dos personas es tolerable que un hombre hable á una 
mujer ó vice versa á una dis tancia tan inmediata en la 
que por precisión deben confundirse los alientos. 

Cuando el actor paseare por la escena evitará en lo 
posible al dar la vuelta presentar la espalda al p ú -
blico. 

Asi mismo cuando hubiere d e hablar con oli o actor 
situado en el fondo de la escena, se ladeará sin afecta-
ción todo lo que permita su situación para no incurrir 
en igual descortesía. 

Si el actor hubiere de pronunciar algunas palabras 
fuertes, injuriosas ó insultantes, ya contra otro actor 
que estuviere en la escena ó ya contra otro ú otras perso-
nas que se hallaren ausentes, evi tará al hacerlo dirigir 
la palabra, la vista y el accionado hácia el público, pa-
ra cumplir en primer lugar con la atención que debe 
tenérsele, y para evitar en segundo lugar in te rp re ta -
ciones siempre perjudiciales al actor. 

Debe el actor también tener presente en la represen-
tación de algunos papeles, que ciertos individuos tienen 
determinadas maneras, acti tudes favoritas contraidas 
por la fuerza del hábito, y que son en algún modo el 
tipo de su profesión. 

Por ejemplo, un marino se distingue luego por la 
separación de sus piernas tanto en el andar , como al 
estar parado; el soldado de caballería tira fuertemente 
la punta de los piés hácia dentro , al paso que sus r o -

dillas rozan continuamente una con otra; un maestro de 
baile lleva constantemente la punta de los piés hácia 
fuera, y en los movimientos de sus piernas se nota una 
soltura part icular , etc. 

El relojero raras veces mira con atención sin cerrar 
un ojo, por la costumbre de t rabajar con el lente apli-
cado al otro. 

El pintor para dar mas fuerza á sus palabras traza al 
hablar contornos en el aire; al paso que el estatuario 
para hacerse comprender mejor, está como modelando, 
sin que él mismo lo eche de ver, e tc . , etc. 

Y eso en tanto es así , como que puede adivinarse la 
profesión de muchos individuos, no solo por ciertas es-
clamaciones y por locuciones técnicas que de continuo 
hacen uso y les vienen á la boca en la conversación, 
sino por determinados gestos y acciones peculiares á la 
carrera que ejercen ó á la ocupacion á que se dedican. 

Preguntado un dia G a r n k por un cómico francés que 
le pedia su parecer sobre el modo como habia r e p r e -
sentado la noche antes su papel, contestó, «usted ha 
desempeñado el papel de borracho con mucha verdad y 
lo que es muy difícil reunir en semejantes papeles, con 
mucha gracia. Pero permítame usted que le haga una 
pequeña observación crítica, y es que su pié izquier-
do estuvo sin espresion.» 

En muchas ocasiones diríamos otro tanto á ciertos 
actores: «usted ha espresado en cuanto cabia tal pasa-
je, tal situación, tal escena;»—porque rara vez se pue-



de hablar del todo de un papel—«ha imitado perfecta-
mente la embriaguez de la pasión de que debía usted 
estar animado; pero su pié, su mano, sus ojos, su cue-
llo, su boca ó cualquier otra parte del cuerpo—que ha-
llase defectuosa,—estaba sin espresion.» 

Así como la borrachera física ataca todo el sistema 
nervioso, desde la cabeza hasta los piés, lo mismo debe 
suceder en la^mbriaguez moral mas ó menos de te rmi -
nada de los afectos. 

Si la observación constante con que se espresan los 
afectos reales en la naturaleza confirma esta verdad, 
¿qué diremos, por ejemplo, de la acción de ciertas a c -
trices, que cuando suplican con instancia dirigen el 
cuerpo hacia delante, al paso que los brazos cruzados 
ó aplomados guardan la actitud ordinaria de la i n d i -
ferencia ó del reposo? ¿qué juicio haremos de las que 
corriendo muchas veces con los brazos abiertos hacia 
un objeto deseado con ardor, no descomponen absolu-
tamente nada por esto la dirección vertical del cuerpo? 

Algunos actores contraen por un descuido habitual , 
un gesto bajo, y otros representando, por ejemplo, un 
papel lleno de cólera y de la mas viva inquietud, ace-
leran es verdad un poco su paso; pero levantan con 
tanta debilidad los piés, que se oye como los a r r a s -
tran. 

Los hay también que tienen el defecto natural de lle-
var el cuello damasiado doblado y la cabeza caída á un 
lado, faltando á todas las espresiones que piden la ca-

beza suelta y recta, resultando que su alegría mas viva, 
por ejemplo, parece siempre débil , vergonzosa y a l g u -
nas veces simulada. 

Es preciso que el a d o r estudiando un papel no se 
contente con reflexionar en general sobre la verdadera 
espresion de cada pasión, sino que debe procurar con 
cuidado conocer cuanto podia contr ibuirá ello cada una 
de las partes de su cuerpo, cuyos'defectos conoce, ya 
por sus propias observaciones, ya por el juicio de a m i -
gos inteligentes, quienes no dejarán de darle consejos 
saludables é instructivos. 

Ilustrado por estos debe despues acostumbrar la par-
te defectuosa á un ejercicio asiduo, á fin de que sus 
movimientos sean propios y verdaderos, y aun cuando 
haya llegado á dominarse, debe seguir cuidando con la 
mayor atención esta parte, mientras esté en la escena. 

Inclinado por los años un actor célebre, jamás olvidó 
en la escena el carácter de los papeles fieros y nobles 
que había de representar. Mientras le alcanzaba la vista 
del espectador, siempre llevaba la cabeza erguida y de-
recha, y solo despues que se habia internado mucho 
entre bastidores se volvía de repente el anciano dec ré -
pito y encorbado con el peso de sus años; de modo que 
ninguno hubiera creído que fuese el a d o r que acababa 
der salir de la escena. 

No basta que exista la armonía mas perfecta entre 
todos los miembros del .cuerpo y entre losmusculos del 
rostro para espresar un sentimiento; sino que es preci-
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soquees la armonía sea proporcionada al grado de fuer-
za y vivacidad de este sentimiento. 

Si el deseo se manifiesta demasiado con la acción de 
los brazos, y poco con el movimiento de los piés; si el 
horror no hace abrir bastante la boca y los ojos, al 
paso que el cuerpo está casi t ras tornado, y que los b ra -
zos levantados con rapidez, quedan inmóviles; si la có-
lera no ar ruga bastante la frente y manifiesta la t r a n -
quilidad en los labios, al paso que los piés hieren la 
tierra, e tc . , la ilusión y cualquier o t ro efecto cesan de 
repente para el que advierte esta falla de armonía. 

Hemos observado no pocos ejemplos de semejantes in-
coherencias en la expresión, pr incipalmente en esos 
rostros en que brillan demasiado las gracias de la j u -
ventud. 

Hay frentes que jamás se a r rugan , labios que nunca 
se abalen, ojos que no pueden salir d e sus órbitas; en 
una palabra, hay fisonomías llenas y redondas en las 
cuales se pintan ciertos afeólos con rasgos tan ligeros é 
imperceptibles á cierta distancia, q u e no se reconocen 
en ellas sino los primeros síntomas de la afección; y 
cuando en estos casos las demás pa r l e s del cuerpo ex-

- presan loda la vehemencia de la pasión, resulta un efec-
to discordante y muy desagradable. 

Sin embargo, como no hay regla que no tenga *su 
excepción, esta también admite a lgunas ; porque cuando 
conviene es presar por ejemplo, afectos simulados de un 
personaje que no está diestro en la hipocresía, entonces 

el actor hábil debe mezclar en su accionado, de un 
modo conocido, alguna cosa falsa, disonante ó fuera del 
caso, que indique precisamente la doblez ó falla de 
verdad con que procede el personaje que representa. 

La fria intención que entonces le queda al actor le 
pone en disposición de manifestar el sentimiento ó la 
pasión, tan solo con aquella parle del cuerpo y faccio-
nes del rostro que por esperiencia sabe mejor manejar, 
al paso que los demás miembros quedarán en la i nac -
ción. 

El hombre falso, por ejemplo, que quiere parecer 
amable, y que conoce confusamente que esta cualidad, 
como la bondad del corazon, se manifiestan muy p a r -
ticularmente en los movimientos de la boca y parles 
inmediatas, colocará en ellas la espresion de la amabi-
lidad, cargando algún tanto este carácter , al paso que 
su f ren te , sus ojos y todo su eslerior probarán lo con-
trario. 

Debe además advertirse que muchas espresiones 
mistas, pueden producir gestos y actitudes que teniendo 
que reunir sentimientos contrarios, parezcan falsas por 
la contradicción que en ellas se advierte, sin que lo 
sean en realidad. 

Se sabe que el asombro hace inclinar el cuerpo h á -
cia a t rás , y que la amistad le dir ige hácia adelante: y 
así cuando un amigo que no se espera ver, se nos p r e -
senta de repenle, el verdadero accionado deberá ser 
dar un paso atrás, ó á lo menos inclinar el cuerpo atrás, 



por causa del asombro de la sorpresa; al paso que 
los brazos se abrirán hácia adelante para recibir al 
amigo. 

Otra de las materias de que debemos tratar como 
parte del accionado, es el modo de saludar , adorar , 
prestar un juramento, etc. 

Cada pueblo ha tenido sus maneras , usos y cos tum-
bres particulares, y es preciso que se conozcan y se 
pongan en práctica en la escena, si se quiere que las 
representaciones no sean monolonas y reúnan toda la 
exactitud y variedad de que son susceptibles. 

Sin remontarnos á tiempos ni á paises lejanos, aun 
entre las naciones europeas, ¿cuánta variedad observa-
mos en la fórmula de la simple salutación? El Español, 
por ejemplo, dice que besa las manos á J o s hombres y 
los pies á las mujeres; el Francés se ofrece por servi-
dor ; el Italiano se inclina, y el Inglés pregunta por la 
salud. En unas naciones solo se dan la mano los h o m -
bres entre s í , como las mujeres entre ellas. En otras dan 
la mano los hombres también á las mujeres y se la be-
san; y en algunas no solo se besan las mujeres entre sí 
al encontrarse ó despedirse, sino que en ciertos casos 
especiales los hombres besan igualmente á las m u -
jeres . 

Por la historia sabemos que hubo un tiempo que en-
tre los Egipcios se saludaban al encontrarse, sin mas 
cumplimiento que bajar la mano á la rodilla. Los l i -
bros sagrados nos indican las alegorías y frases e l e -

gantes é ingeniosas de que se servían los Hebreos y 
otros pueblos en sus cumplimientos. 

Los Griegos, celosos de su l iber tad , se trataban to-
dos como iguales, cuyos cumplimientos se dirigían tan 
solo á mostrar estimación y afecto, mas no veneración, 
ni humillación, en lo cual les imitaron algún tiempo los 
Romanos. 

Por el contrario la mayor parte de los pueblos orien-
tales, siempre han sido espresivos y exagerados en sus 
cumplimientos, acompañando sus tratamientos de frases 
pomposas y de espresiones y promesas.escogidas, á fin 
de manifestar respeto y veneración á la persona que 
consideran superior ó desean servir , delante de la que 
se inclinan profundamente hasta postrarse. 

No debe ignorarse tampoco que el besarse , el cojer 
la barba los unos á los otros e tc . , eran acciones comu-
nes entre a lgunas naciones antiguas cuando se encon-
traban y se queria demostrar estimación ó cariño á al-
guna persona, en lo cual había ciertas reglas que pue-
den verse en varios autores (22) . 

Así como nosotros nos desembozamos la capa , y al-
gunas veces la dejamos, y nos descubrimos la cabeza al 
entrar en un templo, en un palacio, t r ibunal , acade-
mia, e tc . , otros pueblos solían descalzarse; costumbre 
que aun está en uso entre los Turcos, quienes dejan 
las chinelas ó babuchas en la puerta de la mezquita, 
del diván, etc . , y entre los cuales descubrirse la ca-
beza es señal de luto. 

u * 



La práctica observada por el pueblo judío en la ado-
ración del verdadero Dios, y la de las naciones idóla-
tras en la de las falsas divinidades del paganismo, debe 
ser conocida también del actor, ó á lo menos del direc-
tor de escena para indicarla á los que deban p rac t i -
carla; lo mismo que algunas ceremonias de su culto, á 
fin de que, según sea el a rgumento del drama que se 
ejecute, se haga aquella adoracion y estos ritos, de la 
manera que corresponda, y no veamos impropiedades 
imperdonables que solo nos demuestran la ignorancia 
de ciertos directores de teatros (23 ; . 

En varias obras pueden verse las diferentes maneras 
que han observado los pueblos p a r a prestar los juramen-
tos en los tribunales, las fórmulas de estos al firmar las 
sentencias, absolver á los reos, etc. etc. cuyas p r ác t i -
cas y ceremonias han variado según los países, los 
tiempos, la creencia y la legislación. 

Si todas estas cosas como parece tan natural se tu-
vieran presente en la dirección y representación d r a -
mática, ¿cuán agradable novedad observaríamos, y con 
que interés asistiríamos á la ejecución de unos dramas 
desempeñados con la natural idad, exactitud y verosi-
militud debida? (24) 

En vano nos dicen ahora que son egipcios, griegos, 
romanos, galos, godos, árabes ó americanos, los p e r -
sonajes que salen á la escena: nosotros no solemos vel-
en ella mas que á nuestros contemporáneos ó conocidos, 
mal disfrazados con trajes que en nada les parecen, 

Ténganse en consideración estas observaciones, y 
110 veremos todos los dias á los mismos actores. Pues 
si bien es verdad que 110 Ies oiremos hablar el mis-
mo idioma que usaban aquellos pueblos , alomenos 
les veremos en su mismo pais, en sus mismos t e m -
plos, palacios, ó casas, vestidos con el propio traje 
y observando el mismo accionado, los mismos m o d a -
les y las mismas maneras y ceremonias que observa-
ban ellos mismos en el país y época en que se supone 
pasa la acción. 

Mientras que el director de escena, y el actor, no 
se remonten y trasladen á la época en que se supone 
pasa la acción que dirige ó representa, 110 es fácil que 
las piezas dramáticas salgan con la exactitud que se 
debe. 

Maneras y accionado que en el dia tenemos por muy 
finas y que prueban una educación esmerada, han sido 
de mal tono y groseras en otras épocas, y en ciertos 
países, y vice versa. 

Sonarse las narices por ejemplo, una actriz r e p r e -
sentando el papel de uua heroína griega ó matrona ro-
mana, estando en el templo ú otro sitio público, es una 
grosería imperdonable, siguiendo la idea que aquellos 
pueblos se habían formado de la decencia; y enjugarse 
el sudor del rostro con el manto, que entre nosotros se 
graduaría de falla de educación, era entre ellos un uso 
decente y establecido, hasta que comenzaron á usarse 
los orarios ó pañuelos. 



Teniendo presente y observando estas indicaciones, es 
- como el teatro puede llegar á ser la verdadera escuela 

ó modelo vivo de las costumbres de los pueblos, cuyos 
hechos históricos ó fingidos nos presenta el poeta en la 
escena. 

Del rostro ó semblaste. 

El rostro es la parte principal del cuerpo donde se 
pintan las sensaciones ó movimientos del alma. L a v a -
ler en su Tratado de la fisonomía dice que el rostro es 
sin contradicción, el espejo, ó mas bien la espresion 
sumaria de los movimientos del alma. (Véase lo que he-
mos dicho hablando de la Acción). 

La parte mas elocuente del rostro son los ojos, luego 
los parpados, la frente, la boca y la nariz. La cabeza, el 
cuello, las manos, las espaldas, los pies, las mutac io-
nes de toda actitud del cuerpo, sirven también para la 
espresion. 

Le-Brun es de sentir contrario á la opinion general 
que atribuye la mayor elocuencia al ojo; pues según su 
dictamen los párpados esprimen mejor las pasiones, 
fundado en que la niña por su fuego y movilidad, no 
indica el estado apasionado del alma sino de un modo 
general , sin indicar de que clase sea la pasión. Sin 
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embargo, parece que en eslo no va tan fundado L e -
Brun como Plinio y oíros naturalistas que dan la p r e -
ferencia al ojo. 

Según los fisonomistas, las diversas emociones de 
alegría , de tristeza, de celos, de ira, etc. se pintan 
desde luego en la cara y eslampan en nuestras faccio-
nes modificaciones especiales absolutamente idénticas en 
todos los pueblos. Si una misma emocion se reproduce 
con frecuencia, las. huellas, leves al principio, que d e -
jaba en el rostro se hacen cada dia mas profundas y 
acaban por comunicarle cierta espresion habitual cono-
cida bajo el nombre de fisonomía, que no es mas que 
el reflejo del carácter , es decir del eslado mas o rd ina -
rio del a lma. 

Pero el rostro no es el único libro en que se leen las 
pasiones humanas: la constitución, los hábitos es ter io-
res, el gesto ó accionado sobre ' todo, y el timbre de la 
voz, son cosas que influyen y que deben conocerse. 

La coloracion de la cara presenta hasta en sus d i -
versas gradaciones, signos que no engañan á ningún fi-
sonomista. Asi es que fácilmente se distingue la rubi -
cundez de la cólera, de la del pudor. La pr imera, de-
terminada por el estancamiento de la sangre, efecto in-
mediato de la opresion de la respiración, presenta un 
tinte sombrío y lívido; al paso que la segunda, de r e -
sultas del leve aumento de los movimientos del corazon 
tiene un color brillante y encarnado. 

Así se reconoce también la palidéz del terror por un 

mero descolorido de la cara, mientras que un tinte aja-
do, cobrizo ó de plomo anuncia la presencia de alguna 
pasión ponzoñosa como los celos, el odio ó la envidia. 

Descuret añade que la rojez producida por la cólera 
empieza por los ojos, la del amor por la frente, y la de 
la vergüenza por las mejillas y la punta de las orejas. 

Hay una ley general que determina la espresion y 
poi la cual en ciertos casos, podría medirse, d igámos-
lo asi, la viveza del sentimiento. El alma habla muchas 
veces y del modo mas fácil y claro por las partes c u -
yos músculos son mas móviles; así es que se esplica con 
mas frecuencia por las facciones del rostro, y principal-
mente por los ojos. 

La primera especie de estas espresiones, á saber la 
de los ojos, se efectúa con tanta facilidad y tan espon-
táneamente sin dejar intervalo alguno entre el sen t i -
miento y su efecto, que el hombre mas diestro en d i s -
frazar los pensamientos secretos, no puede detener su 
esplosion, aun que domine lo restante del cuerpo. 

La persona que quiere ocultar los afectos de su a l -
ma, debe procurar ante lodo, que nadie le fije, eslo 
es, que no le mire en los ojos: también ha de cuidar 
que no se le vean los músculos inmediatos á la boca, 
por que se dominan con mucha dificultad. 

Si los hombres, dice Leybnitz quisieren examinar 
con mas detención ó con un verdadero espíritu observa-
dor las señales esteriores de las pasiones, seria mas di-
fícil el ar te de fingirlas. No obstante de todo esto, con-



tL* 
serva siempre el alma algún poder sobre los músculos: 
pero no como dice Desearles, sobre la sangre, y por 
eslá razón depende muy poco de nuestro voluntad el 
ponernos encarnados ó pálidos en ciertas acasiones. ( F . 
lo que decimos hablando de las pasiones.) 

La frente es considerada como el tipo de las facu l ta -
des intelectuales, ó del entendimiento. 

Si es prominente, estrecha ó demasiado oblonga, 
acostumbra á denotar un espíritu débil y limitado; si 
perpendicular anuncia juicio y penetración, pero un co-
razon de hielo; si inclinada atrás denota imaginación, 
poco juicio, y tanto mas arrebato cuanto mas d e p r i m i -
da se halla. 

Las frentes con arrugas de arr iba abajo, y par t icu-
larmente á la raíz de la nariz, son indicio muchas veces 
de reflexión y de melancolía. Los individuos cuya f ren-
te sigue lodos los movimientos de los ojos y de las c e -
jas , suelen tener como los monos el carácter inquieto y 
egoísta. 

Los movimientos de la f rente contribuyen muchísimo 
á los de los ojos. El actor necesita adquir i r á fuerza de 
ejercicio, la facilidad de a r rugar la frente, levantando 
las cejas, a r rugando el medio de estas y bajándolas 
fuerlemenle; porque la f rente arrugada y las cejas f run-
cidas de diferente modos, y los ojos abiertos en círculo 
ó á lo largo, señalan diversas espresiones. (25) 

El Filosofo Herder dice: «Debajo de la f rente empie-
za su bella frontera, la ceja, iris de paz en su b l a n d u -

ra , arco tendido de discordia cuando espresa el enojo.» 
Los movimientos de las cejas son muy significativos 

en el juego de las pasiones. Así es que se alzan en el 
fu ror , y bajan en el odio, la tristeza, el desprecio y so-
b re todo en las meditaciones sombrías. 

Unas cejas suavemente arqueadas son propias de la 
modestia y la sencillez. Puestas en línea recia y h o r i -
zontal, revelan un carácter varonil y vigoroso. Cuando 
su forma es semi-horizontal, semi-encorvada , la fuerza 
del espíritu se halla hermanada con una bondad i n g e -
nua. 

Por último, las cejas pobladas y con trazas de h i n -
charse, anuncian á veces que el individuo se entrega 
con frecuencia á la cólera, bien así como su movilidad 
y desenvolvimiento estremado señalan un carácter i n -
quieto. 

Como los ojos espresan la vida en todas las modif i -
caciones del sentimiento ó de la pasión, de ahí es que 
se les ha llamado las ventanas, el espejo del a lma, el 
rostro del rostro. 

Si son grandes , dicen que anuncian una melancolía 
suave; y si pequeños, la vivacidad, y también la có l e -
ra . Rasgados á modo de almendra denotan la ternura, 
al paso que su redondez c i rcular es indicio d e incuria 
y estupidez, sobre todo cuando están semicubiertos por 
un pesado párpado. 

En cuanto á su color añaden algunos observadores 
que los ojos azules denotan un carácter mas blando y 
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mas afeminado que los pardos ó los negros, y que los 
ojos verdosos son á menudo indicio de viveza, de a r r e -
balo y valor. 

Dícese lambien que cuando la línea circular del p á r -
pado superior describe un arco completo, es señal de 
que la persona tiene un natural bondadoso. Y Analmen-
te, los individuos que miran con los ojos medio c e r r a -
dos, casi siempre son mas astutos y ladinos que enérgi-
cos y valientes. 

No debe confundirse la mi rada penetrante con el m i -
rar de fuego: la pr imera l lamada también vista de águi-
la, denota vivacidad, espansion y atraviesa; al paso que 
el mirar de fuego indica concentración, no atraviesa, 
sino que atrae. Es una especie d e hechizo que fascina, 
embriaga y seduce; es el verdadero mirar magnético. 
Napoleon poseía ambos modos de mi ra r , y se cree con 
fundamento que á ellos debió en gran parte su i nmen-
sa fuerza moral. 

Los ojos del actor debieran se r brillantes y de una 
vivacidad que se percibiese á larga distancia, para ac-
cionar con el rostro de una mane ra sensible. 

La parte de representación que pertenece posi t iva-
mente á los ojos, puede ser mas ó menos interesante con 
solo elevarlos ó abatirlos, pr incipalmente en la repre-
sentación muda, que es á veces la de mas mérito para 
un actor; pero es necesario ser moderado en el movi-
miento de esta parte que fácilmente se hace violenta. 

Cuando una actriz quiera que sus ojos parezcan mayo-
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res ó mas grandes de lo que ellos sean, 110 tiene que 
hacer mas que inclinar algún tanto la cabeza hácia aba-
jo y levantar al mismo tiempo la vista ó mirar hácia 
ar r iba . 

Aunque la nariz no tiene la movilidad que los ojos y 
la boca, y que por consiguiente no está al arbitr io del 
actor moverla, vamos no obstante á reproducir lo que 
acerca esta parle de la cara dice Descartes. 

Una nariz que se encorva ya desde su raíz misma, 
anuncia un carácter imperioso, firme en sus proyectos 
y ardiente en llevarlos á cabo: tales son las narices agui-
leñas. Las narices casi perpendiculares son miradas 
también como indicio de constancia varonil. Una nariz 
cuyo dorso en linea curva presenta gran anchura , es 
forma sumamente ra ra , y anuncia facultades superiores. 
Una nariz muy prominente, junto con una boca salida, 
denotan un gran hablador, un hombre presumido, te-
merar io , descarado. Una nariz corla y achatada indica 
sensualidad é inclinaciones egoistas. Unas narices p e -
queñas, son signo de un espíritu tímido, incapaz de 
aventurar la menor empresa. Sueltas y vibrantes, anun-
cian un natural voluptuoso y violento, sobre todo si la 
punta está muy arremangada. 

Los antiguos miraban la nariz como el asiento de la 
cólera, y la l lamaban también la parte mas honesta de 
la cara, porque su tumefacción y su rubicundez suelen 
revelar ciertos estravíos. 

Elocuente la boca hasta en el silencio, es despues de 



los ojos, la mas espresiva de todas las partes de la cara. 
Su carácter es en general de un temple análogo al de 
los labios. 

Si son gruesos y bien proporcionados, dice Descuret, 
presagian bondad y franqueza; carnosos indican una 
tendencia pronunciada á la sensualidad y á la pereza: 
delgados ó recortados denotan avaricia. Un labio supe-
rior que sobresale un poco, continúa el autor últ ima-
mente citado, es señal de una bondad afectuosa: cuando 
el labio inferior es el que sobresale, corresponde mas 
bien á una fria honradez. Un labio inferior escavado por 
su parle media, descubre un espíritu lleno de buen hu-
mor y de blanda malicia. 

Una boca estrecha en línea recta, y sin que apa rez -
can los bordes de los labios, es indicio de sangre fria y 
de un espíritu aplicado, amigo del orden, de la e x a c -
titud y de la limpieza. Si se remonta al mismo tiempo 
hácia las comisuras, supone un gran fondo de pene t ra -
ción, de vanidad y de frivolidad maliciosa. Una boca 
suavemente cerrada y de correcto diseño; indica un es-
piritu firme, reflexivo y juicioso. Una boca siempre 
abierta, es señal de necedad. Cuando abriendo la boca 
aparecen de lleno las encías superiores, como en los In-
gleses, puédese desde luego pronosticar mucha flema y 
mucha frialdad de carácter . 

Desconfiad de los que tienen constantemente la s o n -
risa en los labios, lo mismo que de los que tienen la 
boca como al través, y cuya risa ofrece un no sé q u e d e 

forzado: la gracia de la sonrisa suele ser el termómetro 
de la bondad del corazon, y de la nobleza de sentimien-
tos. 

El actor no debe mover la boca mas que para reír , 
pues aquellos que eu la aflicción bajan los dos estreñios 
de ella para llorar, muestran una c a r a fea y ordinaria, 
que solo raras veces en papeles caricatos ó del bajo có-
mico pueden tolerarse. 

Las mejillas son en cierto modo el fondo del cuadro, 
y la superficie en la cual van á dibujarse los demás ras-
gos de la fisonomía. 

Y aun que esta parte de la cara, lo mismo que a l -
gunas otras de la cabeza, no tengan movilidad, es con-
veniente que el a d o r conozca el tipo característico que 
las distingue, para en ciertos .casos espresar por medio 
de cuatro pinceladas, el carácter ó pasión dominante del 
personaje que está encargado de representar. 

Los padecimientos y el pesar escavan las mejillas 
pero las dejan en la relajación; la rudeza y la best ia l i -
dad los imprimen groseros surcos: la templanza y la 
cultura de espíritu las sobrecortan con trazos ligeros y 
agradablemente ondulados. 

Ciertos hundimientos triangulares fuertemente d i se -
ñados sobre las mejillas, son infalible indicio de la am-
bición, de lós celos y de la envidia, en par t icular , si 
coinciden con una tez amarilla, ó aplomada. Las mejillas 
anchas y colgantes, caracterizan por lo común á los in-
dividuos dados á la gula. 



Una barba que en su perfil se encuentre en línea rec-
ta con la boca, debe inspirar confianza según Descarel, 
sobre todo si la acompaña un gracioso hoyuelo. 

Tirada atrás anuncia un carácter afeminado; p r o m i -
nente es señal 'de un espíritu activo, firme y delicado. 
Cuando su prominencia es escesiva y forma lo que se 
llama barba de chancleta, es un signo de pusilanimi-
dad ó de avaricia. 

Por lo que loca á la forma aisladamente considerada, 
una barba plana anuncia fr ia ldad, una barba puntiagu-
da la astucia, una barba cuadrada la fuerza y á menudo 
un carácter arrebatado. En orden al tamaño, una barba 
pequeña denota maldad, al paso que una barba blanda, 
carnosa y con pisos es la señal y el efecto de la s e n -
sualidad. Por último una fuerte incisión en medio d é l a 
barba señala al hombre lleno de resolución y de c o r -
dura . 

El autor de la Medicina de las pasiones dice que unas 
orejas pequeñas anuncian vivacidad é ingenio. Anchas 
y lisas sin ninguna redondez en los contornos, suponen 
un celebro sumamente débil. Cuando el todo de la ore-
ja es liso, blando y grosero, escluye constantemente el 
talento. Por último unas orejas tiezas y muy arr imadas 
á la cabeza, indican también ingenio, y además amor á 
la independencia. 

Un cuello bien proporcionado es agüero favorable 
para la solidez del carácter. Espeso y corlo descubre la 
cólera; gordo la necedad y la gula , delgado y largo la 

timidez, y unas facultades intelectuales poco desarrolla-
das. 

Si deja caer el cuello y la cabeza hácia delante, in-
dica poca energía y amor propio: si la endereza y lira 
hácia atrás, vanidad y jactancia. 

Las personas exageradas en las prácticas religiosas 
llevan generalmente la cabeza inclinada al hombro. 

Si por efecto de raquitismo las espaldas y la co lum-
na vertebral se desvian y forman una gibosidad, la 
complexión del individuo se resiente en verdad, pero 
se ha observado que tal conformacion favorece la finu-
ra y actividad del entendimiento, el cual en este caso 
se halla muy dispuesto á la exactitud, al orden y á 
cierta causticidad. 

Por último el movimiento de elevación comunicado á 
una sola espalda sirve ordinariamente para ^espresar el 
desden. 

La diversidad del pelo y del plumaje de los a n i m a -
les, añade ei mismo aulor, prueba evidentemente cuan 
expresiva debe ser en el hombre la de los cabellos; por 
cuya razón bueno es que el actor conozca estas d i f e -
rencias características para la oportuna elección de las 
pelucas, barbas y cejas. 

Los cabellos y la barba son dos cosas que contr ibu-
yen mucho6á la expresión dé l a fisonomía. Los cabellos 
están en disposición de arreglarse de mil maneras y de 
dar á la fisonomía un carácter siempre diferente, por lo 
que el aclor debe hacer sobre este particular un es tu -



(lio detenido. Con efecto, la elasticidad del pelo debe 
hacer juzgar de la del carácter: lisos, flexibles y finos, 
anuncian generalmente un natural débil y -flexible; á s -
peros y crespos, un carácter salvaje ó cuando menos 
descontentadizo. 

El color de los cabellos ayuda á determinar la cons-
titución de los individuos; sabido es que los biliosos los 
tienen comunmente negros, y los sanguíneos rubios. 

Unos cabellos negros, lisos, espesos y gruesos deno-
tan poco talento, pero asiduidad y amor al orden. Ne-
gros y finos sobre una cabeza medio calva, de frente 
alta y bien arqueada, han dado muchas veces la p r u e -
ba de un juicio sano y limpio, pero de un espíritu des-
tituido de invención y de recursos. 

Los cabellos rojos caracterizan según se asegura, al 
hombre altamente bueno ó rematadamente malo, 

Es preciso que el actor no omita nada para que todos 
los movimientos del alma, todas las variaciones del pen-
samiento se junten en su rostro si desea desempeñar el 
papel como debe. Conocemos que para l l ega rá este gra-
do de espresion, es muy conveniente haber recibido de 
la naturaleza dotes especiales, rasgos brillantes, cuyos 
movimientos fácilmente se distingan, y tomen el carác-
ter que Ies es propio sin ser jamás violentos, á fin de 
que no lleguen á rayar en ridículos, como sucede muy 
comunmente; porque aunque todo el mundo procura ac-
cionar, ó gesticular con el semblante, 110 todos poseen 
este talento (26) . 

Como el actor no representa siempre personajes de 
su misma edad y de su mismo carácter, y como en la 
escena deben abultarse algún tanto las facciones por lo 
que disminuyen con las luces y con la distancia, serán 
al actor muy necesarias estas observaciones, y no le 
fueran menos útiles como indicamos, unos principios de 
dibujo y pintura para saber arreglar artísticamente su 
semblante y pintar en él, digámoslo así, la edad, el 
carácter y la pasión dominante del personaje que repre-
senta, por medio de líneas ó pinceladas bien en t en -
didas. 

Nada hay mas impropio y asqueroso que esos pego-
Ies de colorete con que sin gusto y sin conocimiento se 
embadurnan alguna vez ciertos actores. 

Todo el que desee ejercer la difícil carrera de la d e -
clamación con lucimiento, no debe llevar patillas, b i -
gotes, barba, ni perilla; ni el pelo de la cabeza largo: y 
el director de escena no ha de ser en esta parte tole-
rante. 

Ver supongamos un personaje que se supone acaba de 
entrar en la puber tad, con tremendas patillas y una des-
mesurada barba es tan chocante como presentarse sin 
ella un anciano distinguido en unaepoca en que los ca-
balleros hacían ostentación de su barba , como un d i s -
tintivo de nobleza. Puede darse una cosa mas inoportu-
na y ridicula, que un poblado bigote y una barba c o r -
r ida, con una peluca empolvada? Por esta razón el a c -
tor debe tener el rostro dispuesto á recibir cualquiera 
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de estos accesorios según se ofrezca: y por lo mismo es 
muy útil que lleve también el pelo corlo, á fin de que 
pueda acomodarse ó ajustarse mejor las pelucas que se-
gún el papel que representa debe ponerse. 

La exactitud teatral, los deseos de cumplir con su 
deber, imitando á los grandes modelos en su arte, y 
cuando todo esto no fuera bastante, la remuneración que 
el actor disfruta para desempeñar con todo el esmero 
posible su profesión, dan derecho al público á esperar 
de él este justo sacrificio. 

De los trajes. 

La propiedad del traje de los actores, contribuye po-
derosamente al mejor resultado de la representación. 

El actor debe tener en consideración que la fatuidad 
y la sencillez de las personas ó el buen ó mal gusto, la 
coquetería y la decencia, son cosas que se distinguen 
por solo el traje del individuo. 

El color, la hechura, ta armonía de los vestidos y el 
modo de llevarlos, son otras tantas señales característi-
cas que el actor ha de conocer también. 

Por ejemplo, los que por elección llevan habitual-
mente vestidos negros ú obscuros, estrechos, muy abro-
chados y con el sombrero calado hasta los ojos, casi 
todos son de carácter poco espansivo; al paso que ves-
tidos holgados, simpre abiertos y de color mas ó menos 
vivo, anuncian hombres que generalmente tienen menos 
orden y perseverancia, pero mas franqueza y amabili-
dad . 
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1 8 0 CURSO DE 

El sabio suele ser tan sencillo como aseado en su es-
terior: viste según su clase ó gerarquía, y aunque no 
sigue precisamente la moda, cuida no obstante de no 
chocar demasiado con ella. 

Las personas que la siguen de una manera exage ra -
da son por lo común ociosas y superficiales, al paso que 
el hombre que afecta vivir diametralmente opuesto á la 
moda, denota un carácter testarudo, cáustico, y poqu í -
simo tacto. 

Muy raro es que un hombre distinguido por su t a -
lento y por su mérito, sea estremadamente mirado en 
su vestido, al paso que es muy común que sea negli-
gente en este punto. 

En el traje de los adores debe observarse, como lie-
mos dicho en los principios generales, verdad his tór i -
ca, propiedad y una cierta uniformidad en cada uno en 
particular, y entre lodos en general. 

Consistirá la verdad histórica en usar, por ejemplo, 
trajes árabes en una pieza de argumento árabe; trajes 
griegos en otra que se suponga en la Grecia ó entre 
griegos; etc. 

Es muy ridículo ver trajes bordados de oro, de p l a -
ta ó de púrpura en países y épocas en que no los u s a -
ban, ó por que no conocían todavía esta parle del lujo, 
ó porque las leyes suntuarias del país les habían prohi-
bido. 

Cuando años atrás , antes de la reforma del teatro, se 
veia en la escena, por ejemplo, á Julio César como em-

declamacion. 181 
perador con uniforme de capi lan general , con sus e n -
torchados de oro; á Aristóteles considerado como esco-
lástico en traje de abate; al Tetrarca de Jerusalen en 
traje de diplomático con calzón corto, media de seda, 
zapalo con hebilla dorada, casaca, chupa, espadín y 
peluca; á Cleopatra ó á una matrona romana con jubón, 
tontillo, manteleta y peinada estrambóticamente, ¿ p o -
día haber quien dejase de conocer la falta de verdad 
histórica en aquellos trajes? 

Por propiedad debe entenderse que no ha de usar el 
mismo traje un viejo, que un joven, un magnate, que 
un criado; teniendo que observarse y conocerse por ellos 
el carácter propio y distintivo de cada personaje. 

Entre los Turcos, por ejemplo, es común el uso del 
turbante; sin embargo, por el color de este ó por algu-
no de sus accesorios se distinguen ciertas clases e n -
tre "sí. 

Los Emires que se vanaglorian de ser descendientes 
del Profeta por su hija Fá t ima , usan el turbante verde, 
por ser el color de Mahoma; mientras que los demás 
Turcos le suelen llevar rojo con un rodete blanco; y 
los jenízaros se distinguían, antes de su abolicion ó 
destrucción, por un pedazo de muselina blanca que lle-
vaban en él, y que les dió el sultán Amurates III . 

Por esto tan inoportuno fuera que un a d o r represen-
tando el papel de un musulmán cualquiera, se p resen-
tara con un.turbante verde, como si viéramos entre no-
sotros un paisano ó un militar con sombrero de leja ó 
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bonete de clérigo, ó viceversa: despropósitos que poí-
no conocer las costumbres de los pueblos ó no querer 
detenerse á estudiarlas, observamos con demasiada fre-
cuencia en nuestros teatros. 

En jeneral el traje de los jóvenes se ha distinguido en 
todos los países y tiempos del de los viejos, en ser de 
colores mas vivos, de hechura mas graciosa y con ador-
nos mas elegantes. 

Los esclavos romanos no solían vestir mas que una 
túnica y esta sin mangas; iban con la cabeza descubier-
ta y muchas veces descalzos; al paso que los c iudada- -
nos usaban dos túnicas, una sin mangas, y otra con 
ellas, una especie de vendas para cubrir los muslos que 
les servían como á nosotros los calzones, un calzado 
mas ó menos rico, y encima de todo llevaban la toga, 
la clámide ó la pretesta, según la clase ó destino de 
cada uno de ellos. 

Así pues el t raje de cada actor despues de ser g r i e -
go, árabe, romano, ó de la nación que figura, debe ser 
propio al personaje que representa, es decir, igual ó 
tan semejante como se pueda al mismo traje que usó ó 
que usaría aquel, según su edad, su categoría, etc. 

La uniformidad en cada uno en particular consiste, 
en aquella relación que ha de haber y observarse entre 
todas las prendas que usa un actor. Si, por ejemplo, 
figura un senador romano, debe llevar la túnica con la 
laticlavia, la loga y el calzado que distinguía á estos 
magistrados; pues así como seria estravagante que un 

actor que se presentara en una comedia de argumento 
moderno con pantalón, f raque, y rico chai, le viéramos 
con peluca de rizos empolvada y sombrero apuntado, 
así también seria ridículo que en otro traje llevara pren-
das que se usaron en un siglo, y prendas que se habían 
llevado en otro. 

Por relación entre todos los trajes en géneral se e n -
tiende, que saliendo los primeros actores, por ejemplo, 
en t ra je romano, los últimos, inclusos los esclavos, sol-
dados y comparsas, deben igualmente presentarse l l e -
vando el mismo traje romano correspondiente á su cla-
se; á menos que la naturaleza del drama exija otra 
cosa. 

Ridículo es á la verdad que en un d rama, suponga-
mos de la edad media , en el cual los primeros actores 
se presentan con el traje propio de la nación y época 
que figuran, ver las segundas partes, comparsas ó so l -
dados, con trajes ó uniformes de siglos antes ó despues 
de aquel la época. 

No será fácil que olvidemos la representación de una 
pieza de argumento árabe, en la cual observamos t a n -
las especies de gadaras ó sables turcos, y tanta variedad 
de dulimanes, cuantos eran los actores, y envuelto c a -
da uno de ellos á su modo en su alcacel ó albornoz de 
hechura y color diferente. 

El que conoce la uniformidad de los trajes turcos, y 
sabe que esta se halla fundada en un principio religio-
so, no puede menos de estrañar tanta variedad y c a -



prícho: variedad que solo seria to lerable en tal caso, 
entre algunos pueblos de Europa. 

En otras piezas liemos visto que a l paso que el pro-
tagonista se presentó en traje mi l i t a r griego, el a n t a -
gonista griego, y militar también, l e vimos mal ves t i -
do á la romana y en traje civil. 

Esta especie de mojiganga que p o r desgracia vemos 
algunas veces en el teatro, quila la mayor parle de la 
ilusión al hombre inteligente, y el ignorante adquiere 
ideas falsas y del todo equivocadas. 

No basta para evitar todos estos defectos tener un al-
macén ó guardaropa lleno de vest idos de diferentes na-
ciones y de diversas épocas; es preciso aplicarlos y 
saber hacer uso de ellos con opor tun idad y d i sce rn i -
miento, y siempre de modo que s e a n verosímiles y no 
se opongan á la propiedad his tór ica . 

Una imitación demasiado servi l seria también en 
ciertos casos tan ridicula como per jud ic ia l al efecto del 
teatro. El verdadero traje de los an t iguos Griegos y Ro-
manos, el de los Turcos, y mucho mas aun el de los 
antiguos Americanos, presentaría desnudeces que léjos 
de ayudar al interés de la acción con una feliz ilusión, 
perjudicaría al decoro, buen gusto y delicadeza de los 
espectadores. 

En estos casos es cuando debe hacerse una a l t e r a -
ción juiciosa en los accesorios de los trajes; pero sin 
destruir jamás la verosimilitud. 

Se necesita mucho discernimiento para no salir del 

punto preciso en que deben conciliarse las convenien-
cias teatrales, con la verdad del t raje y el efecto que 
debe producir en los espectadores. 

Los autores tendrían que indicar con precisión los 
trajes, armas, etc. de cada uno de los personajes que 
introducen en sus composiciones, ó alomenos fijar con 
exactitud la época en que suponen pasa la acción, á 
fin de que los directores de escena pudieran señalar con 
mas facilidad los correspondientes trajes sin tener n e -
cesidad de deducirlo como ahora sucede generalmente, 
de alguna espresion suelta que quizá escapó al poeta 
en boca de alguno de los interlocutores de su drama. 

El decir que la escena pasa en Atenas, Madrid, N á -
poles ó Barcelona, sirve de muy poco para el caso, ó 
no es mas que seguir la rutina de cuantos han c o m -
puesto ó traducido comedias. Las costumbres de los 
pueblos varían tanto de un siglo á otro, hasta el estre-
mo de no tener entre sí apenas relación ni analogía. 

Pero mientras esto no se hace, los directores de e s -
cena deberían tener aquel conocimiento que se r equ ie -
re para determinar los trajes que corresponden á cada 
uno de los personajes; de modo que los espectadores 
inteligentes estuviesen plenamente convencidos de su 
exactitud. Sin tener presente estas observaciones, j a -
más exsislirá una verdadera unidad en la representa-
ción, y las piezas harán mas efecto leídas que dec la -
madas. 

Como por otra parte es imposible que ningún actor 
<6* 



reúna todos los trajes que se usaron en los diversos 
países y tiempos en que se supone pasan los a r g u m e n -
tos de las varias composiciones dramáticas que debe re-
presentar; y con la ¡dea de que pudiesen ahorrar 
mucho los actores, en especial los españoles que por su 
mala suerte deben costearse los trajes é ir cargados 
con ellos de una á otra ciudad, nos parece que podría 
observarse en esto cierto método, con el cual no seria 
preciso que cada uno de los trajes fuese completo. 

La misma túnica, por ejemplo, del t ra je oriental p o -
dría servir, en ciertos casos, para el traje civil r o m a -
no, en especial llevando encima de ella la trabea, la 
pretesta, la palla, la estola, ó la toga, según el sexo y 
carácter del personaje que representara. Lo mismo pue-
de decirse entre el traje militar griego, el romano, y 
aun el de la edad media. 

La angusticlavia, y la laticlavia, la guarnición de 
púrpura que distinguían la pretesta de la toga pura ú 
otro manto; la instila ó greca de los vestidos de las 
mujeres griegas y romanas, pudieran ponerse ó q u i -
tarse según conviniera, y de la misma manera que se 
hace con los uniformes modernos, cosiendo en ellos dos 
ó tres galones, ó un entorchado, ó poniendo unas cha r -
reteras, según se ofrece. De este modo el actor s e p r e -
sentaria con la posible propiedad en la escena, y sin 
tanto gasto, y el espectador viera en ella lo que v e r -
daderamente ha de verse. 

Difícil c í á la verdad, atendido lo poco cultivado 

que ha sido este ar te , que se hallen muchos directores 
de escena que puedan encargarse de la exacta dirección 
escénica bajo principios ciertos ó con arreglo á cono-
cimientos científicos. Una rut ina inveterada, una prác-
tica las mas veces defectuosa, es la única norma que 
siguen algunos de ellos. 

No tiene duda que se presentarán ciertos casos en 
los cuales el actor tendrá que representar el papel de 
un personaje, cuyo traje será desconocido, ó del que 
se tendrá una idea muy confusa, por no haber llegado 
á nosotros monumentos, ni descripciones. En este caso 
el actor inteligente, ó el director de escena con mas 
razón obligado á conocer estas materias, deberá indicar 
el traje que tenga que usarse, consultando para esto 
los fragmentos que se conserven de aquellos, y cuando 
estos no pueden dar luz alguna ó fallen absolutamente, 
se recurrirá al t ra je que usaba en aquella época la na-
ción ó pueblo que tenga mas analogía con aquella, ya 
por el clima bajo del que vivía, ya por el estado de c i -
vilización en que se hallaba, etc. 

El apelar á la riqueza, variedad y lujo en los trajes 
como hacen algunos directores de escena, para ocultar 
la falla de propiedad que desconocen, es un medio r e -
probado; pues si bien consiguen alucinar y engañar á la 
multi tud, no satisfacen las justas exigencias de los inte-
ligentes. 

Despues que reúnan los trajes de los actores las cir-
cunstancias que hemos indicado, debe tenerse en c o n -



sideración otra parle no uienos interesante del e spec tá -
culo, que es el modo de vestir ó hacer uso de ellos, ó 
sea lo que llamamos trapeo. 

Cada pueblo y cada siglo ha tenido sus trajes, y al 
mismo tiempo sus maneras particulares de usarlos. 

Tan ridículo ó mas bien descortés, era en t r e los R o -
manos que un sujeto de poca consideración s e presenlára 
delante de un magistrado ó persona de respeto con un 
cabo de la toga arrollado ú ondeante del brazo, según 
observamos impropiamente en el teatro, como entre 
nosotros entrar en una casa de cumplimiento embozado 
en la capa y sin quitarse el sombrero. 

Los Europeos en general nos descubrimos" la cabeza 
cuando queremos manifestar deferencia, respeto y v e -
neración; al paso que los Asiáticos y Turcos jamás se 
quitan el turbante, ni al presentarse de lan te del gran 
Señor, ni aun al entrar en las mezquitas. 

Entre nosotros las mujeres lo mismo que los hombres, 
hacen uso siempre que se ofrece del pañuelo para en-
jugar el sudor y sonarse las narices; y en t re los Griegos 
é igualmente entre los Romanos una m u j e r bien e d u c a -
da se hubiera abstenido de hacerlo en público, á no 
querer pasar por grosera y de educación descuidada, 
como dijimos hablando del accionado. 

El vestido muy ajustado, en par t icular entre los 
hombres, es casi siempre indicio entre nosotros de m o -
licie, ó alomenos de ser presumido el que lo lleva y de 
que gusta agradar ; al paso que entre los Romanos, y 

en general entre todas las naciones antiguas, i r con el 
ceñidor flojo, es decir con la túnica poco apretada al 
cuerpo, indicaba un hombre voluptuoso y afeminado. 

Tal es la diferencia que ha habido entre varios pue-
blos y naciones, y aun entre las mismas en diversas 
épocas. 

Las faltas que se cometen con relación de trajes muy 
antiguos tienen hasta cierto punto alguna disculpa, por-
que no siempre se advierten con igual facilidad que las 
referentes á trajes modernos, y por que desgrac iada-
mente no es general entre los directores de escena la 
instrucción que para esto se requiere. Pero á la verdad 
no se necesita mucha para saber que el uso del tontillo 
por ejemplo, fue posterior á los vestidos con que las se-
ñoras se adornaban en tiempo de Tirso de Molina y de 
Moreto, y es imperdonable ver en una escena á una 
vieja engalanada con el tontillo y sus demás accesorios, 
entre jóvenes que visten trusas y ferreruelos. 

El actor ó director de escena debe prevenir que se 
cometan tales despropósitos, y al efecto ha de saber, 
por ejemplo, que las tocas que ahora solo usan las 
monjas, fue antiguamente un t rage ó adorno de cabeza 
común entre las mujeres españolas, particularmente ca-
sadas y viudas, quedando mas adelante reducidas solo 
á las viudas y dueñas de las casas de los grandes. 

No debe ignorar que la garnacha, t ra je talar con 
mangas propio de jueces, fue también un dia traje c o -
mún en España, no solo de hombres, sino de mujeres 



hasta que en 1 3 7 9 , mandó Felipe II lo llevasen los 
magistrados en los tribunales superiores, etc. (*). 

Le es preciso estar enterado de lo que era el brial, la 
chía, el chapín, el bobo, la saboyana, el herreruelo, el 
verdugado, e tc . , etc. , y la manera de usar cada una de 
estas cosas, y á mas conocer el orden progresivo con 
que se fueron sucediendo; v. g r . : que primero se u s a -
ron las lechuguillas que las golillas, que á estas suce -
dieron las corbatas, e tc . , etc. 

Por esta razón el actor que desee salir de la clase de 
mero farsante, debe estudiar para conocer los trajes de 
las naciones, y el trapeo ó modo como se servían ó ha-
cían uso de ellos. 

Los que han aspirado á ser grandes actores, hicieron 
de esta parte interesante del espectáculo, un estudio 
muy detenido, y aun no hace muchos años que los pe-
riódicos anunciaron la venta de los cartones del célebre 
Taima, en donde aquel trágico había ido recogiendo y 
dibujando trajes de algunos pueblos, con indicación del 
siglo á que pertenecían, continuando en algunos para 
su instrucción, el color y materia de cada uno de 
ellos. 

Mas como no á todos los actores les fuera posible ad-
quirir ó reunir estos vastos conocimientos, los d i rec to-
res de escena habrían de poseerlos para poder regir á 
los actores, é indicarles siempre que se ofreciera. los 

(*) Monedas de Enrique III por Fr. L ic in iano Sáez: nota G\ pag , 333. 
Archipres te de Hita e n la Cantiga de !a Serrana ped igüeña . 289? 

trajes que debieran usar, y el modo de llevarlos ó h a -
cer uso de ellos (27) . 

Estas indicaciones no habrían de hacerse como lo ha-
cen algunos por capricho, ó sin dar la razón de c i en -
cia, ni valerse tampoco ciegamente como por desgracia 
lo vemos lodos los días, de figurines ó modelos que nos 
vienen del estranjero. 

Mas de una vez hemos demostrado la poca confianza 
que en general merecen estos, particularmente los d e s -
tinados para óperas, en cuya represenlacion al parecer 
no se consultan otras iconologías que el capricho de los 
cantores, despreciando la propiedad, la verosimilitud y 
la verdad histórica. 

Cervantes en el prólogo de sus comedias, indica como 
hemos visto, el poco cuidado que anteriormente había 
habido en orden á la propiedad de ios trajes. Dice que 
en tiempo de Lope de Rueda, «todos los aparatos de un 
autor de comedias se encerraban en un costal, y se ci-
fraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guada-
rnés! dorado, y en cuatro barbas y cabelleras, y cuatro 
cayados, poco mas ó menos.» 

Despues de los tiempos de Lope de Rueda, cuenta, 
«que Naharro levantó algún tanto mas el adorno de las 
comedias, y mudó el costal de vestidos en cofres y bau r 

les, e tc . , quitó las barbas de los farsantes, que basta en-
tonces ninguno representaba sin barba postiza» y luego 
añade; «pero esto no llegó al sublime punto en que está 
agora .» 



La falta de propiedad en los trajes fue siguiendo, re-
presentándose en nuestros teatros los dramas de asuntos 
Griegos y Romanos con trajes españoles. Despropósitos 
que no eran esclusivos de nosotros, pues en Francia , 
como dice el mismo Voltaire (*) se representaba el p a -
pel de Augusto con pelucon que por delante le bajaba 
hasta la cintura, y sombrero g r ande de plumas e n c a r -
nadas, etc . , etc. 

Los adefesios que hemos observado en trajes t ea t r a -
les son tantos, que sin exagerar , pudiéramos publicar 
un muy regular volumen solo de los que tenemos a n o -
tados (28) . 

Y sin embargo de que cada dia va adelantando bácia 
la perfección este importante r a m o del servicio escénico, 
y que muchos actores se esmeran en vestirse con p r o -
piedad, acomodándose á la época, país y clase de los 
personajes que representan, se cometen todavía ciertas 
inexactitudes y despropósitos que es indispensable cor-
regir . 

(*) Voltaire, notas al aclo 2, esc . 1, d e Ctrmo, t ragedia de Ped ro Cor-
ne i l l e : 

De las conveniencias teatrales. 

Se ha dado este nombre á determinadas reglas de-
ducidas de la misma naturaleza, á que deben atenerse 
los actores en la escena, con el lugar, tiempo y s i t ua -
ciones en que pueden hallarse los personajes que r e -
presentan. 

Cuando el actor pronuncia, por ejemplo, una palabra, 
una frase ó un verso que el autor ó poeta puso en su 
boca con la idea de llamar la atención del espectador, 
excitando la risa ó las lágrimas del auditorio, según la 
índole del drama, ó cuando el mismo actor inteligente 
conociendo todo el partido que puede sacar de algunas 
espresiones, ó determinados versos, los dice con mas 
energía ó cierta reticencia, y consigue producir lo que 
se llama un grande efecto teatral, el que sucesivamen-
te ha de hablar debe hacerlo entonces de manera que 
no disminuya el efecto producido por la inteligencia del 
poeta, ó la habilidad del actor. 



La falta de propiedad en los trajes fue siguiendo, re-
presentándose en nuestros teatros los dramas de asuntos 
Griegos y Romanos con trajes españoles. Despropósitos 
que no eran esclusivos de nosotros, pues en Francia , 
como dice el mismo Voltaire (*) se representaba el p a -
pel de Augusto con pelucon que por delante le bajaba 
hasta la cintura, y sombrero g r ande de plumas e n c a r -
nadas, etc . , etc. 

Los adefesios que hemos observado en trajes t ea t r a -
les son tantos, que sin exagerar , pudiéramos publicar 
un muy regular volumen solo de los que tenemos a n o -
tados (28) . 

Y sin embargo de que cada dia va adelantando bácia 
la perfección este importante r a m o del servicio escénico, 
y que muchos actores se esmeran en vestirse con p r o -
piedad, acomodándose á la época, país y clase de los 
personajes que representan, se cometen todavía ciertas 
inexactitudes y despropósitos que es indispensable cor-
regir . 

(*) Voltaire, notas al acto 2, esc . 1, d e Ctrmo, t ragedia de Ped ro Cor-
ne i l l e : 

De las conveniencias teatrales. 

Se ha dado este nombre á determinadas reglas de-
ducidas de la misma naturaleza, á que deben atenerse 
los actores en la escena, con el lugar, tiempo y s i t ua -
ciones en que pueden hallarse los personajes que r e -
presentan. 

Cuando el actor pronuncia, por ejemplo, una palabra, 
una frase ó un verso que el autor ó poeta puso en su 
boca con la idea de llamar la atención del espectador, 
excitando la risa ó las lágrimas del auditorio, según la 
índole del drama, ó cuando el mismo actor inteligente 
conociendo todo el partido que puede sacar de algunas 
espresiones, ó determinados versos, los dice con mas 
energía ó cierta reticencia, y consigue producir lo que 
se llama un grande efecto teatral, el que sucesivamen-
te ha de hablar debe hacerlo entonces de manera que 
no disminuya el efecto producido por la inteligencia del 
poeta, ó la habilidad del actor. 



El que en un caso semejante pronunciara i nmed ia -
tamente los versos que ha de decir, interrumpiendo al 
actor que por su habilidad ha conseguido aquel efecto; 
ó este mismo que siguiera hablando mientras el público 
por ejemplo, está aplaudiendo ó admirando aquel p a -
saje, faltaría á una de las conveniencias teatrales. 

Otras veces debe obrar en sentido contrario para 110 
fa l ta rá estas mismas conveniencias. En un diálogo ani-
mado, supongamos, en que dos actores enfurecidos h a -
blan con precipitación, no ha de esperar muchas veces 
el uno que el otro haya concluido su pregunta ó la fra-
se para contestarle; sino que debe hacerlo é i n t e r r u m -
pirle desde el momento en que por alguna de las p a -
labras que ha pronunciado su antagonista, conoce lo 
que va á decirle, hablando, si se ofrece, casi los dos á 
un mismo tiempo. 

Como las reglas de las conveniencias teatrales están 
fundadas y se derivan de la misma naturaleza, 110 hay 
mas que atender á esta, y tener presente y observar los 
preceptos indicados en otros capítulos. 

Una escena muda es muchas veces otra de las con-
veniencias teatrales. Cuando uno ó mas actores s o r -
prendidos por una noticia inesperada, ó bien por la 
aparición r e p e n t i n a de un personaje importante, quedan 
como estasiados, pueden los actores hacer durar esta 
pausa ó escena muda, á proporcion del efecto que haya 
producido en los espectadores este golpe ó acción t e a -
tral . 

Dura mas ó menos, según la importancia del secreto 
revelado, según el cambio que produce la presencia del 
nuevo actor que entra en la escena, y según la habili-
dad de los demás actores en indicar y dar á conocer 
con sus movimieulos y accionado, lo que pasa en su 
alma, y la sensación que aquel accidente les ha produ-
cido. 

Mientras dura este efecto, el actor puede si convie-
ne, abandonar su lugar para ir á buscar otro actor bien 
distante y trastornar, digámoslo así, momentáneamen-
te todo el cuadro y orden de la escena; pero no debe 
olvidarse que esto tiene lugar mientras se conserva el 
calor de la acción, y que un solo instante de frialdad, 
lo vicia todo y destruye su efecto. 



Del carácter. 

De tal manera influye el carácter en las personas, 
que da ó marca á cada una ciertos rasgos particulares, 
que por esto se llaman característicos. 

Así es que según el carácter de que se halla d o m i -
nado un hombre, adquiere hasta una cierta fisonomía 
part icular , como hemos dicho ya, una postura que le 
es propia, un determinado aire, y una voz cuyo tono 
no podrá convenir á un carácter diferente. 

Aunque con la lectura se puede aprender como pien-
san los hombres según sus diversos caractéres, solo 
tratándolos se puede conocer del modo como espresan 
sus pensamientos. De consiguiente es necesario para 
formarse y poder desempeñar según coi-responda los 
papeles llamados de carácter, haber hecho un estudio 
detenido de los hombres. 

Cuando el a d o r haya perdido la vivacidad de sus 
primeros años, ó se haya amortiguado algún tanto 
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aquel fuego que exigen los papeles joviales, en cuyo 
desempeño haya adquirido una justa reputación, podrá 
dedicarse á la difícil representación de los papeles de 
carácter. 

Cuanto mas sobresaliente sea el carácter , tanto mas 
difícil de ejecutarlo bien. Para hacerlo es menester t e -
ner un genio investigador, y estar dotado del talento de 
saber imitar con facilidad lo que se observa en otro. 
Estas observaciones son muy delicadas, y exigen una 
ojeada muy fina y muy exacta para no escederse de 
ellas. 

Ya dijimos que cada carácter tiene un accionado y 
un tono de voz propio y par t icu lar ; y así el actor inte-
ligente puede valerse de estas diferencias para e s -
presar con verdad los caracteres que tenga que e j e -
cutar. 

En general mas bien se juzga de un carácter por a l -
gunos rasgos aislados, que por el exámen y c o m p a r a -
ción de todos reunidos; no obstante los hay tan o r i g i -
nales en los cuales no puede prescindirse, ni pasarse 
por alto circunstancia alguna. 

Encargado el actor de representar un papel de c a -
rácter, sea este el que fuere, no se distraerá un m o -
mento, y bien empapado de sus maneras, no dirá una 
sola palabra, no hará la menor acción, ademan, ni 
gesto, que desdiga del carácter del personaje que r e -
presenta. 

Siempre debe estar el a d o r sobre sí en la escena, y 

es una de las mejores calidades y circunstancias que 
deben adornarle, pero en los papeles de carácter esta 
atención se hace mas precisa y mas necesaria, porque 
generalmente el actor ha de tomar y conservar en ellos 
unas actitudes que no le son propias, y por consiguien-
te le es mucho mas difícil conservarlas, al paso que 
es muy fácil que se olvide de ellas. Por esta razón un 
solo momento de distracción en un papel de carácter, 
es suficiente para destruir todo el buen efecto y toda la 
ilusión. 

De aquí resulta ser tan difícil desempeñar bien estos 
papeles, y necesitarse un talento particular para h a -
cerlo, pues no es concedido á lodos saber t ransfor-
marse, mudar de acción, de voz y de fisonomía, tantas 
veces como se cambia de vestido. 



Nobleza. Majestad. 

Generalmente se dice y lo confirma la experiencia, 
que estas calidades 110 se adquieren sino de la misma 
naturaleza, y que el arte y la reflexión tieneu muy 
poca parte en ellas. Hombres de las mas bella f i -
gura , se hallan á veces privados de todo aire de n o -
bleza, al paso que otros de talle y figura no mas que 
regular, acompañan todas sus acciones de un cierto ade-
man noble y fino. 

Esta calidad depende de la perfección del acciona-
do, y poseerá un aire noble el actor que haga n a t u r a l -
mente los movimientos con facilidad, sin artificio y se 
note en su postura y en todas sus acciones la sencillez, 
la suavidad y el desembarazo. 

La majestad viene á ser la nobleza en su mas alto 
grado. El actor que conociere de que modo su accio-
nado y postura le hace naturalmente superior á todos 



los que le rodean, y así mismo el aclor que supiere eje-
cutar lo, será verdaderamente majestuoso. 

Cuando un rey habla con bondad á un subdito ó á 
un vasallo, cuyo zelo le es muy querido, es preciso que 
manifestando toda la amistad que le profesa, en su a c -
cionado se vea que su grandeza le impide bajarse á 
ciertas familiaridades que tendría con un igual. 

Al mandar debe hacerlo sin orgullo ni pedantería, 
sino con la confianza de un soberano á quien no se 
puede dejar de obedecer. 

Si por acaso un atrevido le i r r i ta , es necesario que 
esta pasión sea reprimida por la razón, y vencida por 
el desprecio con que mira estos ultrajes un hombre 
que por su elevada categoría no puede creerse insu l -
tado. 

Para desempeñar bien la majestad, es indispensable 
que el actor tenga una cierta elevación de alma á fin 
de pintar la grandeza con propiedad, porque si se e s -
ceden los límites de la verosimilitud, en los lances en 
que pretenda ser majestuoso, solo conseguirá hacerse 
ridículo. Un hombre jamás parece tan pequeño, como 
cuando se le ve puesto sobre zancos. 

Algunas veces se mezcla con la nobleza y la m a j e s -
tad un cierto principio de orgullo, en especial cuando 
se trata de la dignidad, del poder ó de otro mérito s u -
perior. El accionado de estos personajes entonces suele 
ser medir con la vista su altura corporal y comparar 
mentalmente sus cualidades con los que carecen de t o -

das aquellas ventajas ; levantar la cabeza con seriedad, 
revestirse de un aire tanto mas frió é indiferente 
cuanta mayor sea la alta idea que han formado los i n -
feriores de sí mismos, ó mas satisfechos esten de la po-
sición en que se hallan y del rango que ocupan. 



Figurón. Jocosidad. 

< 1 
El papel de figurón es difícil de desempeñar. Se 

funda en el serio fuera de lugar, y es oli o principio que 
produce la jocosidad. 

Cuando vemos á un sujeto del cual hacemos poco 
aprecio ó menospreciamos, que se figura ser e x t r e m a -
damente importante, y toma un tono superior á su clase 
ó gerarquía, nos burlamos de lo falso y equivocado de 
sus ideas, y del esmerado estudio que pone en abultar 
y dar grande importancia á aquellas pequeñeces. De 
esta ridicula pretensión se origina el género que se 
llama figurón, cuyas papeles es casi necesario r e p r e -
sentarlos con cierta afectación, á fin de que resalte lo 
placentero y jocoso de tales personajes. 

Lo que principalmente debe tener presento el actor 
en semejantes casos es que cuanto mas graciosa y jovial 
sea la espresion, menos parte debe tomar él en la a l e -
g r í a ; porque es á la verdad un defecto imperdonable 
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reir el mismo actor para hacer reír, ó criando rien los 
demás; cuya falta demasiado comun á ciertos graciosos, 
destruye la ilusión y hace nulos todos sus esfuerzos. 

Apelan algunos graciosos, pobres de recursos a r t í s -
ticos, creyendo hacer mas jocosos ciertos papeles, á 
contorsiones ridiculas, é inoportunas cabriolas y á otros 
extremos con los cuales si bien consiguen á veces hacer 
reir á la lurba mulla, la gente sensata y conocedora las 
reprueba y condena, porque el actor inteligente ha de 
impresionar á los espectadores, no con maneras exage-
radas y estrafalarias, sino con ademanes naturales y 
propios, hijos de la índole del personaje que representa. 

Y con mucha m a s razón debe aun evitarse en c i e r -
tos papeles del bajo cómico copiar con demasiada 
exactitud ó r eca rga r en ellos determinados rasgos que 
si bien son comunes y familiares á aquellos originales, 
la culta sociedad los rechaza, y la morigeración de los 
espectadores no permite que se reproduzcan en la e s -
cena mas que despues de rebajado ó suprimido de ellos 
todo lo que tengan de repugnante. 

De las pasiones. 

Se ha dado el nombre de pasiones ó aféelos á un 
movimiento involuntario del alma que domina mas ó 
menos al hombre. 

Aunque las pasiones obran directamente sobre el al-
ma , su actividad y violencia es tanta, que llegan á 
causar trastornos de consideración, y á veces la d e s -
trucción total del cuerpo ó máquina que la encierra. 

Si quisiéramos tratar esta materia deteniéndonos en 
analizar el modo como el alma recibe y transmite aque-
llas sensaciones al cuerpo, que músculos pone en movi-
miento, las leyes que sigue, etc. e tc . ; tal vez no nos 
seria del lodo imposible, y podríamos ilustrarlo con 
observaciones lomadas de lo que han escrito hombres 
célebres, como Richerand, Bichat, Cárlos Bell, Magen-
gie, Desmoulins, Alibert, Pinel, Gal!, Spurzheim, 
Broussais, y eslraclando la memoria acerca las diferen-



cias de la acción muscular considerada fisiológicamente 
de Sarlandiere (29) . 

Si nos propusiéramos hablar de la demostración que 
hace el semblante según las pasiones ó afectos que ag i -
tan el ánimo, y según su mayor ó menor vehemencia, 
podríamos hacerlo, sin embargo de ser una materia 
muy intrincada, como la llama Rejón de Silva, v a -
liéndonos, á mas de los autores ci tados, de lo que se 
lee en Palomino, y estractando lo que dice Watelet y 
que el mismo Rejón de Silva tuvo presente para su 
Poema La Pintura. 

También pudiera servirnos para l lenar este objeto el 
interesante Tratado sobre las pasiones aplicadas á las 
bellas artes de Delaistre, y la obra filosófica del doctor 
Descuret, t i tulada: La Medicina de las pasiones. 

Mas como esto seria ageno de un Curso de declama-
ción, solo nos detendrémos en hablar , y aun en g e n e -
ral, de aquellas pasiones ó afectos fuer tes , que cuando 
el alma los siente ó se halla herida de ellos, manifiesta 
su impresión por medio de ciertos movimientos e s t e -
riores, que se ve obligado á hacer el cuerpo, precisán-
dole ya á avanzar ó retirarse, ya á levantar los brazos, 
ya á bajar la cabeza, ya á cerrar los ojos, etc, e tc . , 
cuyo estudio y conocimiento es de precisa é indispen-
sable necesidad al actor que desee ejercer su profesión 
con inteligencia. 

Por otra parte, consideramos que seria quizá inopor-
tuno detenernos en esplicar y enseñar al actor el movi-

miento interior y que esperimentan ciertos músculos al 
hallarse el alma afectada de una ú otra pasión, cuando 
no está al arbitrio del hombre poderse valer de ellos y 
ponerlos en movimiento, como lo verifica con la cabeza, 
con los ojos, manos, pies, etc. que mueve á su a lbe- -
drío. 

La voz pasión según su etimología, indica un p a d e -
cimiento ó á lo menos una emocion causada en nosotros 
bien por una impresión del esterior, bien por un im-
pulso engendrado en nuestro interior. En ambos casos, 
esta emocion afecta mas ó menos el celebro, órgano i n -
termedio entre el alma y el cuerpo, y del celebro i r ra -
dia , á todos los puntos del organismo por medio de nu-
merosos conductores llamados nervios". 

Las pasiones, dicen algunos autores, se llaman t a -
les porque el hombre no se las dá, sino que las recibe, 
está sometido á su acción y desempeña un papel pa-
sivo. 

Bergier dice: «damos el nombre de pasiones á las 
inclinaciones ó tendencias naturales estremadas, porque 
sus movimientos no son voluntarios; el hombre es p u -
ramente pasivo cuando las esperimenta; y no es activo 
sino cuando las consiente, ó cuando las reprime. 

Zenon, el estoico, decía que la pasión es un deso r -
den contranatural del espíritu que aparta á la razón de 
su sendero, 

Galeno, con arreglo á las ideas de Hipócrates y Pla-
tón, consideraba las pasiones como movimientos c o n -
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tranaturales del alma irracional, procedentes todas de 
un apetito insaciable, añadiendo que hacen salir al 
cuerpo del estado de sa lud. 

Descartes consideraba las pasiones como movimien-
tos producidos por los espíritus vitales, emanados de la 
glándula pineal (que es, según él, la residencia del a l -
ma) y que van á agitar de varios modos todas las partes 
del cuerpo. 

Gall y Spurzheim opinan que las palabras afección 
y pasión no convienen en manera alguna á las faculta-
des primitivas del a lma. 

Los Estoicos creian que las pasiones derivan de la 
opinión ya de dos bienes ya de dos males. Y de ahí 
cuatro pasiones primitivas, á saber : el deseo y la a le-
gría , la tristeza, y el temor; que subdividian en treinta 
y dos pasiones secundarias. 

Los Epicúreos reducían todas las pasiones á tres: ale-
gría , dolor y deseo. 

La filosofía peripatética hizo clasificar las pasiones 
según el orden de su generación, establecido por Aris-
tóteles: 

Amor y odio; deseo y aversión; esperanza y desespe-
ración; miedo y audacia; cólera, alegría y tristeza. 

Santo Tomás admite once pasiones clasificadas por 
el órden siguiente: amor, odio, deseo, aversión, gozo ó 
deleitación, dolor ó tristeza, esperanza, desesperación 
temor, audacia y cólera. Las seis primeras, que para 
ser excitadas requieren tan solo la presencia ó ausencia 

de su objeto, son referidas al apetito concupicible p o r -
que en ellas domina el deseo (concupicenlia .) Las otras 
cinco, que añaden la dificultad á la ausencia ó á la 
presencia de su objeto, son referidas al apetito iras-
cible, porque la cólera, (ira) ó el coraje, encuentra 
siempre en ellas algún obstáculo que vencer. 

Bosuet despues de haber mencionado esta división 
que estuvo por largo tiempo adoptada en las escuelas, 
piensa con san Agust ín, y el Padre Senault, que todas 
las pasiones pueden reducirse á una sola, que es el 
amor. 

Todas las afecciones que Bosuet refiere al amor como 
necesidad ó instinto de poseer lo que nos gusta, son 
reducidas por La-Rochefoucault, Helvecio y otros mora-
listas al amor propio, ó mas bien al amor de si mismo, 
al interés personal. 

Descartes admitía seis pasiones primitivas: la a d -
miración, el amor, el odio, el deseo, la alegría y la tris-
teza. 

Alibert reconocía inclinaciones innatas que pueden 
mirarse como leyes primordiales de la economía a n i -
mal, á saber: 

El instinto de conservación. El de relación. El de 
imitación. El de reproducción.—Magendie distingue 
las pasiones en animales y sociales. 

Pinel admite pasiones viscerales y pasiones sociales; 
y Marc las divide en innatas y facticias ó adquiridas. 

Delaistre las d iv ide en escéntricas, concéntricas y 



concéntrico-escéntricas, según obran de dentro á fuera , 
de fuera á dentro, ó participando de ambos modos de 
acción. 

Gall, Spurzheim, y otros frenologistas opinan que 
hay tantas pasiones como facultades primitivas, pero 
no están acordes en la distinción y número de tales fa-
cultades. 

Ultimamente el i lustrado Descuret, de quien hemos 
tomado algunas de estas noticias, reduce todas las pa-
siones humanas á tres clases de necesidades; animales, 
sociales, é intelectuales. 

Las primeras necesidades ó inferiores nos son comu-
nes con los brutos. Las segundas ó sociales son mas pe-
culiares del hombre que de los animales. Y las terceras 
ó intelectuales, son casi esclusivo patrimonio del h o m -
bre. 

Las causas que tienen un influjo mas ó menos directo 
sobre nuestras pasiones, que favorecen ó retardan su 
desarrollo ó que lo hacen con mas ó menos prontitud ó 
energía, son numerosas, pero las principales son la 
edad, el sexo, el clima, la temperatura y las estaciones, 
la constitución de las personas, las enfermedades, la 
posicion social y las profesiones, la educación, el hábito 
y el ejemplo; la soledad, la creencia religiosa, los 
espectáculos, las diversas formas de gobierno, la imagi-
nación, etc. 

Todas estas y muchas otras causas modifican la 
organización y carácter del hombre, y por consiguiente 

sus pasiones le afectan de una manera mas ó menos 
activa, teniendo no obstante siempre presente que esas 
diversas causas no obran jamás de un modo comple ta -
mente aislado, sino en combinación unas con otras. 

Descuret opina que los moralistas que han distribuido 
las pasiones en simples y compuestas, han establecido 
una división puramente arbi t rar ia . 

Todas por el análisis ofrecen dos, tres y á veces mas 
elementos morales apreciables. 

Con efecto, la ambición no es otra cosa mas que una 
mezcla de orgullo, de terquedad y de loca esperanza. 
Sin hablar de la necesidad de los sentidos, el amor se 
compone á menudo tanto de vanidad, de egoísmo y de 
imaginación, como de afecto real . Los zelos y la envidia, 
tristes ejemplos de miserabilidad, no son mas que un 
compuesto de temor, de odio y de dolor. La avaricia 
en fin, tan mal comprendida por La Bruyere y Rousseau, 
no es mas que un conjunto de frió egoísmo y de circuns-
pección estremada en seres ordinariamente enflaquecidos 
por la edad ó las dolencias. Y luego estas mismas 
diversas complicaciones estudiadas en cada uno de los 
sexos, presentan diferencias notables. 

Si el orgullo y la vanidad acompañan al hombre 
desde la cuna al sepulcro, pasiones hay también que 
cesan generalmente en ciertas épocas de la vida y ceden 
el puesto á otras. La gula y la pereza por ejemplo, tan 
naturales á la infancia, son ordinariamente reemplazadas 
en la juventud por la prodigalidad y los arrebatos del 
amor. 



Algunos años despues el amor se eslingue y entra la 
ambición; esta á su vez se evapora en el viejo, y llega 
después la avaricia, para no desaparecer hasta la 
muerte. Tales son las transformaciones que suelen 
experimentar las principales pasiones en el círculo de 
la vida. 

Las pasiones son solidarias entre sí como muchos 
órganos: no es posible excitar una sin que al momento 
se pongan en juego otras. 

Pero la pasión dominante sobreescita las facultades 
los sentimientos, los instintos favorables á sus deseos v 
supedita, digámoslo así, á los que quisieran oponerse á 
sus designios. El origen de las pasiones ó afectos debe 
buscarse en último análisis, en la idea del bien ó del 
mal, multiplicada ó abultada las mas de las veces pol-
la imaginación. 

Las pasiones bien consideradas, son los movimientos 
mas o menos vivos del amor hácia los objetos que 
juzgamos capaces de producirnos impresiones é ideas 
agradables; ó por el contrario, son los movimientos del 
odio y aborrecimiento hácia los objetos que suponemos 
capaces de afectarnos de una manera sensible ó dolo-
rosa. 

Así es que puede decirse con razón que todas las 
pasiones se reducen á desear algún bien, algún placer 
alguna felicidad real ó imaginaria, ó á temer y á huir 
de algún mal verdadero ó aparente. De esto se deduce 
que las pasiones han de ser muchas, y que serán m a s ó 

menos fuertes ó activas, según sea mayor ó menor el 
bien que esperamos, ó de mas consideración el mal que 
tememos. 

Nosotros solo nos detendremos á hablar de aquellas 
de que el a d o r h a d e tener mas conocimiento, por haber 
de espresarlas con frecuencia en el teatro, y hablaremos 
únicamente de ellas por lo que tienen relación con el 
ar te de la declamación. 



Estimación, respeto, veneración, amor. 

La estimación es un efecto favorable fundado en c a -
lidades que consideramos útiles y agradables, que nos 
inclinan y aficionan á los que las poseen; así que es 
una disposición á amarlos, y á unirnos estrechamente 
con ellos. 

La señal genérica, esencial y característica de la 
amistad, es la inclinación ó tendencia á acercarse y 
unirse con la persona amada, pues la vemos practicar 
por todos los pueblos y por todas las clases de la s o -
ciedad, entre las cuales solo se diferencia por el grado 
é int imidad de la unión, y por algunas modificaciones 
secundarias, hijas de la mayor ó menor educación, del 
calor ó fr ialdad, del carácter , etc. Así es que damos la 
mano, la apretamos ó la acercamos al pecho ó á n u e s -
tros labios; ó abrazamos ó besamos á las personas ó co-
sas que nos son apreciables, ó que miramos con cierta 
estimación, respeto, veneración ó amor. Como todas 
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eslas gradaciones de la pasión eslán fundadas en las 
mas ó menos buenas calidades del objeto estimado, 
respetado, venerado ó amado, así puede decirse que no 
se diferencian estos afectos entre sí, sino en los d i v e r -
sos grados de este conocimiento. 

Estimamos á una persona que por sus prendas mora-
les ó físicas se distingue del común de los hombres; si 
su Emérito es mucho, ó es de carácter elevado, la r e s -
petamos, y si este mismo mérito es escesivo, ó es de 
categoría elevadísima, la veneramos; y cuando nuestra 
estimación encuentra la recompensa en el mismo objeto, 
entonces la amamos. 

Por esto se dice que los amigos se estiman, los i n -
feriores i-espetan á los superiores, los hijos veneran á 
sus padres y los amantes y esposos se aman. Este ú l t i -
mo sentimiento va dirigido siempre y es relativo á las 
personas; mientras que la estimación, el respeto y la 
veneración pueden estenderse á las personas y á las 
cosas. 

La espresion de la estimación no tiene carácter p r o -
pio y distintivo, como lo observó Le-Brun. Tomada la 
estimación de la veneración, solo es mas moderada, y 
una cierta seguridad franca aunque modesta, loma el 
lugar del temor respetuoso. 

El modo de escitar semejantes sentimientos, consiste 
en hablar de aquellos objelos con el mayor interés, y 
en pintarlos como adornados y revestidos- de las mas 
bellas y brillantes calidades, suponiendo que no les fal-

tan ninguna de aquellas apreciables circunstancias que 
pueden hacerles desear. Se enumeran con cierto énfasis 
y reconocimiento los favores recibidos y las gracias que 
nos hayan dispensado, y si la persona de quien hab l a -
mos nos es amada ó nos ama, se añadirá esta c i rcuns -
tancia característica de esta pasión. 

Algunos consideran el amor como un sentimiento 
dulce del hombre feliz, ó como dice Virgilio, una s e n -
sación amarga del miserable, cuya tranquilidad p e r -
turba ó al tera . 

Descuret cree que el amor en su acepción mas lata, 
es aquel hechizo irresistible que atrae lodos los seres, 
aquella afinidad secreta que los une, aquella chispa 
celeste que los perpetua; en una palabra, que todo es 
amor en la creación. 

«Es difícil, dice La-Rochefoucauld, definir el amor; 
según él, solo puede decirse que en el alma es una pa-
sión de reinar; en los espíritus una simpatía y en los 
cuerpos un anhelo oculto y delicado de poseer, d e s -
pues de muchos misterios, lo que uno ama.» 

Pero La-Rochefoucauld confunde aquí la galantería 
con el amor; porque el verdadero amor casi no sueña 
en reinar , constituyendo toda su felicidad en la que dis-
fruta el objeto amado, y muchas veces en su propia 
sumisión. 

Es el amor una fiebre ardiente que liene sus exace r -
baciones, sus arrebatos y sus furores. 

El amor, dice madama Stáel, es la historia de la vi-



da de las mujeres, y no mas que uu episodio en la de 
los hombres. 

No presenta el amor un carácter tan determinado co-
mo las otras pasiones, porque se identifica mas con el 
entendimiento, con los caprichos, con las virtudes y los 
vicios de los que lo sienten, ó por quienes se siente, 
con su grandeza y con su humillación. Lóbrego y poco 
confiado en el celoso, exigente y tiránico en el orgullo-
so, alternativamente grosero y frió en el egoista, e s -
traño é inconstante en el que no procura mas que s a -
tisfacer su pasión, se muestra tímido, tierno y delicado 
en el que posee y sabe á lo menos apreciar los dotes 
del corazon y del entendimiento, y en todas estas v a -
riedades, continua Descuret, ¿cuántas modificaciones no 
pueden observarse? Así es que entre todas las pasiones, 
es el amor la mas difícil de describir , porque en cada 
sujeto ofrece tantas diferencias, cuantas se observan en 
sus facciones, ó mejor dicho en su fisonomía. 

Despues que cada hombre da al amor el carácter que 
á sí mismo le es propio, obsérvase también que esta 
pasión, considerada en los diferentes pueblos tomados 
colectivamente, presenta un carácter muy señalado. 
Así la pasión del Africano es ardiente y cruel; fr ía y 
brutal la del Lapon, y en algunos pueblos civilizados, 
todo se hace, bien que momentáneamente, por amor ó 
para el amor. 

Considerado especialmente en las mujeres, la influen-
cia del clima da el siguiente resultado tomado de un 
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hábil observador. Las españolas, las primeras entre las 
mujeres, aman fielmente; su corazon quiere con todas 
veras, pero llevan un estilete clavado en aquella e n -
traña. Las italianas son lascivas; las inglesas exaltadas 
y melancólicas, pero son sosas y altivas; las alemanas 
tiernas y dóciles, pero pesadas y monótonas; las f r a n -
cesas agudas, elegantes y voluptuosas. 

El doctor Frank dice que sospechamos la oculta exis-
tencia del amor en algún individuo, cuando pronuncia 
mas ó menos á menudo de lo que tiene de costumbre el 
nombre de una persona de sexo diferente, ya sea sin 
necesidad, ya sea trocando un nombre por otro; si la 
pronunciación de este nombre ocasiona una pronta r u -
bicundez ó una constricción de pecho, que se conoce por 
un suspiro; si escribe ó pinta á menudo, casi sin a d -
vertirlo el entendimiento, las letras iniciales ó el n o m -
bre de la misma persona; cuando pasa mas tiempo del 
acostumbrado en el locador, y elige con preferencia al-
gunos colores; cuando trueca sus gestos naturales pol-
los que suele hacer la otra persona; cuando sucede lo 
mismo con la elección de las palabras , cuando se d e -
muestra cariñoso con sujetos que antes le eran indife-
rentes, é indiferente con aquellos á quienes manifesta-
ba cariño; cuando cumple mal ó con poco interés sus 

. deberes; cuando olvida los animales domésticos que 
cuidaba con afan; cuando hace en su aposento cambios 
que no sirven para la comodidad; cuando en el paseo y 
en los negocios no sigue las mismas horas ó el mismo 
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camino; cuando cambia tanto el carácter , que se c o n -
vierte el alegre en triste, y el triste en alegre; cuando 
la fisonomía, y especialmente l a s miradas están en r e -
lación con este cambio; cuando se presenta cont inua-
mente en sueños una misma imágen ; cuando se sienten 
á menudo suspiros, palpitación de corazon, lágrimas 
involuntarias, y principalmente cuando los zelos llegan 
á traslucirse. 

Las señales de un amor desenfrenado son, en lo f í -
sico, el enflaquecimiento, la pal idez , los ojos cóncavos, 
hundidos debajo de los párpados , y habitualmente fijos 
ó inquietos; un pulso que hallándose ausente la persona 
amada, es desigual, pequeño, débi l ; pero que se vue l -
ve tumultuoso y fuerte luego q u e la ve, oye su voz ó 
solamente la recuerda, etc. 

En lo moral obsérvase una g r a n movilidad en el ca-
rácter, una afición decidida á la soledad y á la medita-
ción, suma indiferencia en todo lo tocante á la conser -
vación del cuerpo, y en los mas importantes deberes, 
etc. 

El amor, origen de los mas deliciosos goces, así como 
de los mas crueles tormentos, según sea feliz, con t ra -
riado ó zeloso, es la mas agradable , la mas sufrida ó la 
mas horrorosa de las pasiones. 

El amor feliz en realidad ó en esperanza, produce en 
toda la máquina un calor suave y saludable. Al ver el 
objeto amado y al pensar tan solo en él, palpita el c o -
razon, acelérase su circulación y es mas animada la 

respiración: píntase en la cara un leve color encarnado 
y se animan todas las funciones con nueva espresion, 
los ojos se humedecen y se ponen bril lantes, el mirar 
es vivo, apacible, lánguido. Píntase la sonrisa de la 
dicha en los labios, que se ponen algo hinchados, s u a -
vizase el metal de la voz, el lenguaje es mas fácil, mas 
animado, mas hiperbólico; ó bien no pudiendo la voz 
bastar á espresar las ideas que se agolpan en la i m a g i -
nación, la dicha hermanada con la admiración p r o d u -
ce muchas veces, según repetidas observaciones práct i -
cas, el éstasis, atención escesiva pero deliciosa, durante 
la cual queda vinculada en un corazon, que es su u n i -
verso, y cuyos latidos todos le per tenecen. 

El amor contrariado tarda poco en per turbar toda la 
organización; se sienten calofríos desagradables por el 
cuerpo, el pulso es pequeño é i r regular , la respiración 
suspirosa, oprimida por un peso permanente. Hállase 
habitualmente pintada la tristeza en el rostro, que está 
descolorido, y el ojo, espejo del alma, está fijo, e m p a -
ñado y lánguido. 

El amante desgraciado, dominado por un pensamien-. 
to esclusivo, parece privado de inteligencia; sus sent i -
dos le son, por decirlo así inútiles; oye sin entender; 
mira sin ver; si quiere hablar, le per turban las ideas, 
se le traba la lengua; la voz es también apocada y que-
jumbrosa. Sus quebrantados miembros no pueden res i s -
tir la menor fatiga; no busca mas que la inacción, y no 
está bien sino en la soledad. Los alimentos son para él 



insípidos; 110 puede conciliar el sueño, y si llega á p o -
der cerrar los párpados, le atormentan los mas crueles 
ensueños, etc. ( F . Zelos.) 

El actor deberá tener presente que los modales del 
amor han de ser blandos, suaves y delicados, y que en 
todo se han de manifestar los deseos de complacer al ob-
jeto amado, y la satisfacción interior, mezclada algunas 
veces de un cierto orgullo, que tenemos en ser amados. 

El amor satisfecho y feliz prodiga su beneficencia y 
caricias aun á los objetos estraños que le rodean, no 
solo en la ausencia del objeto amado, sino también en 
medio de los arrebatos de su posesion. La joven que 
espera ver cuanto antes á su ausente amante, prodiga 
su afecto á sus amigas, y se complace en abrazarlas re-
pelidas veces, para satisfacer la necesidad que tiene de 
desahogar un afecto que no cabe en su corazón. 

Algunas veces serán permitidos al actor ciertos r a s -
gos fuertes y decididos, en especial en el amor impe-
tuoso y contrariado; así como una mezcla ó tintura de 
melancolía en el amor desgraciado. 

El respeto y la veneración tributados al poder, van 
mezclados muchas veces del temor, así pues el a d o r 
inteligente debe conocer estos casos para indicar al t r a -
vés de aquellos afectos, el disgusto y la incomodidad 
que esperimenta el que se ve precisado á espresarlos, 
los cuales le advierten siempre su flaqueza y su inferio-
ridad. 

Como el actor ha de es presar muchas veces pasiones 
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complicadas ó mixtas, es preciso tener presente que es-
tas pueden producir gestos y actitudes, que habiendo 
de reunir sentimientos contrarios, parezcan á primera 
vista equivocadas ó falsas, por la contraposición que 
en ellas debe observarse, sin que por esto lo sean en 
realidad. . 

Todo el mundo sabe que el asombro hace inclinar el 
cuerpo atrás, y que la amis tadle dirige háciaadelante; 
y así, cuando un amigo que se cree lejano ó muerto, y 
que por consiguiente no se espera ver , se presenta de 
repente, él verdadero accionado será dar un paso atrás, 
ó á lo menos inclinar el cuerpo atrás por causa del 
asombro que ha causado su aparición, al paso que los 
brazos han de abrirse hácia adelante para recibir con 
afecto al amigo. 

Despues de tener en consideración estas reglas g e -
nerales, es necesario que el actor atienda también ó co-
nozca los diversos gestos ó acciones convencionales, 
establecidas p o r c a d a uno de los pueblos, para espresar 
estas pasiones, de lo cual ya hicimos mención al hablar 
del accionado. 

El europeo para manifestar su estimación y respeto, 
descubre su cabeza, al paso que no se quitan el t u r -
bante los orientales. El primero aun para espresar el 
mas alto grado de veneración, solo inclina la cabeza, y 
algún tanto el cuerpo, y rara vez hinca la rodilla; mien-
tras que los otros en igual caso doblan todo el cuerpo y 
ocultan su cara , como si quisieran besar la tierra, y has-
ta llegan á postrarse en ella. 



Los romanos espresaban la veneración á un objelo ó 
le adoraban, acercando su mano derecha á la boca, y 
luego la dirigían estendida al objelo venerado; de cuya 
acción, manum ad os admover e, llevar la mano á la 
boca, se deriva la palabra adoración. 

El apretar á otro la mano, besársela, dar le un óscu-
lo en los carrillos ó en la frente, abrazarle, cogerle la 
barba y besarla, poner una cosa sóbre la cabeza, e tc . , 
e tc . , son modos diferentes de asegurar la amistad, el 
respeto, la veneración ó el amor, que el actor ha de sa-
ber aplicar y hacer uso con oportunidad, según el país 
en que se supone la acción del drama, y según los p e r -
sonajes á quienes haya de tributarse a lguna de estas 
pruebas esteriores de deferencia ó estimación. 

Zelos. 

Los zelos, hijos legítimos d é l a envidia, como los de-
fine un sabio, son la inquietud que produce en nosotros 
la idea de una felicidad que suponemos que otros gozan 
mirándonos privados de ella. 

Los zelos suponen una idea baja de si mismo, una 
falta de las ventajas ó calidades. que se reconocen, ó 
que se supone existen en aquellos que causan los zelos. 

Un amante está zeloso de su rival , porque teme no 
tener á los ojos de su amada, tantas prendas como el 
que motiva sus inquietudes. 

Los pobres viven zelosos de los ricos, porque a q u e -
llos se sienten destituidos de los medios que estos p u e -
den emplear para obtener lodos los placeres que los 
otros no pueden conseguir. 

Los zelos tienen también por origen la desconfianza; 
es decir, la falta de seguridad que tenemos de la p e r -
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sona amada, cuya desconfianza da lugar á la pasión de 
los zelos. 

La ambición es igualmente otro origen de los zelos, 
es decir, en aquellos casos en que deseamos elevarnos 
al grado ó rango que ocupa un rival dichoso. 

Tan naturales son los zelos al corazon del salvaje, 
como al del hombre civilizado: siguen todas las laces 
del amor, y se modifican como este, según el carácter 
de los sujetos que los padecen 

En los unos no consisten mas que en un sentimiento 
conservador, en un aguijón que los escita á redoblar los 
cuidados y la ternura para cautivar al objeto amado; en 
otros son una pasión lúgubre y feroz, que quila al que 
de ellos adolece, hasta los últimos destellos de la razón; 
finalmente en oíros muchos, infieles, pero desesperados 
de verse abandonados por una mujer á quien tampoco 
aman, se reduce este sentimiento al del amor propio 
humillado por un rival mas venturoso. 

Sucesivamente tirano y esclavo, el celoso se-encole-
riza desmedidamente, ó bien pierde su dignidad y se 
deshace en ruegos; agitan perpetuamente su celebro en-
fermo las mas estañas suposiciones; para él finalmente 
no cabe reposo; pues las sospechas y los temores le per -
siguen hasta en el sueño. Obsérvase en sus movimien-
tos, en su posicion, en sus miradas principalmente, a l - , 
go siniestro que asusta y ahuyenta todas las simpatías y 
la compasion con el dolor que esperimenla. 

No cabe justificarse con él; si la compasion puede á 
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veces inducirle á dar algún testimonio de afección á la 
persona á quien ama; eslos testimonios para él no son 
mas que un disimulo hábilmente calculado; redobla lue-
go sus sospechas; injuria y amenaza, ó bien, cediendo 
momentáneamente á la convicción y al arrepentimiento, 
admite las pruebas que le da el sujeto á quien ama, 
pero vuelve desde luego á caer en sus imaginarios ter-
rores, y á ser tan injusto y tan furioso como antes. 

El zeloso, generalmente se esfuerza en ocultar á la 
vista de todos, los tormentos que padece, avergonzán-
dose de ellos como de una flaqueza; y aun no es raro 
oírle hablar con desprecio de los sujetos zelosos. Mas 
si bien delante de los estranos es tan reservado, se ven-
ga ampliamente de esta reserva con su víctima, como 
dice Descuret, sobre lodo si tiene en ella derechos de 
que pueda valerse. 

En las violencias sordas y ocultas de la tiranía d o -
méstica, es donde suelen ser mas terribles los efeclos 
de esta pasión; porque la lucha se verifica por lo c o -
mún entre la fuerza y la debilidad. 

Digna es en cualquier situación de lástima el alma 
que está sujeta á esta horrible pasión: pues el desgra -
ciado, en medio de su dolorosa y continua ansiedad, 
se consume para investigar lo mismo que tanto teme 
llegar á saber; y sin embargo quiere cerciorarse de lo 
mismo que tanto le conviene ignorar. Si llega á pasar 
de la sospecha á la certeza de que no es correspondido, 
cesa algunas veces instantáneamente el sentimiento que 
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le domina, convirtiéndose los zelos en desprecio; pero 
las mas veces degenera en rencor, en furor , ó bien ter-
mina por la melancolía, la manía, y tal vez por el sui-
cidio. 

Cuando los temores del zeloso son puramente imagi-
narios, y están destituidos de fundamento, entonces la 
pasión es menos violenta en sus accesiones; pero basta 
su frecuencia para emponzoñar la felicidad doméstica. 

Temibles son también las tempestades que levantan 
los zelos en el corazon de la muje r . «Cuando los zelos, 
dice Montaigne, llegan á apoderarse de esas almas fla-
cas y sin resistencia, da lástima la crueldad con que 
las atormentan y tiranizan. La v i r tud , la salud, el mé-
rito, la reputación del marido, son los botafuegos de su 
rabia; esta fiebre marchita y corrompe todas sus bellezas 
y bondad; y una mujer zelosa, aunque sea casta y eco-
nómica, no hace ninguna acción en que no manifieste 
el mal humor que la domina.» 

Se ha observado en cuanto á las diferencias que pre-
sentan los zelos en los dos sexos, que son mucho mas 
frecuentes y mas groseros en el hombre que en la m u -
jer. Sospecha el hombre mas fácilmente y con mucho 
menos motivo que su mujer es culpable de una infide-
lidad material, que esta de él; y sobre todo teme el 
hombre una afrenta que en nuestras costumbres es un 
objelo de escarnio: la mujer, al contrario, teme mas el 
perder el corazon de su objelo adorado, y mientras 
crea poseer todavía su afecto, puede soportar mejor el 
part ir sus caricias con una r ival . 

De la historia de los arrebatos de los zelos resulla 
que casi siempre es la mujer la que paga los atentados 
cometidos contra la amistad ó la fé conyugal. En efec-
to, ella perdona ordinariamente al hombre las infideli-
dades que le descubre, y desahoga su resentimiento 
contra sus rivales; el hombre, al contrario, perdona 
mas fácilmente á su rival, y dirige toda su venganza 
contra aquella cuya mala conducta puede dar lugar á 
que llegue á ridiculizársele ó á introducirse un estraño 
en su familia. ( V. Envidia.) 

De todas las pasiones, los zelos son tal vez de los 
cuales es mas difícil dar reglas fijas para espresarlos. 
Como se presentan ó manifiestan en la naturaleza de 
lanías maneras diferentes, ó bajo una multitud de a s -
pectos, i-aya casi en imposible señalar el gesto que ver-
daderamente les corresponda. 

Los zelos que tienen por origen la ambición, unas 
veces pertenecerá su espresion, como dice un célebre 
escritor, á la vergüenza, otras á un disgusto que p a r -
ticipa algo de la cólera, ó á un enfado secreto; sin que 
en estas modificaciones sea posible señalar los signos 
propios y característicos que pertenecen meramente á 
los zelos, y que por ejemplo distinguirían de cua lquie-
ra otra tristeza noble, aquellas lágrimas que derramaba 
el joven César, leyendo la historia de Alejandro Magno. 
Examinados los zelos del amor, se verá entonces un 
verdadero Proteo que no teniendo jamás una forma pro-
pia, cambia de aspecto á cada instante. 



El arrebato, las lágrimas, la risa desdeñosa y bur -
lona, la mirada curiosa del que sospecha, las quejas 
amargas, la opresion del dolor, las violencias, final-
mente el furor y la muerte, he aquí la gradación de los 
sentimientos que suceden en el alma del zeloso Otelo. 
Todas estas espresiones pertenecen á los zelos; pero 
¿qué variedad, y que infinita distancia no se advierte 
entre ellas? ¿Cuánto se diferencia cada una de sí misma 
de un instante á otro? 

En estos movimientos nada hay fijo ni estable; en 
ninguna par te se halla una señal aislada que designe 
los zelos y no otro afecto. ¿Pero cuál será el gesto pro-
pio que dará á los zelos el actor ó el artista que se pro-
pusiera bosquejar el accionado característico de las pa-
siones? Ninguno, contesta el mismo escritor; porque aun-
que pueda determinar las señales del odio, de la o p r e -
sion, del dolor, del desprecio burlón, en fin, de todas 
las espresiones mixtas ó simples que suelen adoptar los 
zelos, j amás conseguirá fijar los gestos par t iculares de 
esta misma pasión, por que no los tiene. 

Le-Brun en sus dibujos indicó el aire del odio para 
espresar los zelos; pero no siempre el odio es zelos, ni 
todos los zelos se manifiestan por los efectos del odio. 
Así pues como en los zelos se muestran tantas otras pa-
siones, según sea su origen el amor, la ambición ó la 
envidia, cada una de las cuales tiene ya su gesto parti-
cular; y como por lo común estos afectos se suceden 
con mucha rapidez, y la esperiencia nos manifiesta, se-
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gun hemos indicado, que cada uno de los hombres los 
siente y manifiesta á su modo, el actor que desee e s -
presarlos con maestría deberá estudiar á fondo el c a -
rácter y situaciones del personaje que representa, y 
empapado en las mismas ideas que animaban al poeta 
cuando diseñaba aquel carácter , abandonarse, digámos-
lo así, á los impulsos de su corazon que hemos de s u -
poner sensible á esta pasión. 



Miedo, pavor, susto, temor, terror, espanto, 
asombro, horror. 

Casi uo se diferencial] entre sí estas pasiones, afectos 
ó sensaciones mas que en su mayor ó menor grado de 
intensidad, y en la manera de afectarnos. Pueden de f i -
nirse: un estado penoso del alma con perturbación de 
los sentidos, producido por la rápida percepción de un 
peligro real ó imaginario. 

El temor tiene su origen en el carácter , en la i n -
quieta vivacidad, en la desconfianza, en la melanco-
lía, en la pusilanimidad, en la educación, en el e j e m -
plo, etc. 

Es tal vez el temor la pasión mas contagiosa y la 
que menos puede el hombre disimular. Se apodera 
de nosotros aun antes de l legar el momento del p e -
ligro, y dura mucho tiempo despues de pasado aquel. 

El temor ó el miedo, hijo muchas veces del t empe-
ramento, es muy difícil de corregir , y entonces es mas 



digno de compasion que de desprecio el hombre domi -
nado por él. 

El pavor, el susto y el terror significan tres estados 
ó grados mas intensos de miedo, en los cuales el o r g a -
nismo sufre una perturbación todavía mayor. 

El pavor, mas intenso pero mas pasajero que el 
miedo, procede de un r iesgo súbito é imprevisto que 
amenaza nuestra persona; lo producen cosas perceptibles 
á nuestros sentidos, y nos sobrecoge. El susto dura 
tanto como el riesgo que lo ha ocasionado. Nace de las 
cosas que vemos, y nos de j a yertos. El terror producido 
por las ideas que nos formamos de una cosa, mas bien 
que por lo que es en rea l idad , produce en nosotros el 
efecto de la cabeza de Medusa, y nos petrifica. El 
terror puede ser pánico ó imaginario, mas el susto nuu-
ca lo es. 

El espanto es otra var iedad del miedo, que nos i n -
cita á huir con rapidez del riesgo, cuando no nos halla-
mos con fuerzas para resist ir le. 

El temor que infundadamente se ha confundido con 
el miedo, es una sensación de inquietud escitada en el 
alma por la idea de un mal que se teme y cuyas conse-
cuencias á veces nos exageramos. El hombre dominado 
por el temor preve el riesgo, despierta el organismo y 
le estimula; pero no se atreve á adelantarse contra el 
mismo riesgo. 

El medroso huye á la vista del enemigo, ó bien cae 
y se deja malar sin llegar casi á hacer resistencia. El 

medroso tiene pálido y desconcertado el rostro y m a r -
chitadas las facciones; su boca está abierta y su mirar 
azorado, los labios lívidos y las narices inmóviles. Los 
párpados retraídos impelen hácia fuera el globo del ojo; 
las cejas en vez de estar agi tadas, como sucede en el 
temor, permanecen elevadas y fijas en su contracción. 
En cuanto al tronco, los músculos que en él se inserían 
han perdido toda la fuerza de reacción; tiemblan y se 
doblan las rodillas, y los brazos se arr iman á la línea 
central. Un frío glacial se apodera de todo el cuerpo; 
laten i r regularmente el corazon y el pulso, espira la 
voz en los labios, y muchas veces sobreviene un largo 
síncope á consecuencia de tan violenta concentración; 
la cual á ocasionado algunas veces la muerte repentina, 
especialmente en el terror, en el cual, á mas de dichos 
fenómenos, se observan también horripilaciones, es de-
cir, erizamiento de los pelos y cabello, y la rigidez 
muscular. 

Por una razón natural los desórdenes intelectuales 
resultantes del miedo y del temor, son mas frecuentes, 
y mucho mas graves en la mujer que en el hombre, 
entre otras causas por ser mas esquisita su sens ibi -
l idad. 

El temor, según hemos dicho, es el afecto que escita 
en el alma la idea de un mal que nos amenaza. Según 
sea la gravedad de este mal y la debilidad del hombre 
puede el temor pasar al grado de terror, y aun al de 
espanto, si el mal es producido por una causa sobreña-



lural, aunque á veces basta que sea no mas que 
estraordinaria. 

El asombro tiene alguna analogía con el espanto, del 
cual apenas se distingue sino en no ser tan activo, v 
reconocer por origen un temor repentino; así como el 
horror reúne á esto siempre la deformidad de la cosa 
que nos lo produce. 

Por otra parle el asombro, el terror y el espanto no 
son mas que una especie de afectos ó sensaciones 
pasajeras, las cuales no dan lugar á la reflexión; d i -
ferentes del temor, el cual 'no solo suele ser duradero 
sino que cuando tiene por origen una causa digna de 
haberle producido, lejos de debilitarse y disminuirse, 
se aumenta y loma mas incremento con el raciocinio y 
la reflexión. 

El temor suele mezclarse con la vergüenza, de la 
misma manera que el odio y la mala voluntad con el 
desprecio. Siempre que el aclor tenga que espresar 
alguno de estos llamados afectos, debe tener en mucha 
consideración el carácter, la nobleza y la situación del 
personaje que representa, á fin de que su acción no 
desdiga de este, y sea conforme y correspondiente á sus 
circunstancias. 

Cuando por aversión ó temor desechamos un objeto, 
entonces el cuerpo se echa ó retira hácia atrás antes 
que se muevan los piés, haciéndose esto en los afectos 
fuertes é imprevistos muchas veces con tanta prec ip i -
tación y viveza, que perdiendo el hombre su equilibrio 

da muchos pasos en falso, si es que no cae del todo. 
En el terror y en el espanto, es cuando se permite 

alguna vez que el actor esprese su instantánea sensa-
ción, con un grito mas ó menos fuerte . En ciertas oca-
siones obran estos afectos sobre nosotros con tal violen-
cia, que nos obligan á tomar una fuga repentina, ó 
abandonándonos instantáneamente nuestras fuerzas, cae-
mos sin sentido. 

El que teme el ruido del trueno ó el estampido del 
cañón; el que oye una gran disonancia, ó cualquier 
otro sonido desagradable, ó bien oye palabras impías ú 
obscenas, se tapa los oidos con las manos, apartando la 
cabeza, ó volviendo la cara. 

El hombre que quiere evitar ó huir de un peligro 
muy próximo, como por ejemplo, de ser mordido de 
una serpiente venenosa que avanza hácia él , echará á 
correr, levantando cuanto pueda los pies de la t ierra; 
al paso que otro que, sin esperanza de poderse l i be r -
tar ve el peligro sobre s í , agachará temblando todo el 
cuerpo. 

Cuando el temor ha llegado á su mas alto punto y se 
ha enseñoreado del hombre, éste ve y se figura peligro 
en todos los objetos, aun en los mas inocentes é i n s ig -
nificantes; de modo que al oir el menor ruido, al c o -
lumbrar la mas débil sombra, se aumenta su terror y se 
multiplica su espanto. 

El asombro que no es mas que la admiración en un 
grado superior, no se diferencia de esta sino en que 



todas las facciones son entonces mas características: la 
boca está mas abierta, la vista mas fija; las cejas mas 
levantadas, y la respiración mas contenida, la que se 
para de repente como el pensamiento, cuando ve un 
objeto interesante que se presenta inesperadamente. En 
el asombro se dá un paso atrás, ó á lo menos inc l ina-
mos el cuerpo hácia aquel la parte. 

El horror hace ab r i r bastante la boca y los ojos, al 
paso que el cuerpo está casi trastornado, y los brazos 
levantados con rapidez quedan inmóviles. En un horror 
grande el hombre sin volverse dirige el pié hácia atrás, 
y vacilante da algunos pasos seguidos en la misma d i -
rección recta, mayormente siempre que desea no perder 
de vista el objeto que le horroriza, á fin de poder juz-
gar del peligro, y escaparse cuando mejor convenga. 

Si en un grande hor ro r se vuelve el cuerpo al objeto 
que le produce, debe hacerse en medio del movimien-
to de los pies, dirigidos a t rás con rapidez; pues de otro 
modo seria débil la espresion y no producirá efecto a l -
guno. 

Muchas veces se manif iesta el horror ó aversión á un 
objeto, cerrando los ojos y apartando la cabeza, ó r e -
tirándola moviéndola con rapidez á una y otra parte, y 
tapándose al mismo tiempo los ojos y la cara con las 
manos como ya hemos indicado. 

Watelet dice que L e - B r u n observó que en el p a \ o r 
se arquean las cejas manifestándose bastante los múscu-
los que ocasionan estos movimienles, los cuales se hin-

DECLAMAC10N. 2 4 1 

chan, se oprimen y se bajan hácia la nariz; los ojos se 
abren estraordinariamente; el párpado superior casi se 
oculta en la ceja; el globo del ojo se pone encarnizado; 
la pupila se aparta del punto regular de la vista, y se 
oculta en par te con el párpado inferior. Los músculos de 
las mejillas se entumecen con demasía, y forman un án-
gulo á cada lado de la nariz; la boca se abre y quedan 
manifiestos en general los músculos y las venas. Los 
cabellos se erizan y el color se pone pálido y lívido, es-
pecialmente en las narices, labios y orejas. 



Ira. Desesperación. 

Es producida la ira por la ofensa que nos hacen, y 
la misma escita en nosotros el deseo de venganza. Cuan-
do la ira es duradera se transforma en ódio, y si no 
podemos .vengarnos del que nos ha ofendido ó triunfa 
impunemente, nos conduce á la desesperación, y á ve-
ces á la rabia que es su último grado. 

Créese con mucho fundamento que los emperadores 
Nerva, Valentiniano y Wenceslao rey de Bohemia mu-
rieron de repente en un acceso de i r a . 

Lo que principalmente escita la ira, no es tanto la 
ofensa que recibimos, como el desprecio de que suele 
i r acompañada, y que tan directa y fuertemente ataca 
nuestro delicado amor propio. Por esta razón nos r e -
sentimos tanto de un puntapié ó de un ligero bofelon, 
siendo así que el daño que se nos puede hacer es i n -
significante; y es por el desprecio que recae sobre n o -
sotros y suele acompañar á estas acciones. 



Cuando un hombre está enfadado de una muje r que 
quiere, cuando una persona i lustre por su nacimiento 
y sus cualidades personales se ve insultada por un hom-
bre del pueblo, ambos se hallan dominados de la ira; 
el uno por el amor que tiene á su compañera, y el otro 
por lo celoso que está de que se vean a jadas sus d i s t in -
ciones y sus prerogativas. 

El hombre dominado de la ira esperimenta un terr i -
ble trastorno, entregándose á las contorsiones mas vio-
lentas, y tomando posturas las mas estravagantes , por 
cuya razón decia Séneca hablando de esta pasión, que 
no sabia si era mas detestable que fea. 

El actor al espresar en la escena esta pasión debe 
proceder con alguna circunspección, es decir , que no 
debe copiar con demasiada exactitud todos los t r a n s -
portes de ella, y sí solo aquellos rasgos que eí e spec ta -
dor pueda ver sin un part icular disgusto. 

Como la venganza es la hija natural de la ira, el 
actor al espresarla, manifestará en todos los movimien-
tos, resolución y ardimiento. Las actitudes de la ira 
son fuertes, se nota en todo el cuerpo una tensión, par-
ticularmente en los piés y en las manos. Unas veces 
presenta los puños cerrados, y otras las manos abiertas, 
y su semblante loma todos aquellos gestos ridículos, ó 
mas bien horrorosos, que adquiere un hombre cuando, 
teniendo su enemigo delante, va á reñir con él á brazo 
par t ido. 

La acción mas natura l , como observa "Watelet, es 

acercarse al objeto que causa la i ra , abalanzarse y d i -
r igir la vista con intención al enemigo, igualmente que 
los brazos uno despues de otro, con las manos cerradas, 
si no tiene alguna arma con que amenazarle. Sus pasos 
tan pronto son vivos, tan pronto se paran repen t ina-
mente, tiembla á veces su cuerpo y golpea con los piés 
al suelo. 

Su voz unas veces es fuerte , otras apagada. Sus mi-
radas vagas pero terribles, anuncian la pasión que le 
domina. En algunas ocasiones lágrimas ardientes bañan 
el rostro del iracundo, así como una sonrisa horrible 
se asoma momentáneamente en sus labios. 

Como de la ira á la desesperación no hay mas que 
un grado, los mismos gestos y las mismas actitudes un 
poco mas cargadas, sirven pa ra espresar esta pasión. 
Distingüese no obstante en que cuando una fuerza su-
perior. como las cadenas ó las bayonetas, se oponen á 
que el desesperado sacie su venganza, vuelve sus e s -
fuerzos contra aquello mismo que le sujeta, aunque sean 
cosas inanimadas. Con el deseo de saciar su venganza 
acomete á fuerzas irresistibles, se abalanza contra sus 
enemigos por superiores que sean, despreciando y aun 
burlándose de su número y de su poder, obrando en 
una palabra como un hombre fuera de sí, y que a b o r -
rece y detesta la vida: efecto de la rabia de que se h a -
lla poseído su corazon. 

Otras de las señales esteriores de estos terribles afec-
tos són crispaturas de nérvios, convulsiones, agitación, 
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llanto, ahogos, lamentos, gritos y cruj ir de dientes. 
Las manos aprietan violentamente lo que encuentran, 
los ojos redondeados se abren y cierran con frecuencia , 
y se fijan otras veces sin movimiento; el rostro se pone 
pálido y la nariz se eleva; la boca se abre, y los dientes 
se aprietan: á todo esto siguen á veces las convulsio-
nes, los desmayos y la misma muerte. 

En otras ocasiones, de los esfuerzos que hace el a l -
ma, resulta la enagenacion mental y el delirio; y á lo 
último el abatimiento y el trastorno de la razón, c a u -
san ó conducen al desesperado á una especie de insen-
sibilidad. 

Cólera, impaciencia, arrebato, violencia. 

La cólera es un odio ó aborrecimiento repentino, mas 
ó menos duradero, del objeto que se considera dañoso: 
es un delirio agudo. 

La palabra cólera que se deriva de la voz griega bilis 
porque los antiguos la atribuían á la agitación de este 
fluido, era según las ideas de los mismos una pasión 
biliosa. Horacio dice que la cólera es una locura de 
corta duración: ira, furor brevis. El poeta griego File-
mon habia dicho anteriormente en una de sus comedias: 
«Todos somos insensatos cuando estamos encoleriza-
dos.» Aristóteles dice que la cólera es «el deseo de de-
volver el mal que se nos hace .» Séneca la definía «una 
violenta emocion del ánimo que voluntariamente y por 
elección nos inclina á la venganza.« «Charron decía que 
la cólera es una pasión loca del alma que nos hace s a -
lir de madre, y que procurando rechazar el mal que 



solo nos amenaza ó que ya se nos ha causado, hace 
hervir la sangre en nuestro corazon y levanta en nues-
tro espíritu furiosos vapores, que cegándonos nos p r e -
cipitan á cuanto puede facil i tarnos nuestros deseos de 
venganza. Es una rabia de c o r t a duración, un camino 
que conduce á la manía .» 

«La Cólera, según La-Chambe, es una pasión mixta 
que se compone del dolor que sufrimos por la injuria 
que hemos recibido, y de los fuertes deseos que de r e -
chazarla tenemos.» 

Descuret la define: «Una escesiva necesidad de reac-
ción determinada por un dolor físico ó moral» añadien-
do que esta pasión tiene muchos grados que son la im-
paciencia, el arrebato, la violencia , el furor , el rencor 
y la venganza. 

La Impaciencia es una habi tual disposición á e n f a -
darse por la menor cont rar iedad. Distingüese por una 
viva é imperiosa inquietud, p o r palabras fuertes y e n -
trecortadas acompañadas de a lgún pateamiento, de una 
rápida contracción de los músculos de la cara. 

El Arrebato es una propensión á enfadarse por el me-
nor obstáculo, y á entregarse por intervalos á fuertes 
gritos y amenazas, y á fuertes movimientos convulsi-
vos, acompañados también de in jur ias y amenazas. 

La Violencia es un grado m a s adelantado que el ar-
bato, y en ella hay mas que amenazas. Constituyendo 
un grado mayor de irritación, e l hombre se entrega á 
actos de brutalidad contra el q u e le ha herido ó c o n -
trariado. 
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El Furor (V. su artículo particular). 
El Ilencor que no debe confundirse con la antipatía, 

es una cólera prolongada, una cólera crónica. Si bien 
en esta pasión hay al parecer menos agitación que en 
la cólera, no por eso fermenta con menos violencia, no 
tardando el que la esperimenta en sufr i r todos los efec-
tos del dolor moral. 

La Venganza (V. su artículo especial.) 
Los síntomas de la Cólera presentan en los varios in-

dividuos muchas diferencias, que en gran parte parecen 
depender del predominio orgánico de cada uno. Han 
distinguido los observadores la Cólera roja, y la Có-
lera blanca ó pálida; v" Descuret añade que hay una 
tercera especie que participa de entrambas. «Si se h a -
llan aguijoneados, dice, por la Cólera los sujetos robus-
tos y sanguíneos, la sangre, concentrada al principio há-
cia el centro del cuerpo, es arrojada luego y rechazada 
hácia la periferie; late con violencia el corazon; acelérase 
la respiración; se hinchan y enrojecen la cara y el cuello; 
erízanse los cabellos; la vista se anima y se pone colo-
rada, y parecen sallar de las órbitas los globos del ojo 
inyectados de sangre. Al mismo liempo se dilatan las 
narices; y los labios estirados, dejan á descubierto los 
dientes; la voz se vuelve ronca; oblúndese el oido; la 
palabra casi siempre es entrecortada; se pronuncia con 
dificultad, ó al contrario con suma rapidez; sale e s p u -
ma de la boca; el colérico vomita injurias y amenazas; 
por último, se desarrollan las fuerzas de un modo p r o -



«''gloso, y la contracción muscular que acompaña este 
trastorno del cuerpo y del espíritu, es violenta, pero 
Pronta: la pasión ha reaccionado, ya está satisfecha.» 

«En los sujetos débiles, continua, en aquellos á quie-
nes predomina el sistema linfático, la sangre arrojada 
también al principio hácia las visceras, parece que per-
manece en ellas; los latidos del coraron son casi insen-
sibles; el pulso es pequeño, constreñido y frecuente; la 
respiración difícil y sofocante; cúbrese el cuerpo de un 
sudor frió; la cara pierde enteramente el color; los ojos 
se ponen fijos y Jas mandíbulas se estrechan; finalmen-
te, los miembros tienen un temblor convulsivo. Estos 
desgraciados, aplastados, por decirlo así, por el peso 
de su cólera, no pueden á veces art icular una palabra, 
m hacer el menor movimiento; pero esa inmovilidad y 
ese silencio son mucho mas temibles que la agitación, 
Jos gritos y la violencia de los sanguíneos; porque la 
crisis de esta rabia impotente se verifica mas tarde.» 

«En algunas almas nobles v generosas se convierte 
en indignación y en menosprecio: pero las mas veces 
'a pasión que no ha sido seguida de reacción, pasa al 
es todo crónico, se convierte en rencor, y por poco que 

s e Provoque, termina por la venganza.» 
«Participa de ambos síntomas la cólera de los b i l io-

sos sanguíneos. Es concéntrica al principio de la p a -
smo, y se hace luego « c é n t r i c a . » 

La cólera es una pasión difícil de espresar en el tea-
tro, y por esto sin duda se halla raras veces bien d e -

sempeñada, porque en su representación se exige tanta 
moderación como fuerza, por la razón de que el h o m -
bre dominado de esta violenta pasión, no ha perdido 
enteramente el sentido, y se halla aun en estado de re-
flexionar. Un modo de representar muy violento raya 
en locura, y no debe confundirse esta pasión con la có-
lera. 

Cuando uno se encoleriza con una mujer , por e j e m -
plo, es indispensable conservar en cuanto se pueda en 
medio de sils transportes, el respeto que se debe al 
sexo. Si al encolerizarnos con un hombre que es nues -
tro inferior, llevamos muy adelante el insulto, porque 
su situación no le permite el vengarse, entonces nos 
hacemos mucho mas despreciables; lo que no sucede 
cuando nos dirigimos contra otro que es nuestro igual ó 
superior, porque tiene á su mano rebatir ó enfrenar 
nuestros escesos. 

La cólera estremada en un hombre verdaderamente 
intrépido, produce una tranquilidad perfecta, y en esto 
consiste el verdadero carácter del valor; solo en tal ca-
so indica la fuerte pasión de que se halla poseído, con 
algún gesto involuntario de su rostro. 

La cólera se confunde muchas veces con el deseo de 
venganza y de castigo. Agitada el alma con este deseo, 
solo manifiesta en los movimientos del cuerpo, reso lu-
ción y ardimiento, á lo que se junta tal vez la espre-
sion de otros afectos, como por ejemplo, las del temor, 
del horror y del disgusto. 



Aunque la cólera da fuerza á todas las partes e s l e -
riores del cuerpo, pr inc ipa lmente se manifiesta en las 
que son propias para atacar, a b r a s a r y destruir. H i n -
chadas con la sangre y los humores que acuden á ellas 
con abundancia, se agitan con u n movimiento convul-
sivo. Los ojos inflamados c i rcu lan rápidamente dentro 
d e s ú s órbitas, y despiden m i r a d a s que centellean. Las 
manos con sus contorsiones violentas, y pr inc ipa lmen-
te los dientes con su rechinamiento , maniüestan una es-
pecie de tumulto, y una i n q u i e t u d interioré?. Las v e -
nas se hinchan, y en p a r t i c u l a r las inmediatas al 
cuello, á las sienes, y á la f r en t e , y todo el rostro se 
inflama. 

Otras veces el fuego de los ojos estraviados se a p a -
ga y se internan en sus órbitas, u n a palidez repentina 
se manifiesta en el rostro, y los brazos quedan colgados 
sin fuerza y sin movimiento. 

Si á estos gestos del hombre encolerizado se añade 
aquella baba envenenada, que e n lo mas fuerte de la 
pasión cae del labio inferior por un lado de la boca 
entreabierta, el observador t ranqui lo concebirá á su vis-
ta el mayor horror por una pas ión que desfigura y 
borra en tales términos las nobles facciones del h o m -
bre. 

Por esto sin duda Plutarco puso en boca de F o n -
dano «que agradecería al criado que en el esceso de 
cólera le presentase un espejo, para que viéndose en él 
tan desfigurado, aprendiese á enfrenar esta pasión.» 
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El actor por esta misma razón al imitar la cólera 
cuidará de no representarla con demasiada natural idad 
y con la energía de las otras pasiones, sino con cierta 
moderación, á fin de no molestar á los espectadores con 
los efectos fastidiosos y horribles de esta pasión. 



Venganza. 

La venganza es en cierta manera la crisis del r e n -
cor, ó de la i ra .( Véase.) 

Funesta consejera del vengativo, va corroyendo el co-
razon del desgraciado que la padece, hasta que tiene la 
horrible satislaccion de ver sucumbir á su enemigo. No es 
raro hallar hombres tan sedientos de venganza, que para 
lograrla no retroceden ni á la gista del mismo cadalso. 

El vengativo, como el envidioso, dist ínguense por su 
aire sombrío, su color cárdeno y muchas veces por el 
enflaquecimiento general de todo su cue rpo , si ha de 
tardar en satisfacer su pasión. 

Hay otra especie de venganza en grado menor que 
es la fanfurriña y va acompañada de cierta vergüenza y 
pusilanimidad, y se observa part icularmente en los n i -
ños. Consiste en el estado de aflicción del alma por la 
impotencia en que se reconoce de rehacerse contra una 
inmensa superioridad física ó moral . 



Furor. 

El furor es lo sumo de la cólera, siendo indudable-
mente el grado mas impetuoso y escéntrico de todas las 
reacciones del alma, que tienden á rechazar el mal que 
se nos hace. En la violencia se calculan todavía los 
riesgos y la resistencia que para vengarse hay que ven-
cer. En el furor está el hombre del todo ciego, se pre-
cipita sin reflexión contra su enemigo cualquiera que sea 
su superioridad, y se vuelve contra sí mismo, si no pue-
de vencer á su contrario. 

No es fácil dar reglas acerca el modo como ha de 
conducirse el actor al espresar esta pasión eslraordina-
ria. En los lances de furor es cuando el actor no debe 
observar medida alguna, ni guardar lugar determinado 
en la escena. 

Como se supone hallarse fuera de sí, sus movimien-
tos deben ser continuos, y mostrar una fuerza superior 
á todos los que le rodean y se hallan esentos de esta 
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pasión. En sus miradas encendidas y penetrantes debe 
conocerse el descarrío de su imaginación. Su voz unas 
veces debe ser llena y vigorosa, y otras sofocada; pero 
siempre sostenida por una estraordinaria fuerza de 
pecho. 

Antes de pintar esta pasión, debe también el actor 
investigar el origen del furor , que pueden ser varios, 
y cada uno de los cuales tiene y ha de presentar un 
carácter y distintivo particular. 

El furor de que se halla poseido Orestes en la 
Andrómaca, es nacido de un amor desesperado; en 
Electra la pena de un delito; en Herodes el martir io de 
un esposo que ha hecho perecer á la que adoraba, y la 
vergüenza de una pasión despreciable; en Edipo el 
horror de versé el objeto de la ira celeste, y un con-
junto de todos los delitos, sin haber podido evitarlos. 
Todas estas circunstancias debe tenerlas en cons idera -
ción el actor, á fin de que el espectador trasluzca al 
través de los arrebatos del furor , el carácter y la causa 
que lo producen. 

Mas téngase presente, que el furioso que en los tras-
portes ó frenesí de esta pasión se arrancara los cabellos de 
un modo horroroso, que gesticulara con todo el ros t ro , 
que aullara hasta que todos los músculos se le h incha-
ran sucesivamente, y se inflamaran sus ojos por la san-
gre eslravas..da, este furioso, pudiera ser muy parecido 
á la naturaleza, pero no podría menos de disgustar en 
la imitación, y así el actor al representar estas y otras 

pasiones fuertes, debe hacerlo con cierta moderación y 
parsimonia, á fin de que al paso que resulte imitada la 
naturaleza, sea no mas que en aquello que tenga de 
menos horroroso. 



Envidia. 

La envidia es un sentimiento implacable como dice 
Pascal. Por mas que os empeñeis en imponerle silencio 
por medio de beneficios y por vuestra honradez, no por 
eso la aplacareis; subsistirá mientras dure vuestro mé-
rito. Perdonará los ultrajes que le hayais hecho, ó pol-
lo menos el tiempo borrará su memoria, pero no o lv i -
dará , ni perdonará vuestras buenas cualidades. 

Bion decia de un envidioso que estaba triste: yo no 
sé si le ha sucedido á él alguna desgracia, ó un bien á 
otra persona. 

Los zelos y la envidia, pasiones de los entes débiles, 
tienen una marcha primitivamente crónica, son dos fie-
bres consuntivas que roen lentamente las entrañas de 
sus víctimas. 

La envidia, dice Charron, es hermana carnal del 
rencor; es un pesar que roe nuestro corazon por el bien 
que otros están disfrutando; pesar que convierte este 



bien ageno en dolor nuestro. Los zelos son por su natu-
raleza y efectos semejantes á la envidia; mas parece 
que en esta no sentimos otra cosa sino que otros tengan 
un bien que deseamos para nosotros; y los zelos se r e -
fieren á nuestro propio bien, del cual no quisiéramos 
que llegasen á participar los demás. 

La Rockefoucauld pretende que los zelos son en cier-
to modo justos y razonables, porque solo se dirigen á 
conservar el bien que poseemos y creemos que nos per-
tenece; al paso que la envidia consiste en un furor que 
no nos permite sufrir que los otros gocen de un bien. 

Reasumiendo estas definiciones puede decirse, según 
Descuret, que uno eszeloso del bien que posee, y envi-
dioso del que poseen los otros; y además que los zelos 
dependen ordinariamente de alguna rivalidad de amis-
tad ó de amor; al paso que la envidia se refiere mas 
bien á los honores, á la fortuna ó al talento. 

No debe confundirse la emulación con la envidia. Es 
la emulación un sentimiento laudable, propio de nobles 
esfuerzos y de corazones generosos; al paso que la e n -
vidia, es una pasión vil, que nace en las almas débiles 
y ruines, y casi no obra sino por malos medios. 

El hombre escitado por la emulación sabe admirar á 
sus rivales, y sin desdeñarse de confesar su super ior i -
dad, se alimenta de esperanzas, y no aspira á llegar á 
la gloria, sino cumpliendo con su deber; al paso que 
el envidioso, cobarde calumniador del mérito y de la 
vir tud, es tan despreciable que él mismo procura creer 

que no tiene tal pasión; todo lo que escita ia admira-
ción de los demás le atormenta y le irri ta, guardando 
únicamente su indulgencia y sus miradas para el vicio 
y la oscuridad. 

Vanvenargues dice que la envidia no puede p e r m a -
necer oculta, acusa y juzga sin necesidad de pruebas; 
abulta los defectos; aplica calificaciones enormes á las 
fallas mas leves; su lenguaje rebosa de hiél, de e x a -
geraciones y de injurias; se encarniza con rebeldía y 
con furor contra el mérito sobresaliente; es ciega, f u -
riosa, insensata y brutal . 

En la buena sociedad el envidioso tiene casi siempre 
tanla pusilanimidad como bajeza; la calumnia es su ar-
ma favorita, y no suele usarla sino por detrás y en la 
oscuridad. Cuando oye un acontecimiento desagradable 
de su rival, se le ve con una sonrisa infernal que a s o -
ma en sus adelgazados labios. Al contrario si llega á 
saber la noticia de un próspero suceso alcanzado por 
este mismo rival , ó por una persona estraña, al instan-
te se contraen sus facciones, frunce las cejas, h ú n d e n -
se sus ojos en las órbitas, su cara ya demacrada, p a -
rece que se desmedra, porque en efecto al envidioso le 
martiriza y enflaquece la dicha agena. Finalmente, si 
oye alguna producción de un mérito sobresaliente, c a -
lla; mas este silencio vale tanto como un elogio, p o r -
que, como dice Descuret, el envidioso no ama y no ala-
ba mas que á los difuntos. 

En semejante caso el indiferente y el ignorante pue-



den también estar callados; pero su posiciones tranqui-
la y lodos sus músculos permanecen relajados; al paso 
que el envidioso, aun suponiéndole muy hábil en dis-
frazar su envidia, se descubre casi siempre á un obser-
vador sagaz, por un l igero pateamiento, como si qui-
siese vengar en algún modo su despecho en el suelo. 

Los zelos y la envidia van casi siempre juntos con el 
interés, el orgullo y la ambición que generalmente sue-
len engendrarlas; y con el rencor que suele nacer de 
las pr imeras, cuando no se contienen en su primer p e -
ríodo. 

La tristeza, la taci turnidad, la movilidad y el h a b i -
tual fruncimiento de las cejas, junto con un color p á l i -
do y plomizo, son los primeros síntomas de los zelos 
y la envidia, pasiones eminentemente concéntricas. Si 
esta concentración l lega á ser habitual, sobreviene 
aquella opresion penosa, aquellos suspiros entrecorta-
dos, aquellas violentas palpitaciones, y muchas veces 
aneurismas mortales. E n un período mas adelantado, 
continua el autor de la Medicina de las pasiones, se 
transmite también al cerebro la irritación intestinal; y 
de aquí proceden aquellos pensamientos sombríos y tu-
multuosos, aquel amor de la soledad y de la oscuridad, 
y últ imamente aquellos crueles desvelos que acaban con 
el resto de las fuerzas del hombre, etc. 

Odio. 

Es la aversión ó falta de tendencia hácia un objeto, 
aunque no se manifieste por ningún esfuerzo. Es una 
afección crónica, cuya crisis comunmente es la ven-
ganza. 

El odio es la pasión opuesta al amor; y de consi-
guiente se espresará con palabras y gestos del todo di-
ferentes ó contrarios á los de esta pasión. 
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Orgullo y vanidad. 

El orgullo es un sentimiento producido de la alia-
idea que forma el hombre de sí mismo, acompañada 
del desprecio de los demás. 

El orgulloso se abandona á los impulsos del amor 
propio, que abulia ó exagera sus buenas calidades, y 
muchas veces finge ó supone lo que no hay; al paso que 
rebaja en cuanto puede el mérito de los otros. 

El hombre orgulloso es imprudente y necio: aspira á 
la estimación, al aprecio y á las consideraciones de los 
otros; al paso que los ofende con su conducta, no acar-
reándose por lo común sino su odio y su desprecio. 

El orgulloso no ve en todo mas que á sí mismo. Cree 
que sus semejantes no existen sino para rendirle sus ho-
menajes, sin estar obligado por su parte á mostrarles 
el menor reconocimiento: así es que el orgulloso es co-
lérico, inquieto é irritable; todo lo cual denota la falla 
de un mérito real y verdadero. 



Descuret dice que el orgullo es el sentimiento exage-
rado de nuestro valor personal, acompañado de una 
grande tendencia á preferirnos á los demás y á dominar-
los. Es una enfermedad moral cuyas especies pr inc ipa-
les son la presunción, la suficiencia, la soberbia, el 
desden y la arrogancia. 

La vanidad ó escesiva necesidad de lisonjas, no es 
mas que el amor propio de los moralistas y la aprobalivi-
dad de los frenólogos. En su conversación, en sus ges-
tos, en su vestir, no lleva otro objeto el vanidoso que 
hacerse admirar y atraerse todos los elogios. El amigo 
d é l a gloria, el jactancioso, el magnífico, el petimetre, 
la coqueta y el fanfarrón pertenecen á esta familia. 

No debe confundirse el orgullo con la vanidad. Si 
bien estos dos sentimientos suelen ir juntos, muchas 
veces también pueden existir separados é independien-
tes uno de otro. El orgullo es una escesiva estimación 
de sí mismo, la vanidad una inmoderada necesidad del 
aprecio de los demás. 

Satisfecho el orgulloso de su mér i to , llega á a d m i -
rarse á sí propio; y la mayor pesadumbre que se le 
puede dar es evidenciarle los defectos que tiene. El va-
nidoso solo se empeña en que se le mire con pasmo, y 
nunca se halla mas atormentado que cuando observa 
que no se hace caso de las frivolas ventajas en que se 
complace tanto. 

Los caractéres que se refieren mas bien á la vanidad 
son: el amigo de la gloria que p rocura continuamente 

hacerse un lugar en la opinion de los demás, y que á 
toda costa quiere parecer algo. Distingüese del jactan-
cioso en que este quiere que lodo el mundo se ocupe de 
su persona, ostentando al efecto sentimientos, ideas y 
modales ridiculamente estudiados. El magnífico, que 110 
ostenta la grandeza y la suntuosidad sino para cautivar 
el asombro y la admiracion.de los que le rodean. El 
petimetre es también un vanidoso que procura hacerse 
siempre notable por medio de un ademan libre, vivo y 
ligero, y sobre todo por un esquisito cuidado en la 
compostura y adornos de su vestido. 

En cuanto á la Coqueta véase su artículo part icular . 
El fanfarrón, este por demás ridículo, está de con-

tinuo exagerando su valor, ó sus brillantes victorias. 
Las variedades, difíciles á veces de distinguir, del 

orgullo, son: La presunción, habitual disposición á 
creerse con virtudes y talento de que se carece. Produ-
cida por el escesivo aprecio de sí mismo, vive de e s -
peranzas quiméricas creyéndose capaz de todo, y dueño 
de todo, hasta de los acontecimientos. 

«El presumido, dice La-Bruyere, es el que practica 
ciertas menudencias, á las cuales dá el honroso n o m -
bre de negocios, y cuyo talento no pasa de una escasa 
medianía.» 

«Un gran talento y una onza mas de negocios de los 
que entran en la composicion del presumido, const i tu-
yen al importante.» 

El fantasmón muy preocupado á favor de sí mismo, 
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manifiesta de cuando en cuando la opiuion que de sí 
propio tiene formada, abusando casi siempre de cual-
quiera especie de deferencia que se le guarde. 

La soberbia es el sentimiento¡de altivez que no nos 
permite familiarizarnos con los que creemos inferiores 
á nosotros por el nacimiento, la fortuna ó el talento. 

Lo mismo que el soberbio, el desdeñoso no se fami-
liariza con sus semejantes: pero en él este defecto pro-
cede tanto del alto aprecio que tiene de su mérito, como 
del poco caso que bace de los demás. 

La arrogancia, por último, se manifiesta con un a i -
re de ceño y de dominación que la hacen insoportable. 

Comparemos estos tres últimos caractéres, continúa 
Descuret: el hombre soberbio ni siquiera se digna mirar 
á sus semejantes; el desdeñoso pasea por los que tiene 
alrededor una mirada de desprecio; el arrogante les 
lanza una mirada imperiosa. «¡Veis, dice Roubaud 
cuán arrogante es ese que se ha vuelto presumido y 
altanero por sus prósperos sucesos! Ved aquel otro que 
tiene su fortuna por su mérito, ¡cuán soberbio es! Allí 
teneis el otro que creería no ser nada, si vosotros fue-
reis algo, ¡cuán desdeñoso es! Consoláos amigos, y te-
nedlos á todos por unos necios.» 

«Un necio, según La-Bruyere, es aquel que ni s i -
quiera llega á tener el talento necesario para ser un fas-
tidioso. » 

«El fastidioso es aquel á quien los necios tienen por 
hombre de mérito.» 

«El majadero es un ente exagerado. El fastidioso 
cansa, enoja, fastidia, choca; el majadero choca, agr ia , 
i rr i ta , ofende; empieza el majadero en el punto en que 
acaba el fastidioso.» 

«El fastidioso se halla entre el majadero y el necio, 
y viene á ser un compuesto de entrambos.» 

El orgullo y la vanidad; cuyas principales formas 
acabamos de iudicar siguiendo su marcha, se hallan tan 
profundamente arra igados en el corazon del hombre, 
que suelen aparecer ya en su cuna, y acompañarle 
hasta el borde del sepulcro. No todos los hombres son 
golosos, ni lodos se entregan á la embriaguez, ni todos 
son envidiosos, ni coléricos; pero todos sou orgullosos 
y vanidosos; tanto el salvaje, como el hombre civiliza-
do; tanto el sabio, como el ignorante; así el duque y el 
par tirados en su brillante tren, como el basurero que 
se complace en atajarles el camino, ó como el cochero 
de los carruajes de alquiler cuando está diluviando, y 
vá cargado el coche. 

El orgullo, dice Pascal, sirve de contrapeso á todas 
nuestras miserias, porque ó bien las oculta, ó bien si: 
las descubre, ufánase de conocerlas. Nos tiene sujetos 
en una posesion tan natural en medio de nuestras m i -
serias y de nuestros errores, que llegamos á morir con 
satisfacción, mientras sepamos que se ha de hablar de 
nosotros. 

Con relación al sexo parece que los hombres son mas 
inclinados al orgullo, y las mujeres á la vanidad. La 



vanidad, dice Madama Souza, es la que en las mujeres 
hace culpable la juventud, y ridicula la vejez. 

Si hemos de creer á La-Rochefoucauld, el orgullo 
es igual en todos los hombres, no presentando en ellos 
mas diferencia que en los medios y en el modo de m a -
nifestarlo. Sin embargo, observando la influencia de las 
profesiones en el carácter cree Descuret haber notado 
que los poetas, los actores y los artistas, los reyes y los 
filósofos tienen una dosis de orgullo y de vanidad m u -
cho mayor que el resto de los mortales. 

Entre los antiguos, los fariseos, los estoicos y sobre 
lodo los cínicos parece que estuvieron mas plagados de 
estas dos pasiones, que los otros supuestos sábios; tes-
tigos de ello son Diógenes y su maestro de mendiguez, 
á quien decia Sócrates: «Ea Anlistenes, mira que estoy 
viendo tu vanidad al través de los agujeros de esa 
capa.» 

La influencia de la nacionalidad hace también que 
cada pueblo haya tenido sus pretensiones particulares, 
cuya ridiculez no se ocultó al sabio y satírico autor de 
los Elogios de la locura. Así , según él, los Ingleses se 
alaban de ser hombres de bien, buenos músicos (*) y 
magníficos en sus festines; los Escoceses están envane-
cidos de su nobleza, y de su sutileza escolástica; los 
Franceses se jactan de su cortesía; los Españoles p re-
tenden ser los mayores guerreros del mundo, y los habi-
tantes de Roma sueñan con las grandezas de los antiguos 

(*¡ Hablaría irónicamente-

Romanos, creyendo buenamente tener de ella algún re-
siduo. 

Si se analizan los varios grupos de que se compone 
la sociedad, se notarán desde luego, dice Descuret , 
ciertos signos característicos de cada uno de estos g r u -
pos ó secciones, que tienen por base el orgullo, sobre 
el cual en efecto descansa todo nuestro edificio social; 
á s a b e r : los nobles . . . orgullo de la sangre: los podero-
sos . . . orgullo del poder: los r icos . . . orgullo de la for-
tuna: los ar tesanos. . . orgullo industrial: y hasta los po-
bres. . . orgullo humillado. 

El orgulloso y el vanidoso se!distinguen por ciertas 
señales y ciertos hábitos, por los cuales no deja de 
reconocerlos el observador menos ejercitado. Cuando 
entran en una conversación siempre hallan medio de 
apoderarse del sitio mas distinguido, y no tardan en 
apropiarse esclusivamente de la palabra; pero el pr i -
mero se parece mas á un maestro que está profiriendo 
oráculos, y el segundo á un adulador ocupado en gran-
gearse la estimación de los que le rodean. 

El primero lleva la cabeza soberbiamente levantada, 
su boca cerrada manifiesta el desden, su mirar lijo 
suele dirigirse hácia el cielo, finalmente, su continente 
y sus mas insignificantes gestos conservan siempre un 
aire imperioso. 

El otro se manifiesta menos embarado en el andar , 
y con menos autoridad al hablar: su vista tiene algo de 
cariñoso, sus gestos son mas graciosos y ligeros, su bo-



ca próxima siempre á abrirse, es mucho menos desde -
ñosa. Si ambos van juntos, el orgulloso pisa con fuerza 
la tierra, creyéndola casi indigna de sostenerle; el va-
nidoso anda mas ligero, pone los piés en el suelo, y ca-
si no se apoya en ellos. Por otra parte, dos señales bas-
tan, tanto en lo físico como en lo moral, para caracte-
rizarlos, el orgulloso se eleva, el vanidoso se ensancha. 

El lenguaje del hombre orgulloso es fuerte y algo 
atrevido cuando habla de los demás, é hinchado p o m -
poso y altizonante cuando habla de sus bienes, de su 
nobleza y de sus prendas reales ó imaginarias. Escita 
por lo común ó compromete, digámoslo asi, á sus iguales 
ó inferiores á que le adulen ó exageren aquellas mismas 
calidades. 

Su accionado presenta todos los caracteres de la supe-
rioridad y de la dominación, junto con la del desprecio. 
Algunas veces su cuerpo toma naturalmente aquella 
postura que cree mas propia para poder hacer ostenta-
ción de sus gracias personales. 

Preséntase siempre con la cabeza erguida, el cuerpo 
muy estirado, como que quisiera ser mas alto de lo que 
realmente es, y dominar á lodos los demás, por cuya 
razón se le ve algunas veces ponerse sobre las puntas 
de los piés. 

Su semblante y su mi ra r es allanero y atrevido, y 
en ciertas ocasiones desdeñoso, como si tuviera á menos 
detener la vista en aquellos objetos. Raras veces- dá 
muestras de aprobar Jas acciones ó modo de obrar de 

los otros á no ser que se dirijan á dar pábulo á su o r -
gullo. Se abstiene de manifestar su deferencia ó su esti-
mación hasta á aquellas cosas que su corazon na tu ra l -
mente desea, para que no se atribuya á una sombra de 
humillación, que es lo que mas alarma y aflige al 
hombre orgulloso. 

Sus brazos y todo su cuerpo se mueven con una 
cierta afectación y tirantez de nervios, efecto de la es-
pecie de vigilancia en que vive, temiendo siempre con 
alguna palabra ó con algún gesto desmentir ó cont ra -
decir la pasión que desea fomentar. 

Vuelve el brazo derecho á la espalda y deja caer el 
izquierdo, volviendo la palma de la mano hácia atrás -

A veces estiende una mano sobre el pecho, y con 
ella se dá ciertos golpecitos suaves y pausados. 

Anda con pasos largos y fuertes; pero sin prec ip i -
tación, y sin mirar nunca al suelo. 

Si el orgulloso quisiere ocultar una mano en su ves -
tido, prefiere colocarla muy arriba del pecho, y si la 
otra queda libre, la pone vuelta á un lado sacando 
hácia adelante el codo. 

Su cabeza está siempre un poco inclinada hácia atrás 
y muchas veces ladeada; la distancia de los piés. vueltos 
hácia fuera, es por lo común muy grande, y si el uno 
de los piés sirve de apoyo al cuerpo, el otro sale muy 
afuera. 

Cuando se trata de dignidad, de poder ó de otro 
mérito superior, entonces el hombre orgulloso mide 



con su altura corporal sus relaciones con los demás 
que están privados de estas ventajas. Levanta la cabeza 
con fiereza, con aire sério y pensativo, y todas sus acti-
tudes indican la plenitud de sus ideas, y el alto c o n -
cepto que tiene formado de sí mismo. 

Si se trata de nacimiento, de clase, de fortuna ó de 
otras ventajas estrañas ó insignificantes que no dan al 
hombre un conocimiento real de su propio mérito, y 
cuyo goce depende del efecto que producen en los demás, 
entonces el esterior tranquilo del verdadero orgullo de-
genera en fausto, y vanidad. 

Poco satisfecho de sí mismo, se pavonea, el cuerpo 
descansa sobre sus piernas muy separadas una de otra, 
los brazos y las manos se agitan, y la cabeza se dir ige 
hácia atrás , moviéndose á veces con cierta afectación á 
una y otra parte. 

La vanidad no es mas que un orgullo fundado en 
ventajas que son inútiles para los demás. Así es que la 
ostentación, el fausto, la pompa y el ornato son las 
señales de una vanidad ridicula; cosas todas que m a -
nifiestan que aquel hombre se estima á sí mismo, y 
quiere ser apreciado de los otros por meras esteriori-
dades en nada interesante á los demás hombres en ge-
neral . En esto se funda el proverbio de que da vanidad 
es la gloria de las pequeñas almas.» 

Conocida la diferencia que hay entre el orgullo y la 
vanidad será por demás que nos detengamos en dar 
reglas al poeta para hacer hablar al vanidoso y al actor 
para representarlo. 

Coquetería. 

Esta palabra de origen francés, equivale á decir 
mujer engañosa, que falta siempre á la verdad, p o r -
que la coqueta nunca la dice, ni cuándo aparenta 
querer , ni cuando supone aborrecer. 

La coquetería no es un ar te inocente inventado para 
dar mayor realce á los dones de la naturaleza, como 
han dicho algunos, sino un vicio fomentado por una 
vanidad loca, capaz de gastar el corazon sin satisfacerle. 

Algunos han confundido equivocadamente la ga l an -
tería con la coquetería, palabra como hemos dicho de 
procedencia francesa, que sirve para espresar todas las 
astucias del amor ó de la vanidad, á fin de escitar d e -
seos á las personas de otro sexo, provocándolas i n d i -
rectamente y afectando querer huir de las mismas á 
quienes se busca. 

La coquetería, hablando con propiedad, es un arle 
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con su altura corporal sus relaciones con los demás 
que están privados de estas ventajas. Levanta la cabeza 
con fiereza, con aire sério y pensativo, y todas sus acti-
tudes indican la plenitud de sus ideas, y el alto c o n -
cepto que tiene formado de sí mismo. 

Si se trata de nacimiento, de clase, de fortuna ó de 
otras ventajas estrañas ó insignificantes que no dan al 
hombre un conocimiento real de su propio mérito, y 
cuyo goce depende del efecto que producen en los demás, 
entonces el esterior tranquilo del verdadero orgullo de-
genera en fausto, y vanidad. 

Poco satisfecho de sí mismo, se pavonea, el cuerpo 
descansa sobre sus piernas muy separadas una de otra, 
los brazos y las manos se agitan, y la cabeza se dir ige 
hácia atrás , moviéndose á veces con cierta afectación á 
una y otra parte. 

La vanidad no es mas que un orgullo fundado en 
ventajas que son inútiles para los demás. Así es que la 
ostentación, el fausto, la pompa y el ornato son las 
señales de una vanidad ridicula; cosas todas que m a -
nifiestan que aquel hombre se estima á sí mismo, y 
quiere ser apreciado de los otros por meras esteriori-
dades en nada interesante á los demás hombres en ge-
neral . En esto se funda el proverbio de que da vanidad 
es la gloria de las pequeñas almas.» 

Conocida la diferencia que hay entre el orgullo y la 
vanidad será por demás que nos detengamos en dar 
reglas al poeta para hacer hablar al vanidoso y al actor 
para representarlo. 

Coquetería. 

Esta palabra de origen francés, equivale á decir 
mujer engañosa, que falta siempre á la verdad, p o r -
que la coqueta nunca la dice, ni cuándo aparenta 
querer , ni cuando supone aborrecer. 

La coquetería no es un ar te inocente inventado para 
dar mayor realce á los dones de la naturaleza, como 
han dicho algunos, sino un vicio fomentado por una 
vanidad loca, capaz de gastar el corazon sin satisfacerle. 

Algunos han confundido equivocadamente la ga l an -
tería con la coquetería, palabra como hemos dicho de 
procedencia francesa, que sirve para espresar todas las 
astucias del amor ó de la vanidad, á fin de escitar d e -
seos á las personas de otro sexo, provocándolas i n d i -
rectamente y afectando querer huir de las mismas á 
quienes se busca. 

La coquetería, hablando con propiedad, es un arle 
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inventado por Ja falsedad, y cuya recompensa es tarde 
ó temprano el menosprecio. 

En la mujer la coquetería es un empeño y un trabajo 
que raras veces la abandona, del arte de"agradar, del 
cual se hallan vestigios hasta en las hembras de los 
irracionales, como dice Descuret. 

El mayor sentimiento de una coqueta es estar oyendo 
siempre elogios de otra persona de su mismo sexo. 

La coqueta es una pérfida sirena que procura cautivar 
los sentidos y trabaja para hacer creer y persuadir, en 
particular á muchos hombres, de la fuerza y pasión 
con que los quiere, siendo así que interiormente, no 
aprecia ni hace caso de ninguno. 

Tan pronto la coqueta aparenta pudor y reserva, tan 
pronto afecta cierta desenvoltura y una alegría franca y 
placentera. Modesta con aquellos en quienes reconoce 
audacia y atrevimiento, se presenta viva y animada con 
los que juzga tímidos, Si descubre en algunos de estos 
últimos una desconfianza de sí mismos, procura a len-
tarlos é inflamar su pasión por medio de miradas ani-
madas y gestos espresivos, hasta desvanecer todo temor 
y dando lugar á esperar mucho de ella. 

Si por el contrario algún otro menos tímido espresa 
con demasiada claridad y franqueza sus sentimientos, 
una mirada severa y maneras fr ías, de que sabe servir-
se oportunamente, le advierten su ligereza y le hacen 
entrar en su deber: pero esta severidad está de tal ma-
nera modificada con una nueva superchería, que el 

amante queda siempre á merced de la caprichosa volu-
bilidad de la coqueta, hasta que una larga série de de-
sengaños le advierten la doblez y falsedad con que es 
tratado. 

Una coqueta es un hombre de Estado. Fenelon dice; 
que el desprecio sigue de cerca al amor que inspira una 
coqueta, 

Las coquetas son unos pavos reales en sociedad, y 
unas arpías en su vida privada. 

Nada hay tan pernicioso como una coqueta desocu-
pada. 

Dicen que la coquetería salva á las mujeres de 
grandes pasiones, pero las produce terribles desengaños. 

Una coqueta abandonada, queda mas humillada que 
afligida. 

Nada bueno puede esperarse de una coqueta, decia 
madama de Sómmery, y Larochefoucault añadía que el 
menor defecto de una coqueta era serlo. 

Una vieja coqueta es una estátua que busca P i g -
malion. 

Una coqueta es como un enigma que una vez cono-
cido pierde todo el interés. 

La maravilla de noche es la flor emblema de la co-
quetería. 

Una coqueta, dice madama Colin, puede muy bien 
ser virtuosa, pero nunca será inocente. 

Es imposible que una coqueta suministre pábulo á 
tantas llamas, sin que caiga alguna chispa en su corazon. 
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Vergüenza. 

La vergüenza es un afecto doloroso escitado en nos -
otros por la idea del menosprecio en que sabemos haber 
incurrido. Otras veces la vergíieuza en el hombre es el 
desprecio de sí mismo, que ocasiona la idea de su pro-
pia debilidad y sin razón. 

En ciertas ocasiones se mezcla el temor con la v e r -
güenza, así como el ódio y la mala voluntad con el des-
precio. La vergüenza no vá tampoco siempre acompa-
ñada del arrepentimiento, como parece habia de suce -
der. Puede un hombre avergonzarse sin arrepentirse, y 
esto sucede siempre que no ve en su propia imperfec-
ción mas que una debilidad, cuya ausencia seria quizá 
mayor defecto, y de la que solo se siente que los d e -
más tengan una idea demasiado clara y viva. 

Algunas veces la vergüenza se halla muy inmediata 
al temor, y por esta razón se indica con algunas de sus 
maneras características. 



El accionado de la vergüenza, dice un autor célebre, 
varía como el del desprecio, según las diferentes c i r -
cunstancias; así es que unas veces nos hace huir, y otras 
nos pára. La ninfa sorprendida en el baño, huye poco 
á poco con sus vestidos recogidos, para libertarse de las 
miradas indiscretas del sátiro curioso. 

Aquei á quien se acusa de un defecto moral, p r o c u -
ra ocultar su flaqueza y destruir con su presencia laopi -
nion poco favorable que de él se hubiese formado, p r e -
sentándose; y según sea mas ó menos pública su falta, 
mas ó menos grande su imprudencia y disimulo, y su 
interlocutor mas ó menos indiferente ó (respetable, ma-
nifiesta el deseo de precaver el juicio poco favorable 
que de él pueda formarse con toda suerte de movimien-
tos confusos y escusas mal ar t iculadas; y por medio de 
una actitud fría é inmóvil, acompañada de un silencio 
triste y de una completa cobard ía , confiesa que no p u e -
de libertarse de la afrenta merecida. 

Muchas veces se observa que gentes de un espíritu 
limitado quedan por su vergüenza viva y merecida i n -
móviles como estátuas, sin poder ir atrás ni adelante. 
El sentimiento muy desagradable de su debilidad m a -
nifiesta, mantenido y aumentado á cada instante por la 
presencia del testigo, les hace desear una pronta s e p a -
ración; pero al mismo tiempo les atormenta el temor de 
confesarse reos retirándose. Quisieran decir alguna cosa 
en su defensa si no temiesen a g r a v a r el mal, y añadir con 
escusas infundadas, nuevos motivos al desprecio que les 
oprime. 

Esta irresolución Ies sujeta en su actitud penosa y 
medio trastornada: conocen ellos muy bien el mal p a -
pel que hacen; pero despues de haber buscado en vano 
los medios de salir del lance, comienzan estirando a l -
guna parte de su vestido, y torciendo el sombrero que 
tienen en la mano. Mándeseles, por ejemplo, quitar de 
delante, y se verá cómo obedecen aun con repugnancia 
y poco á poco; y aun tal vez sin moverse, aguardarán 
que se les eche á empellones del lugar que ocupan. 

Esta obstinación de no confesarse ni sujetarse al des-
precio, dura tauto como el deseo de salir de esta situa-
ción penosa; y es mas renitente, cuanto mas se descu -
bre su propia debilidad, y se manifiesta de un modo 
mas decidido y es menos equívoca la opinion poco f a -
vorable que le resulta. 

Ultimamente, una cosa hay que es superior á las fuer-
zas del hombre dominado por la vergüenza, por grande 
que sea el deseo de substraerse del desprecio. Este no 
puede mirar con franqueza á una persona en cuyos ojos 
quiere leer el juicio que hace de él; y si conoce su d e -
bilidad, en este instante le mira el través furtivamente, 
semejante á una espia tímida y dispuesta á la huida, que 
conoce el peligro que le amenaza si se le coje en el he-
cho, y que no tiene ni valor, ni habilidad para l ibe r -
tarse. 

El hombre vergonzoso no ignora que su rostro en ge-
neral, y principalmenre sus ojos, espresan del modo mas 
seguro y menos equívoco el sentimiento interior que le 



agi ta ; y como le importa ocultarlo, procura no p resen-
tar al observador hábil, testigos que puedan deponer 
contra él. En el instante en que se ha manifestado su 
debilidad, fija sus miradas á tierra, y ya no tiene valor 
para levantar la vista hasta la de su adversario; porque 
por grande que sea este deseo, es mayor aun el temor de 
descubrirse enteramente; de modo que muestra una r e -
pugnancia invencible de adquir i r un conocimiento com-
pleto de los pensamientos y del juicio de su interlocutor, 
que con el accionado manifiesta su desprecio con la ma-
yor cert idumbre. 

Una mujer fea y coqueta teme menos hallar un espe-
jo fiel, que el hombre dominado por la vergüenza los 
ojos en que aguarda ver impresos todos sus defectos de 
un modo tan exacto. Nada teme mas un hombre avergon-
zado, que se le quieran observar sus miradas: baja y 
deja caer su rostro sobre el pecho; su cuello se dobla 
como si quisiera resistir á los esfuerzos que pudiera ha-
cer para levantar su cabeza, y aparta sus ojos tímidos 
ó los oculta detrás de los párpados. Todas estas obser-
vaciones justifican la máxima de Aristóteles que «La 
vergüenza está en los ojos.» El color rojo de las m e g i -
llas es otra espresion fisiológica de la vergüenza. 

Avaricia. 

La avaricia es sin disputa el vicio mas miserable y 
odioso de cuantos degradan el corazon del hombre. Las 
demás pasiones pueden al menos hallarse con algunas 
virtudes, ó ser escusadas por algunas buenas cualidades; 
pero la avaricia destruye todas las virtudes, echa á per -
der todas las buenas cualidades y puede ar ras t rar á to-
dos los crímenes. Y con efecto, la usura, la ( inhumani-
dad, la ingratitud no son harto á menudo mas que los 
frutos de tan monstruoso vicio. 

La avaricia es un deseo inmoderado de acumular r i -
quezas, hasta á espensas de las necesidades propias; de-
seo que vá acompañado de un temor vivo y continuo 
de verlas ar rebatar : es una sed insaciable de oro, en el 
cual cifra el avariento toda su felicidad. «La avaricia 
guarda el oro y la plata porque, como dice Montesquieu, 
no quiere gastar nada; prefiere los signos de los valo-
res que no se destruyen, y aun prefiere el oro, porque 



temiendo siempre perder el dinero, puede guardar y 
ocultar mejor aquellas monedas que tienen menos v o -
lumen.» 

San Pablo califica la avaricia de una idolatría, por-
que á la verdad el avaro no tiene otro Dios que su oro. 

No debe confundirse al interesado y al parsimonioso 
con el avaro. Al interesado le gusta el ganar 7 nada 
hace de balde; al parsimonioso le gusta el ahorrar y se 
abstiene de comprar cualquier cosa que haya de costar-
le caro: el avaro ama la posesion, no hace uso de lo 
que posee, y quisiera poderse privar de todo lo que 
cuesta algo. 

Encuéntrase esta pasión en todas las clases y en t o -
das las condiciones humanas. 

Hay personas, dice La Bruyere, que tienen mala ha-
bitación y mala cama, que van mal vestidas, y que es-
tán peor alimentadas, que arrostran los rigores de las 
estaciones, que se privan espontáneamente de la socie-
dad de los hombres y pasan el tiempo en la soledad-
que sufren por el presente, por]lo pasado y por lo fu-
turo; cuya vida es una penitencia continua, y que de 
este modo han descubierto el secreto de perderse por el 
camino mas penoso: tales son los avaros. 

La edad y las reflexiones, dice Massillon, curan de 
ordinario las demás pasiones; mientras que la avaricia 
se reanima y cobra al parecer nuevas fuerzas en la 
vejez. 

¿Quereis conocer á un avaro? dice Descuret. E x a m i -

nadlo en dos actos muy importantes para él: cuando 
recibe, y cuando dá. Cuando le hacen un presente de 
algún valor, al instante su mano se abre y espande pa-
ra recibirlo, su cara está radiante, sus ojos se humede-
cen de ternura, se estasía, y su boca entreabierta no ha-
lla espresiones para manifestar su sorpresa y su satis-
facción: entonces el avaro goza. 

Muy diferente es la escena cuando se halla precisado 
á soltar algún dinero: sus facciones se sombrean y se 
contraen, su brazo se alarga lento y perezoso para con-
tar cada moneda, que no suelta sino con mucha dificul-
tad, y despues de haberla estrechado, como por última 
vez, entre el pulgar y el índice; y luego sus inquietos 
ojos siguen tristemente hasta vuestro bolsillo el dinero 
que ha debido sacar del suyo: entonces el avaro padece. 

El mismo escritor ha notado que casi todos los ava-
ros escriben mal: su letra, en general, es seca, p e q u e -
ña y apretada, como si se apesadumbrara de tener que 
gastar tinta y papel. 

El avaro, enemigo de Dios y de la sociedad, en j u s -
ta compensación llega á ser verdugo de sí mismo. Las 
privaciones de toda suerte que se impone, los temores 
continuos que le asaltan, las visiones de su imaginación 
enferma, le hacen esperimenlar frecuentes y crueles des-
velos que pronto le dejan la cara pálida, resecan sus 
facciones, y mas adelante producen el enflaquecimiento 
general del cuerpo. En un período mas avanzado vése 
terminar esta pasión por la melancolía, la locura y á 
veces en algún raro caso por el suicidio. 



Desprecio. 

El desprecio es un afecto de aversión que suscitan las 
calidades inútiles y vituperables que observamos en 
ciertas personas ó cosas. Viene á s e r el efecto del orgu-
llo respecto de los demás, pues desde el momento que 
el hombre ha dado en la locura de juzgarse superior á 
los otros, esta misma alteración de ideas le obliga á 
mirar con desden á los demás hombres. 

Muchas veces va acompañado el desprecio del òdio á 
la cosa despreciada; aunque también puede despreciar-
se uua imperfección que se advierte en otro, sin que 
escite nuestro òdio, y sucede siempre que esta mala 
calidad no puede ser perjudicial á nosotros, ni á las per -
sonas que amamos. 

El desprecio se escita y manifiesta por medio de las 
comparaciones que hace el hombre orgulloso ú otros en 
su presencia, ensalzando las prendas en que funda su 
vanidad el orgulloso, y comparándolas con las de los de-
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más á quienes se procura al mismo tiempo deprimir; 
de lo que resulta por precisión el desprecio de estos úl-
timos. 

El accionado del desprecio es la hinchazón del orgu-
llo, y la única diferencia que hay entre estos dos s e n -
timientos se reduce, á que el orgullo está mas ocupado 
de las perfecciones personales, y el desprecio de las 
imperfecciones agenas. 

Las demás señales del desprecio son volver el c u e r -
po y presentarse de lado, mirar rápidamente con fiere-
za y algunas veces con negligencia por encima del hom-
bro, como si el objeto no fuera digno de un exámen 
mas alentó y serio. Otras veces volvemos la cabeza á la 
parte opuesta, y de pronto le echamos una mirada des-
deñosa. 

Muchas veces sucede que se agrega al desprecio la 
espresion del disgusto, y entonces retiramos la nariz, y 
levantamos algún tanto el labio superior. 

Cuando el que se desprecia parece que tiene una idea 
mas ventajosa de sí mismo, y se quiere oponer con fir-
meza á nuestro juicio, le medimos mirándolo de arriba 
abajo, inclinando la cabeza un poco de lado, como si 
apenas hubiésemos de ver su pequeñez: elevamos nues-
tras espaldas manifestando con una risa desdeñosa y 
compasiva el contraste que observamos entre nuestra 
grandeza imaginaria , y su pequeñez real. A veces con-
testamos á las preguntas que se nos hacen, sin volver 
la vista al objeto. 

Una de las espresiones mas sensibles del desprecio, 
es no atender al interlocutor, t ratar con indiferencia su 
persona, sus acciones, sus pasiones; ya quedándonos 
en una perfecta t ranquil idad, ya di virtiéndonos en p e -
queñas ocupaciones, de modo que se le quiera hacer 
creer que hemos olvidado su persona y lo que le i n t e -
resa, hasta el estremo de no acordarnos de su p r e -
sencia. 

Por esta razón vemos el grande efecto que produce 
en la escena cuando un actor continúa tranquilamente 
en sus ocupaciones, ya hojeando un libro, ya tomando 
tabaco con cierta indiferencia, ya ajustando el vestido, 
ya tarareando una canción; al paso que su interlocutor 
enfurecido se desespera hablando. 

Cuando los objetos que escilan nuestro desprecio son 
cosas inanimadas, aunque estas solo se suelen despreciar 
por la relación que tienen con ciertas personas, e sp re -
samos el poco interés que nos inspiran con el ademan 
de quererlas arrojar lejos de nosotros, aplicando figura-
damente estas espresiones á los objetos morales, á las 
ideas, á los sentimientos, etc. 
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Ambición. Emnlacion. 

\ 

La ambición es un violento y continuo deseo de e l e -
varse sobre los demás, aunque sea sobre sus ruinas. Es 
una sed inmoderada de gloria, de dominación, de gran-
dezas y de honores, y finalmente de riquezas. Algunos 
no tienen mas que una de estas especies de ambición; 
á otros los devoran las cuatro al mismo tiempo. 

Derívase la palabra ambición del verbo latino ambi-
re, que significa, i r al rededor, solicitar. Los Romanos 
llamaban con propiedad ambiliosi, ambiciosos, á los que 
aspiraban á los cargos públicos, porque iban al rededor 
de la asamblea, mendigando votos. 

No debe confundirse la ambición, con la noble e m u -
lación que conduce á la gloria por medio del deber. 

Según Duelos, la ambición y la emulación se diferen-
cian entre sí, en que la noble emulación consiste en 
distinguirse entre sus iguales y en buscar su bienestar; 
al paso que la ambición es un deseo inmoderado de al-
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canzar destinos superiores al talento del ambicioso. La 
ambición es un c r imen , y la emulación es una virtud. 
(F. lo que decimos en el artículo Envidia). 

El ambicioso, como dice Massillon, de nada sabe go-
zar, ni de su g lor ia , porque la halla oscura; ni de los 
puestos que ocupa, porque pretende subir á otros mas 
elevados; ni de su prosper idad, porque se consume en 
medio de su abundancia ; ni de los homenajes que se le 
tributan, porque s e hallan acibarados por los que él 
mismo tiene que r end i r ; ni de su favor, porque se le 
hace amargo el tener lo que partir con sus competido-
res; ni de su reposo, porque va haciéndose d e s g r a -
ciado á medida que tiene que vivir mas tranquilo, 
etc . , etc. 

Raras veces se he rmana la ambición con la p ruden-
cia. El ambicioso parece que no tiene sentidos, sino pa-
ra alcanzar el objeto de sus deseos. 

El hombre suje to á esta pasión tarda poco en adqui-
rir un color pálido; aproxímanse sus cejas, húndensesus 
ojos en las órbitas; su mirar se vuelve inquieto y rece-
loso; sus pómulos salientes; escávanse sus sienes, y sus 
cabellos ó bien se caen, ó bien se ponen canos antes de 
tiempo. Devorado el ambicioso por una actividad in-
cansable, está casi siempre ahogándose, como si acaba-
se de fatigarse subiendo una montaña: aun la misma 
esperanza lejos de dilatar suavemente su corazon, le 
hace esperimentar dolorosas palpitaciones, y un cruel 

desvelo, etc. El término de esta pasión suele ser la me-
lancolía. 

La ambición es una fiebre tenaz cuya marcha in s i -
diosa, y cuyos paroxismos irregulares dan la muerte en 
medio de ¡a esperanza. 



Desconfianza. 

Es el temor de que nos ofendan los defectos de nues-
tros semejantes, ó en cierta manera, la duda que tene-
mos acerca las buenas cualidades de la persona con 
quien estamos relacionados. 

El hombre desconfiado duda de la veracidad de aque-
llas personas sobre las cuales recaen sus sospechas; así 
es que examina detenidamente sus palabras y sus a c -
ciones, á las cuales procura dar s iempre una siniestra 
interpretación, manifestando y aun exagerando los mo-
tivos reales ó imaginarios que pueda tener sobre quien 
recae su desconfianza, para obrar de aquella manera. 

Se manifiesta la desconfianza, hablando al que se 
cree la ha merecido, con un cierto aire reservado. S e -
gún sea la especie de desconfianza y el carácter de la 
persona de quien se desconfia, se le habla desde alguna 
distancia, sin arr imarse mucho á su persona, obser -
vando con cierto disimulo todos sus movimientos, prin-



cipalmente los de las manos y los de su semblante. 
A este es á donde especialmente mira el desconliado, 

queriendo leer en éi, y encontrar las señales ciertas de 
la infidelidad de la esposa delincuente, de la traición 
del amigo desleal, etc. 

Algunas veces el hombre desconfiado se esfuerza á 
hablar con una fingida amabilidad, y otras lo hace con 
cierta especie de burla ó alegría irónica, acercando el 
rostro al de la persona de quien desconfía, inclinándo-
sele al oido, y mirándole muchas veces sin pestañear, 
como si quisiera desentrañar lo que pasa en su alma. 

Con estos y otros movimientos análogos, manifiesta 
el hombre desconfiado la agitación en que se halla su 
alma, al través de la calma y confianza que á veces se 
empeña en aparentar , y que desconoce su corazon. 

Admiración. 

En los diseños de la admiración por Le -Prun se ob-
serva, que la boca y los ojos se abren, las cejas están 
algo levantadas y los brazos algún tanto apartados del 
cuerpo, los cuales, pasado el primer instante de la 
admiración, caen suavemente y se unen al cuerpo: este 
y las facciones del rostro están sin movimiento; á todo 
lo cual debe añadirse la dilatación del pecho. 

Algunas veces en la admiración de lo sublime, la ca-
beza está un poco caída atrás, el ojo abier to, la vista 
levantada, la cara se endereza toda; bien que los piés, 
las manos y las facciones del rostro están quietas, y si 
se mueve alguna mano no se dirige hacía adelante, sino 
arriba. 

Si admiramos fuerzas corporales extraordinarias, su-
cede entonces que un cierto movimiento interior y de 
inquietud, agita en nuestro cuerpo las fuerzas que son 



cipalmente los de las manos y los de su semblante. 
A este es á donde especialmente mira el desconliado, 

queriendo leer en éi, y encontrar las señales ciertas de 
la infidelidad de la esposa delincuente, de la traición 
del amigo desleal, etc. 

Algunas veces el hombre desconfiado se esfuerza á 
hablar con una fingida amabilidad, y otras lo hace con 
cierta especie de burla ó alegría irónica, acercando el 
rostro al de la persona de quien desconfía, inclinándo-
sele al oido, y mirándole muchas veces sin pestañear, 
como si quisiera desentrañar lo que pasa en su alma. 

Con estos y otros movimientos análogos, manifiesta 
el hombre desconfiado la agitación en que se halla su 
alma, al través de la calma y confianza que á veces se 
empeña en aparentar , y que desconoce su corazon. 

Admiración. 

En los diseños de la admiración por Le -Prun se ob-
serva, que la boca y los ojos se abren, las cejas están 
algo levantadas y los brazos algún tanto apartados del 
cuerpo, los cuales, pasado el primer instante de la 
admiración, caen suavemente y se unen al cuerpo: este 
y las facciones del rostro están sin movimiento; á todo 
lo cual debe añadirse la dilatación del pecho. 

Algunas veces en la admiración de lo sublime, la ca-
beza está un poco caída atrás, el ojo abier to, la vista 
levantada, la cara se endereza toda; bien que los piés, 
las manos y las facciones del rostro están quietas, y si 
se mueve alguna mano no se dirige hacía adelante, sino 
arriba. 

Si admiramos fuerzas corporales extraordinarias, su-
cede entonces que un cierto movimiento interior y de 
inquietud, agita en nuestro cuerpo las fuerzas que son 



análogas; así es que movemos los brazos, apretamos 
los puños, y en una palabra, hacemos como que nos 
ensayáramos á poner en movimiento las mismas f u e r -
zas que admiramos. 

Alegría= Risa. 

La alegría es un movimiento espansivo, es decir 
que cuando el alma se halla dominada de ella, todos 
los sentidos se dilatan, se respira con mas libertad, y 
hasta los brazos y las manos se quieren apartar del 
cuerpo, para dejarle disfrutar de toda su libertad. 

La alegría, dice Makensie, es el sosten de la salud 
y el contraveneno de las enfermedades. La alegría, 
como espresa Hipócrates, es favorable á todas las d o -
lencias. Galeno y otros muchos aseguran haber visto 
muchísimos enfermos que debían su curación mas bien 
á su humor jovial, que al uso de los medicamentos. 
Sin embargo, una alegría demasiado súbita, y la risa 
inmoderada, pueden ocasionar los mas funestos resul-
tados. 

Algunos dividen la r isa, en risa de alegría, risa de 
amor, risa irónica, risa sarcàstica, risa de ira, risa de 
desprecio, risa de compasion, r i s a de venganza, risa de 



hastío; porque en todas las diferentes ú opuestas afec-
ciones del corazón solemos re i r muchas veces. 

En el accionado que produce la alegría en un h o m -
bre placentero ó de un carácter predispuesto á recibir 
y á dejarse dominar de una sensación agradable, se 
advierte que su rostro está abierto y franco en todas 
sus partes, la frente unida y serena, los ojo» elocuentes 
despiden el resplandor mas puro, y en la boca se no-
tan unos ciertos rasgos de amabil idad. Los brazos y las 
manos están separadas del cuerpo, el paso es vivo, y 
la ligereza, la armonía y la gracia reinan en los movi-
mientos de todos los múscu los : en una palabra, todos 
los fenómenos de la a legr ía se presentan con señales 
amables, graciosas y bel las , y estos caracteres en tanto 
son mas hermosos, en cuanto sean mas agradables, mas 
graciosas y bellas las sensaciones que percibe el a lma. 

La alegría del orgulloso que ve el éxito de los g ran -
des proyectos de su ambición, marchita su rostro, y 
solo conserva facilidad y soltura en los movimientos 
de todos los músculos; m a s cuando ideas grandes, ele-
vadas ó vastas ocupan su alma, se rebaja algún tanto 
el carácter de su sent imiento. Entonces se observará 
en él no tanto una gloria pu ra , cuanto una mezcla de 
alegría y de orgullo. 

La alegría del amante cuya alma se deleita en p e n -
sar y recordar ideas bellas, dulces y amables, se m a -
nifestará al contrario, ba jo el carácter de una alegría 
ranea y completa. 

Últimamente, la espresion de la alegría tiene sus 
grados como el sentimiento, y los efectos de una ale-
gría suma, pueden producir y han producido los m i s -
mos funestos resultados que el dolor ó sentimiento mas 
intenso. 

Chillón en Lacedemonia murió de repente abrazando 
á su hijo que acababa de ganar el premio de los juegos 
Olímpicos. Dos matronas romanas al ver á sus dos h i -
jos de vuelta de las batallas de Trasymena y de C a n -
nas, murieron instantáneamente de gozo. Marco Juven-
cio Thalna, al saber que le habían decretado los h o -
nores del triunfo por la conquista de la Isla de Córce-
ga, cayó muerto de alegría delante del altar en que 
sacrificaba en acción de gracias. El famoso Fouquet 
murió al decirle que Luis XIV le habia vuelto la liber-
tad. La sobrina de Leibnitz al encontrar sesenta mil 
ducados bajo la cama de su lio que acababa de espi-
rar , quedó yerta en el mismo acto. 

Las acciones á que suele entregarse el hombre d o -
minado por la alegría, son las que producen impresio-
nes vivas en todos los sentidos, como por ejemplo la 
risa, el canto, las palmadas, el baile y un deseo de 
comunicarse á los demás, á quienes procura interesar 
en su feliz suerte, por medio de abrazos, de regalos, 
de protestas de amistad y de caricias. Estas se p rod i -
gan principalmente á todos aquellos de quienes se 
aguarda la mas viva é íntima simpatía por su particular 
inclinación, por la conformidad de su situación ó pol-
la plena participación de una suma felicidad. 



Si estas señales siguen en mayor incremento, p i e r -
den entonces toda su gracia, y esto sucede en el m o -
mento en que la alegría es demasiado ruidosa, y cuando 
degenera en una petulancia de muecas, y transforma 
los movimientos dulces y fáciles del cuerpo , en saltos 
y cabriolas de sa l t imbanqui . 

Los hombres que se han espuesto á unos mismos pe-
ligros é infortunios, se abrazan y derraman lágrimas 
de alegría al verse libres del peligro. 

Todo el mundo sabe de qué modo se r íe, aunque no 
sepan todos moderar las carcajadas. Si el actor no tiene 
su rostro dispuesto -á la risa, no conseguirá s egu ra -
mente disponerlo. Ya observó Descartes que muchas 
personas tienen cuando lloran, la misma fisonomía que 
otras cuando ríen. Hay algunos hombres que no p u e -
den mudar los gestos del rostro, sin presentarnos el as-
queroso aspecto que ofrece una boca abier ta , sin labio 
superior, porque este se contrae y no pa rece ; y no es 
menos fastidiosa la de ciertos viejos. 

Por esta razón los actores deben estudiar no solo 
los efectos de las pasiones, sino también los m o v i -
mientos que obligan á hacer á su ros t ro , para conocer 
cuáles son los que al espresarlas les desf iguran , á fin 
de procurar corregirlos. 

El g rado de la risa involuntaria tiene su espresion 
part icular , según dice Wate le t , especialmente cuando 
llega á una especie de convulsión, que entonces se 
hinchan las venas, se levantan las manos cerrando los 

puños, y luego se llevan á las caderas y se apoyan en 
ellas. Los piés insisten fuertemente en el suelo para r e -
sistir mas bien el impulso de los músculos; la cabeza 
se eleva hácia la espalda; el pecho se levanta, y en 
fin, si continúa mucho la risa, se aproxima al dolor. 

En la risa desmesurada se elevan las cejas por el 
lado de las sienes, y se abaten por el opuesto; los ojos 
casi se cierran, pero se levantan un poco hácia los án-
gulos es temos; por consiguiente las megillas se enco-
gen y se hinchan, las narices se abren, las lágrimas se 
asoman, efecto de la general contracción, y el rostro 
se enciende y se anima mucho mas. 



Ternura. 

La ternura es la parte de la espresion que sin duda 
exige mas suavidad y finura. Es preciso tener cuidado 
de no emplearla fuera de tiempo, y no creer como a l -
gunos actores, que cuando desempeñan un papel tierno 
están obligados á enternecerse sin cesar, declamando 
siempre en un tono lloron y sentimental. Si en s eme-
jante papel hay momentos de tranquil idad ó de alegría, 
porque raras veces acontece que siempre se haya de 
espresai; un mismo sentimiento, seria ridículo á la ver -
dad hacerlo continuamente en un tono lloron. 

Cuando la situación del personaje que representa un 
actor obliga á lomar un tono compasivo, es menester 
averiguar y observar bien qué especie de ternura es la 
que se debe pintar . La ternura de una madre por un 
hijo que idolatra, la de un amante por su querida, la 
de un criado fiel por su amo, son todas diferentes, y 
tiene cada una un tinte propio y carácter dislinlivo, y 



su modo particular de espresarse. Así, pues, el actor 
debe tener un conocimiento delicado para saber d i s t in -
guir esta diferencia de sentimientos, y conocer los v a -
rios modos de saber espresarlos, averiguando su causa 
y su origen. 

Unas veces puede nacer este enternecimiento de 
miedo por el objeto que se ama, ó de la inquietud de 
perderle , ó bien de la pena de verse separado de él; 
otras veces es hijo de la desesperación de no poder 
agradar le , ó dé la piedad ó compasion que puede esci-
tar su triste situación. 

También puede ser producido el enternecimiento pol-
los remordimientos de un amor ilegítimo, por la cólera 
de un esceso de confianza y por otras mil causas que 
deben buscarse, para dar á la espresion el tipo que se-
gún aquellas le corresponda. 

La ternura, en particular la que tiene por origen el 
amor, escluye toda especie de fuerza y violencia en la 
voz y en el accionado, la cual no solo le es contraria, 
sino que destruye el carácter dulce de esta pasión. 

Devocion. 

La oracion que, como dice Chateaubriand vuelve la 
aflicción menos dolorosa, y la alegría mas pura , mez-
cla con la una cierto no sé que fortificante y suave , y 
con la otra un aroma celestial. 

Cuando un hombre devoto se esfuerza á unirse ínti-
mamente con la Divinidad, con su gesto y movimientos 
espresa aquel recogimiento y separación absoluta de 
las cosas terrenales que precede siempre á los primeros 
fervores de un alma devota. 

Dirige al cielo una mirada espresiva, pero respe-
tuosa. Baja la-vista y luego la cabeza, anonadándose 
en lo posible delante de la Divinidad que vá á invocar. 
Junta sus manos y las recoge, sobre la parte superior 
de su pecho; los codos se separan del cuerpo con la 
energía proporcionada á la fuerza y al fervor de la de-
vocion; inclina algún tanto la cabeza á la parle del co-
razon, y la niña de los ojos dirigida al cielo, se oculta 
debajo del párpado, no dejando apenas ver lo demás 
del globo del ojo. 
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Tranquilidad. Actividad. 

Un hombre en el estado de tranquilidad, que en 
cierta manera podemos llamar de inercia, impelido por 
alguna cosa á cambiar de estado ó á desplegar su acti-
vidad eslerior, indicará antes que esta se manifieste, 
su intención sobre el modo de desplegarla. C u i d a -
rá, por decirlo así, de cada tiempo separado de esta 
manifestación progresiva hasta el fin. Tendrá las ma-
nos, los brazos, los piés, finalmente todo el cuerpo, 
pronto á obedecer á la primera señal del alma. 

La actitud mas distante de la actividad para un 
cuerpo sentado, es apoyarle medio echado hacia atrás, 
tener los brazos plegados, echar una rodilla sobre la -
otra, ó ret irar los piés atrás cruzando las piernas. El 
último tiempo de la actitud tranquila y mas inmediato 
ó la próxima actividad, es enderezar el cuerpo, colocar 
en uua postura mas recta los piés separados y afirma-
dos en t ie r ra , poner las manos separadas sobre las ro-



(lillas y disponer con estos preparativos el cuerpo á que 
pueda levantarse y entrar inmediatamente en acción. 

Si el motivo de la acción se descubre sucesivamen-
te, los preparativos seguirán la misma progresión: por 
ejemplo, las piernas cruzadas y los piés retirados atrás, 
se moverán hácia adelante, se separarán enteramente, 
y se pondrán en su lugar con firmeza; despues se des-
plegarán los brazos, etc. Esto se verificará también 
aun cuando ningún objeto esterior provoque á la acti-
vidad, cuando se trate solo de considerar con atención 
y reconocer un objeto, ó cuando nos vengan ideas 
nuevas é interesantes. Entonces se vuelve uno hácia el 
que habla , se acerca al objeto que interesa examinar , 
poniendo mas ó menos el cuerpo en un estado que 
anuncie la voluntad y disposición de entrar en acción. 

Estos movimientos, que verifica el cuerpo progresi -
vamente siguiendo ú obedeciendo á las varias sensacio-
nes que va recibiendo el alma, debe conocerlos; el ac-
to r ; no para ejecutarlos con la misma exacti tud y uni-
formidad que un recluta efectúa las evoluciones y mo-
vimientos que se le enseñan, y cuyo interés y razón ig-
nora; sino como un artista ó profesor inteligente que 
conoce la causa y el efecto que bien manejados pueden 
producir . 

f 

Enfermedades. 

i 

Como que influyen estraordinariamente las enferme-
dades sobre nuestro carácter , es menester que el actor 
estudie y conozca esas influencias, para tener en con-
sideración y espresar sus modificaciones cuando se 
ofrezca. 

Por ejemplo, en los individuos llamados linfáticos, 
las enfermedades revisten un carácter de languidez muy 
notable. El efecto casi constante de las enfermedades 
crónicas, es volver el carácter inquieto, sombrío é iras-
cible. Hácia la terminación de las enfermedades agu-
das, el hombre disimulado revela á veces su secreto, el 
que aparentaba impiedad se vuelve devoto y hasta su-
persticioso, y en ciertos casos el avaro se decide á con-
fiar á agenas manos las llaves de su gaveta. 

Algunos sugetos, part icularmente los nervio-biliosos, 
conservan todavía despues de largos padecimientos toda 
la brillantez de su imaginación; solo que sus palabras 
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son menos acres, y sus raciocinios algo melancólicos. 
En los mas de los enfermos la imaginación se vuelve 
pesada, y la memoria se debilita ó pierde, par t icular-
mente en ciertas afecciones cerebrales . 

Las mujeres histéricas se hallan generalmente d i s -
puestas á la impaciencia y al amor; y desarrollan al-
gunas durante sus ataques, un talento y una elocuencia 
sorprendentes. 

Los paralíticos se inmutan con facilidad por cualquier 
friolera, y suelen tener el ojo lacrimoso. Los reumáticos, 
hidrópicos y gotosos son en general intratables: la menor 
contrariedad, el mas leve movimiento comunicado á su 
cama ó sillón, es suficiente para determinar un arrebato 
de cólera. 

Las personas afectadas de los intestinos y de sus par . 
tes anexas, son part icularmente víctimas de un profun-
do mal humor, de una tristeza, de una melancolía y de 
continuos terrores; y el mismo mal humor les inclina al 
odio y á la venganza. Están continuamente hablando y 
exagerando sus males y confian poco en su curación, 
como que algunos dominados por una sombría desespe-
ración, han llegado á suicidarse. 

Al contrario, el tísico no siente mas que una inquietud 
vaga, pronto desvanecida por sus ilusiones, por sus es-
peranzas y por sus proyectos , tanto mas exagerados, 
cuanto mas cercano está el término de su existencia. 
Inconstante en sus gustos y en sus afectos, desea variar 
d e localidad, de vestidos, de enfermeros, de médico. 

A veces se le vé cobrar suma afición á quien apenas 
conoce, y aborrecer á otras personas á las que debe 
mas cariño. 

En algunas enfermedades graves de corazon, los en-
fermos están de continuo agitados por miedo de la 
muerte, en otras la desean; mientras que el tísico sos-
tenido por la esperanza; baja con esta al sepulcro. 

Un desorden mas ó menos grave en la inteligencia, 
es harto comunmente la triste suerte de los enfermos de 
imaginación ardorosa y talento cultivado, como los 
poetas, literatos y artistas. Un autor antiguo decia: 
Nullummagnum ingcnium sine mixlum demenlice: y en 
realidad un gran talento es una predisposición á la so-
breexcitación del cerebro, y por otra par te raras veces 
como dice Descuret, se llega á ser hombre grande, sin 
haber tenido por mucho tiempo una idea fija. 
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Del sufrimiento en general. 

El sufrimiento es la inquietud activa que se m a n i -
fiesta con la tensión de los músculos. Es una lucha, i n -
terior del a lma con la sensación dolorosa, y un esfuer-
zo para vencerla y libertarse de ella. 

Los gestos y los movimientos del sufrimiento d e s c u -
bren la inquie tud y el combate interior del alma, con 
el sentimiento doloroso del mal . El hombre que sufre 
no está abatido como el melancólico. Oprimido, espe-
rimenta angust ias : los ángulos de las cejas se levantan 
hasta en medio de la f rente a r rugada , y como que se 
van á unir con el cerebro turbado y agitado con una 
fuerte tensión. Todos los músculos d e j a cabeza están 
en movimiento: los ojos llenos de fuego, pero vago y 
vacilante; el pecho se levanta rápidamente y con v i o -
lencia; el paso es apresurado y pesado, y todo el cuer-
po se estira y se contorna como si hubiese de resistir 
un asalto genera l . 

Í T 



La cabeza caída detrás se vuelve de un lado como 
suplicando al cielo; las espaldas se levantan con una 
violenta contracción, y todos los músculos de los brazos 
y de los piés se embaran. Las manos cerradas con 
fuerza se abren, y muchas veces se vuelven s epa rán -

• dose de delante del cuerpo, ó están pendientes hácia 
la tierra, con los dedos enlazados estrechamente. 

El infeliz atormentado con una idea insoportable, 
busca toda clase de distracciones para libertarse de ella. 
Su andar es tan vago é incierto como su vista, varian-
do continuamente sus actitudes, vuelve siempre á f r e -
garse la frente, como si quisiera borrar de su memoria 
hasta la menor señal del pensamiento que le i m p o r -
tuna . 

Cuando las lágrimas inundan su rostro, se ve que no 
son lágrimas llenas las que vierten los ojos del hombre 
que sufre ó no puede saciar su cólera; tampoco son ta-
citurnas como las de la melancolía que caen por sí 
mismas de los vasos llenos y relajados; y si un torren-
fe que rompe con fuerza de las glándulas lacrimales por 
una emocion visible de toda la máquina, y por las con-
vulsiones de todos los músculos del rostro. 

Como el sufrimiento es tan activo é inquieto por su 
naturaleza, es fácil conocer que el hombre que sufre 
en sus ataques medianamente fuertes, debe entregarse 
á todos los movimientos indeterminados, y que agi tán-
dose hácia todas partes, unas veces lomará direcciones 
i rregulares, y otras atormentado por una congoja se-
creta errará sin saber á donde. 

El individuo que su f r e s e parece á un enfermo que 
esperimenlando inqu ie tudes en todas , las situaciones, 
siempre espera ha l la r o t r a mas cómoda; pero que vo l -
viéndose de un lado y o t ro , la busca s iempre sin ha-
llarla jamás . 

Cuando el sufr imiento llega á ser desesperación, en-
tonces estos movimientos i r regulares causados por una 
congoja interior, vienen á ser violentos, y en este esta-
do se entrega á los m a y o r e s transportes y escesos. 
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Melancolía. 

Nombre compuesto de dos voces griegas que s ign i -
fican negro y bilis; porque antiguamente se creía que 
era ocasionada esta enfermedad por la modificación 
de la bilis, q u e se volvía espesa y negra. 

El abat imiento ó la melancolía es un afecto débil y 
pasivo, es una relajación total de las fuerzas, una resig-
nación muda y t ranqui la , sin resistencia á Ja causa ni-
al sentimiento mismo del mal. La causa de este o e s 
superior, ó no se puede rechazar; así es que no se quiere 
ó por mejor dec i r no se puede pensar en la venganza, 
porque el sent imiento del mal ya cansó nuestra res is -
tencia y debil i tó nuestras fuerzas, y por consiguiente 
perdió su violencia. 

La insibilidad es uno de los caractéres mas decididos 
d é l a melancolía. Cuando el mal que nos aflige es de 
consideración y superior á nuestras fuerzas, produce en 
nosotros la tristeza, de la cual se pasa al abatimiento, 



bien que este tránsito se hace por gradaciones distintas 
según sea la naturaleza del mal que nos entristece. La 
esposa que acaba de perder á su esposo, el amante que 
se ve para siempre separado de su querida, la madre á 
quien arrebataron su hijo único, esperimentan en el 
primer momento una especie de atolondramiento ó con-
fusión, efecto de la multi tud de ideas que se van acu-
mulando en su imaginación, las cuales llegan á embolar 
digámoslo así, la misma sensibilidad, sin embargo de lo 
vivo de la pena que les aflige, ó quizá tal vez por efeclo 
de la misma intensidad de la pena. 

Menos confuso su espíritu en el segundo grado, se 
abandona, ó se ve dominado por una especie d e furor 
frenético, hasta que fatigada la naturaleza por los trans-
portes de esta pasión, y convencido el paciente de la 
nulidad de sus deseos é inut i l idad de sus esfuerzos, 
cae en el abatimiento y en la melancolía. 

Cuando esta es muy p ro funda , se entrega á ideas 
sombrías, mira con indiferencia todo lo que le rodea, 
no cuida de las acciones ni de las palabras de otro, y 
110 hay objeto alguno que le pueda obligar á levantar su 
vista fija en la t ierra. 

El principio de la inmovil idad é insensibilidad, que 
se manifiesta cuando la melancolía llega al sumo grado, 
se aununcia ya desde el principio con una cierta 
frialdad. Todo se abate en el hombre triste. La cabeza 
débil cae del lado del corazon; todas las junturas de la 
espina dorsal, del cuello, de los brazos, de los dedos, 

de las rodillas, están como relajadas. Cesa la agitación, 
lo mismo que los suspiros y las lágrimas. Las manos 
unas veces enlazadas, y otras abandonadas al movi -
miento de los brazos, caen sin fuerza. Las megillas están 
sin color, la voz apagada y los ojos dirigidos unas veces 
al cielo, como implorando su protección, otras hácia el 
objeto que causa la tristeza, ó sí está ausente, hácia el 
paraje por donde desaparecieron aquellos caros objetos 
ó bien á la t ierra, hácia la que inclina todo el cuerpo, 
como lo notó Horacio. 

El movimiento de todos los músculos es lento, sin 
fuerza y sin vida; el paso es tan embarazoso, como que 
parece trae grillos el melancólico. Todas las espresiones 
de los demás sentimientos, principalmente los simpáticos 
pierden su viveza; cesa el deseo de agradar , con el des-
precio con que se miran los objetos inmediatos, y pol-
la misma razón no cuida del vestido, ni d e ' otras cosas 
interesantes. Y si á esto se añade la palidez de las me-
gillas, la cabeza sostenida á la altura de la frente, los 
ojos abiertos en esta actitud por los dedos, el amor á 
la soledad, la boca abierta, la respiración lenta y e n t r e -
cortada de tiempo en tiempo, cou profundos suspiros, 
se podrá formar una imagen exacta de la melancolía y 
representarse con exacti tud (30) 
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Ceguera, Sordera, Mudez. 

La ceguera, la sordera y la mudez, principalmente 
cuando son de nacimiento, constituyen caractéres par t i -
culares propios de estas enfermedades, que debe conocer 
el actor para tenerlos presentes cuando deba represen-
tarlos. 

Examinad, dice el autor de la Medicina de las p a -
siones, á esos ciegos jóvenes con la frente ya severa, 
con la fisonomía muda é impasible: mirad cuán lentos, 
cuán raros y cuán poco graciosos son sus gestos; mirad 
con cuánto temor y perplejidad se mueven. Sus brazos 
siempre adelantados hácia los obstáculos que suponen 
hallar delante de sí, les dan una actitud embarazada é 
incompatible con la marcha ó carrera. 

En el juego, lo mismo que en el estudio, es bastante 
común sorprenderles completamente inmóviles; diríase 
que es uno de aquellos mármoles con el cual el cincel 
del escultor personificó el reposo. 
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Por el contrario, mirad á esos sorprendentes so rdo -
mudos, cuyos dedos parlantes han llegado á traducir el 
pensamiento con tanta exactitud como rapidez ¡qué v i -
vacidad á la vez, y cuánta atención en el mirar! ¡cuánta 
movi l idad en las facciones y sobre todo en la boca! 
¡qué petulancia en sus juegos y hasta en sus mínimos 
movimientos! parece que la agitación sea su estado 
habi tual . 

Susceptibles los ciegos de sentimientos religiosos, de 
r u b o r y de humanidad, son además profundamente 
agradecidos; pero es preciso que tenga presente el actor 
al remedarlos, que sus emociones son mudas, y que 
solo se pintan con una leve rubicundez, apenas percep-
t ible en su fisonomía severa y casi inalterable. ' 

La gratitud mucho mas viva, pero mas fugaz de los 
sordo-mudos , se ostenta instantáneamente en su rostro 
espresivo. En ellos sobre todo se realiza aquello de que 
el rostro es el espejo del alma. 

Los ciegos, lo mismo que los sordo-mudos suelen 
mostrar mucha desconfianza, una voluntad tenaz, un 
g r a n fondo de orgullo, y por consiguiente una suscepti-
bi l idad muy irritable; pero estos últimos movimientos 
pasan velozmente en el ciego, cuyo corazon conoce poco 
el odio y la venganza; al paso q u e se ha observado que 
el so rdo -mudo ofendido, sue le guardar el rencor por 
mucho tiempo, aun despues de haberse desahogado con 
su enemigo. 

Son en general los ciegos m a s calmosos, mas amigos 

de la rectitud y de la equidad, al paso que no siempre 
se observa lo mismo en los sordo-mudos : parece, dice 
el autor citado, que los unos viven mas por la in te l i -
gencia, y los otros por el sentimiento. 

Los ciegos están dotados de buena memoria, de amor 
al orden y de una atención suma, calidades que contri-
buyen mucho á la superior idad de su juicio, y que les 
hace muy superiores en esta par te no solo á los so rdo -
mudos, sino aun á muchos de los que tienen vista. 

Hé aquí cómo se esplica un célebre sordo-mudo citado 
por Descuret, parangonando los infelices de su estado 
con los ciegos. «En vano revolotea en torno de los labios 
del ciego la sonrisa, en vano brilla el encarnado de sus 
megillas; el sentimiento va á sepultarse en el silencio de 
aquella fisonomía. Todo presenta en él la triste imagen 
de la tumba; su existencia se halla envuelta en eternas 
tinieblas; ni un rayo de luz puede atravesar aquellos 
párpados embotados. Es una víctima infeliz á quien la 
muerte acompaña en medio de los vivientes, y aun en 
medio de los mas intensos resplandores. 

»El sordo-mudo al contrario, disfruta como todos 
los hombres del brillo de los cielos, de los matices de las 
llores, de las nuevas riquezas de la campiña, y de lo 
que constituye en fin el embeleso de la naturaleza y de 
la vida. En él se ve el pensamiento como en un cristal 
transparente; su fisonomía no es solo parlante, sino que 
lleva además estampado el sello de la dignidad humana. 
Su actitud es la de la independencia; sus ojos son el 



sentimiento en toda su delicadeza, en toda su energía, y 
hasta con mayor vivacidad que en el hombre que habla: 
es en fin, el alma descubierta, desnuda, porque nosotros 
ignoramos el arte de disimular y disfrazar; en vano 
procuramos instruirnos porque la naturaleza primitiva 
se mantiene mas tenaz en nosotros que en los que 
hablan. ¿Qué vista tendrá nunca bastante penetración 
para descubrir en nosotros al primer aspecto, la e n -
fermedad que padecemos? etc.» 

Locura. 

Para que el ac tor pueda desempeñar con verdad los 
papeles en los cuales se supone que el personaje que 
representa ha suf r ido un principio ó total enagena-
cion mental , e s menester que tenga en consideración y 
medite antes d e ejecutarlos, las filosóficas observacio-
nes que hacen varios autores, y en especial el de la 
Medicina de las pasiones. 

El exámen práct ico y filosófico d é l a s acti tudes y 
maneras par t iculares de algunos de los infelices a t a c a -
dos de la locura , es indispensable que le haga también 
el a d o r que desee desempeñar con exacti tud y naturali-
dad los a r reba tos de estos desgraciados. 

Una prueba de la analogía que hay entre las pas io-
nes y la locura, dice el autor c i tado, es que si las p a -
siones llegan á produci r un desarreglo completo y pe r -
manente de la razón, este desarreglo conserva de tal 
suerte el sello de su o r i gen , como que parece no ser 
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mas que una continuación de l acceso de la pasión pr i -
mitiva. 

Así es que el actor ha de tener presente que la l o -
cura producida por el miedo y el temor, va acompa-
ñada del terror pánico continuo, y que cuando la c ó l e -
ra pasa al estado de "enagenacion mental persistente, 
presenta generalmente hablando el carácter de la manía 
con furor. De ahí es que vemos como la ambición pue-
bla los establecimientos destinados á los locos, de creí-
dos millonarios, de ministros, de príncipes, de reyes , 
de emperadores; al paso que el orgullo y la vanidad 
producen locos filósofos, locos poetas ú oradores que se 
imaginan cautivar los entendimientos y ser los únicos 
que tienen razón entre todos los hombres . 

Borrachera. 

La embriaguez, dice Plutarco, habita [en compañía 
de la locura y del furor . Séneca f lama locura volunta-
ria á la bor rachera . 

Dícese vulgarmente de un bebedor que está alegre, 
chispado, alumbrado, embriagado, emborrachado, bor-
racho como una sopa; etc. según la embriaguez se h a -
lla eu un grado mas ó menos adelantado. 

El borracho se presenta rudo y torpe; su modo de 
andar pesado y embarazoso; en su rostro requemado y 
cobrizo aparecen algunas vegetaciones; su nariz, so-
bre lodo está encarnada y granugienta; sus Ojos lángui-
dos y marchitos, sus labios entumecidos, colgantes y 
agitados por un temblor continuo. La piel ha perdido 
su color, se ha vuelto de un amarillo par t icular , está 
floja y cubierta de arrugas p rema tu ra s . 

Los movimientos del borracho son inciertos y vaci-
lantes á causa del temblor que le coge, par t icularmen-



te por las mañanas y por la noche. En él la memoria 
se halla en parte destruida, el juicio abolido; las p e r -
cepciones obscuras y confusas no le permiten recoger 
sus ideas. La cabeza vergonzosamente inclinada hácia 
el suelo, parece denotar la abyección y el embruteci-
miento del borracho. Indiferente á todo lo que no es 
bebida, come poco, descuida el aseo en el vestir, ó 
bien se cubre de sucios y asquerosos harapos. 

«En un festín se nota, dice Descuret, que los prime-
ros vasos hacen renacer un suave calor, la cara se d e -
sarruga, las facciones se animan, la alegría, los chis-
tes provocan la conversación; los convidados se hallan 
en una escitacion ligera y deliciosa. Mas adelante 
cuando nuevas libaciones han sucedido á las primeras, 
á medida que se apuran las copas, la imaginación se 
vuelve mas viva, mas petulante. 

«Entonces los brindis, las bombas, las canciones, 
las ideas ingeniosas, las ocurrencias saladas se suce -
den con rapidez. El amante medroso halla en sí b a s -
tante osadía para aventurar palabras amorosas, v la 
mujer púdica las escucha con menos enojo, la amistad 
parece pronta á arraigarse en las personas desconoci-
das juntadas en un salón por la mano del placer: los 
comensales se vuelven confiados, comunicativos; en 
todas partes resuena la verdad pura y neta, y hasta el 
hombre circuspecto deja escapar su secreto. Pronto 
crece la sensibilidad; se ofrecen fácilmente sacrificios, 
y se a larga el bolsillo al necesitado. 

«En aquellos momentos el camino de la vida no p a -
rece ya con sus zarzas y espinas; es un prado esmalta-
do de bellísimas flores: nadie ve, nadie sueña mas que 
felicidades, y entonces es cuando el bebedor se dice: 
¡yo soy el rey de la t ierra! 

«Pero á medida que se apuran mas copas, éntrales 
á los convidados mas ardiente sed; los vasos chocan 
entre sí con mas ruido; el vino no es degustado, sino 
deglutido, sin que los catadores hayan siquiera distin-
guido su sabor. 

«Poco á poco se embotan los sentidos, la cabeza se 
vuelve pesada, el rostro encendido; los ojos marchitos 
y sin espresion, se mantienen medio cerrados; la len-
gua se vuelve torpe; los movimientos de los labios son 
difíciles; se quiere hablar y se balbucea; todo el m u n -
do toma la palabra á la vez; las voces se confunden 
mezcladas con el ruido de los vasos; se gr i ta , se aulla 
para conseguir que á uno le escuchen; se traban quere-
llas, y no pocas veces coronan la orgía sangrientas 
pendencias. 

«Al propio tiempo ha desaparecido toda circunspec-
ción: tal era decente que se muestra ya descarado y li-
bertino; el pusilánime se vuelve insolente y el hombre 
pacífico entra en accesos de furor ; se quiere coger con 
la mano lo que está á veinte pasos de distancia; el vaso 
q u e se lleva á la boca desliza de las manos y se r o m -
pe; el hombre quiere levantarse, y las piernas le fla-
quean, vacila y cae rodando debajo de la mesa: un 



sueño aplomado, una torpeza general se apodera en-
tonces del hombre borracho en el último grado. 

«Se ha dicho que en los países cálidos la embria-
guez hace caer al hombre en frenesí, y que en los paí-
ses frios le vuelve estúpido; pero en esto influye t a m -
bién la constitución del individuo, la cantidad de bebi-
da y la naturaleza de es ta .» 

Estas observaciones y el orden gradual que sigue la 
borrachera desde el primero y mas sencillo síntoma, 
hasta el grado mas exaltado de esta pasión, vicio ó en-
fermedad, pueden ser de mucha utilidad al a d o r para 
representarla con inteligencia cuando convenga. 

Pereza. 

Derívase la palabra pereza de otra griega que signi-
fica flojedad, debil idad. La pereza es una habitual incli-
nación á permanecer en inacción, y una complacencia 
en p e r m a n e c e r en ella. 

La actividad y la diligencia, dice un célebre escri-
tor, hacen mayores adquisiciones y de mas larga du-
ración que el valor; al paso que la pereza ha destruido 
mas naciones que la espada. 

«De lodos nuestros defectos, dice La-Roche-foucauId, 
la pereza es el que estamos mas dispuestos á reco-
nocer; nos figuramos que no es un óbice para tener to-
das las demás virtudes agradables, y que sin des t ru i r -
las enteramente , se limita á suspender sus funciones.» 

Todo se mueve, todo se agita en el mundo; todos 
los cuerpos celestes y terrestres están ocupados en sus 
funciones respectivas; solo el perezoso es el que no 
cumple con esta ley constante de la naturaleza. 



El perezoso se conoce por su aspecto triste, su mirar 
pesado, su andar dejado, y por la lentitud habitual de 
todos sus movimientos, por pequeños que sean: el p e -
rezoso suda para estar en reposo. El solo instante del 
dia en que se puede sorprender en él alguna agilidad, 
es en el momento de acostarse; entonces ve rdade ra -
mente se da prisa, en un ab r i r y cerrar de ojos se des-
nuda, se tumba y se queda dormido. 

Por otra par te , su sueño es largo y profundo; se 
despierta lenta y difícilmente; pasa mucho tiempo en 
el tocador, y sin embargo le tiene desordenado y casi 
siempre algo puerco. Es un ser enervado de cuerpo y 
de espíritu; un hombre nulo, ó á lo mas mediano. La 
obesidad suele ser su dist intivo. 

Nadie es menos sensible al placer que el perezoso. 

Riqueza. Pobreza. 

Entre las varias situaciones en que puede encontrar-
se el hombre en la sociedad, y que influyen es t raordi -
nariamente en su carácter , el estado de riqueza y de po-
breza son seguramente de los mas marcados, y el actor 
por consiguiente debe conocer los efectos de cada una 
de estas situaciones, para sacar todo el partido posible 
en la representación de los papeles en que puedan tener 
influencia. 

Las riquezas, como dice un autor distinguido, son el 
capital sobre el cual se funda la felicidad de esta vida 
y por ellas descolla el hombre sobre el común de los 
demás hombres, los cuales d e b e n considerarse d iv id i -
dos en tres diferentes grados . 

Unos que buscan los placeres y la tranquilidad de la 
vida y no tienen mas objeto que comer, beber y sat is-
facer sus pasiones. 

Oti •os que quieren elevarse sobre los demás, v son 
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los que aspiran á cargos y dignidades, y cada una de 
estas dos clases tienen indispensablemente necesidad de 
riquezas para la consecución de sus respectivos objetos. 

A la tercera clase pertenecen los que se ocupan de 
contraer méritos para el otro mundo, y estos tienen tam-
bién necesidad de riquezas hasta cierto punto, para ha-
cer buenas obras con ellas. 

He aquí como La Bruyere describe al rico. «Gilon tie-
ne la tez fresca, es carilleno y le cuelgan las mejillas; 
tiene un mirar fijo y seguro, las espaldas anchas, la re-
gión estomacal elevada, el andar firme y deliberado, 
habla con confianza, hace repetir las cosas al que le di-
rige la palabra, y queda generalmente muy poco satis-
fecho de lo que se le dice, despliega un ancho pañuelo 
y se suena con estrépito, escupe muy lejos, y e s t o r n u -
da muy recio, duerme de día, y duerme de noche, y 
siempre con sueño profundo, en las tertulias ronca. 

«En la mesa y en el paseo siempre ocupa mas espa-
cio que otro; cuando pasea con otros s iempre ocupa el 
puesto del medio; cuando él se para páranse sus c o m -
pañeros; echa á andar y lodos andan, todos se arreglan 
á su compás; in terrumpe, corrige á los que llevan la 
palabra; pero á él no se le interrumpe, y se le escucha 
tanto como quiere hablar; su dictamen es s iempre el 
mas atendido, las noticias que él cuenta s iempre son 
creídas. 

»Si se sienta le vereis hundirse en la poltrona, cru-
zar las p ie rnas , f runci r las cejas, calarse el sombrero 

hasta los ojos, ó quitárselo en seguida y descubr i r la 
f rente por orgullo y audàcia. 

»Está de buen humor, rie mucho, es impaciente, 
presumido, colérico, libertino, político, misterioso en 
órden á los asuntos del dia, créese con talento y agu-
deza. «Es r ico.» 

Descuret dice que La Bruyere olvidó mencionar otro 
defecto ó vicio propio del rico en general, á saber, el 
egoismo de la opulencia, la fr ialdad con los desgracia-
dos. Con efecto, bario á menudo se ve que la fortuna y 
el rango matan el corazon: y no es que en tal gerarquía 
la sensibilidad se estinga, sino que ordinariamente aban-
dona las entrañas, y no se le encuentra mas que en los 
labios. 

Bossuet dice que la posesion de las riquezas aumenta 
el deseo de atesorar mas: y añade que la pérdida de 
ellas es mas sensible á los ricos que á los pobres, y el 
deseo de poseer es mayor en los primeros que en los 
segundos. 

He aquí como La-Bruyere en sus caracteres describe 
al pobre. 

»Fedon tiene los ojos escavados, la tez morena, el 
cuerpo seco y el rostro flaco, duerme poco, y con s u e -
ño muy lijero; está distraído, tiene ensueños, y no obs-
tante su talento, ofrece el aspecto de un estúpido; se 
olvida de decir lo que sabe, ó de hablar de sucesos que 
conoce, y si lo hace lo echa á perder , cree hacerse 
pesado á aquellos á quienes habla; sus narraciones son 
cortas y frías; 110 se hace escuchar, nunca hace reir . 



»Aplaude y se sonríe al escuchar lo que dicen los 
oíros, y s iempre es del dictamen de estos; corre, vuela 
para prestarles cualquier servicio; es complaciente, l i -
sonjero, oficioso; es misterioso acerca sus negocios, y á 
veces miente; es supersticioso, escrupuloso, tímido. 

»Camina blanda y lijeramente; parece que teme p i -
sar la t ierra; tiene siempre los ojos bajos y no se atreve 
á mirar á los que pasan , nunca es del número de los 
que forman círculo para conversar; se pone detrás del 
que habla, recoje furtivamonte lo que se dice, y si le 
miran, se escurre . 

»No ocupa lugar , nunca tiene puesto, va con las es-
paldas encogidas, y con el sombrero hundido para no 
ser visto; se repl iega y empaqueta en la capa; no hay 
calle ni galería por embarazada y llena de gente que 
esté en la cual no encuentre él medio de pasar y esca-
bullirse sin ser sent ido. 

«Si le dicen que se siente, apenas toca el borde de la 
silla; habla bajo en la conversación y articula mal; está 
libre en punto á negocios; mal humorado contra el s i -
glo, y medianamente prevenido contra los ministros y 
el ministerio, no a b r e la boca sino para responder; tose 
y se suena dentro del sombrero; casi escupe encima de 
sí mismo; y espera á estar solo para estornudar, sin que 
casi nadie le sienta; á nadie cuesta saludos ni cumpli-
mientos. «Es pobre .» 

Dice un profundo moralista, que un pobre vergonzo-
so de su pobreza, seria muy orgulloso si llegase á ser 
rico. 

Juego. 

Considerado el vicio del juego como una pasión y una 
pasión terrible y funesta , bueno es que el actor conozca 
los rasgos característicos de los jugadores , para t ene r -
los presentes al haber de representarlos en la escena. 

El juego hace perder todas las buenas cualidades que 
constituyen la moralidad y la sociabilidad; el príncipe 
olvida en el juego su dignidad, y la mujer su pudor. 

Vi, dice un célebre escritor, una especie de hombres 
que me parecieron del todo diferentes de los demás 
hombres. Algunas veces en pié, muy á menudo senta-
dos en derredor de una mesa pasaban en esta situación 
la mayor parte de la noche. El rayo y el trueno podían 
cruzarse y re tumbar sobre sus cabezas; dos ejércitos 
hubieran podido combatir á su lado; ni aun el mismo 
cielo que hubiese amenazado desplomarse, habría podi-
do distraerles; por que los jugadores son sordos y m u -
dos. 



»Aplaude y se sonríe al escuchar lo que dicen los 
oíros, y s iempre es del dictamen de estos; corre, vuela 
para prestarles cualquier servicio; es complaciente, l i -
sonjero, oficioso; es misterioso acerca sus negocios, y á 
veces miente; es supersticioso, escrupuloso, tímido. 

»Camina blanda y lijeramente; parece que teme p i -
sar la t ierra; tiene siempre los ojos bajos y no se atreve 
á mirar á los que pasan , nunca es del número de los 
que forman círculo para conversar; se pone detrás del 
que habla, recoje furtivamonte lo que se dice, y si le 
miran, se escurre . 

»No ocupa lugar , nunca tiene puesto, va con las es-
paldas encogidas, y con el sombrero hundido para no 
ser visto; se repl iega y empaqueta en la capa; no hay 
calle ni galería por embarazada y llena de gente que 
esté en la cual no encuentre él medio de pasar y esca-
bullirse sin ser sent ido. 

«Si le dicen que se siente, apenas toca el borde de la 
silla; habla bajo en la conversación y articula mal; está 
libre en punto á negocios; mal humorado contra el s i -
glo, y medianamente prevenido contra los ministros y 
el ministerio, no a b r e la boca sino para responder; tose 
y se suena dentro del sombrero; casi escupe encima de 
sí mismo; y espera á estar solo para estornudar, sin que 
casi nadie le sienta; á nadie cuesta saludos ni cumpli-
mientos. «Es pobre .» 

Dice un profundo moralista, que un pobre vergonzo-
so de su pobreza, seria muy orgulloso si llegase á ser 
rico. 

Juego. 

Considerado el vicio del juego como una pasión y una 
pasión terrible y funesta , bueno es que el actor conozca 
los rasgos característicos de los jugadores , para t ene r -
los presentes al haber de representarlos en la escena. 

El juego hace perder todas las buenas cualidades que 
constituyen la moralidad y la sociabilidad; el príncipe 
olvida en el juego su dignidad, y la mujer su pudor. 

Vi, dice un célebre escritor, una especie de hombres 
que me parecieron del todo diferentes de los demás 
hombres. Algunas veces en pié, muy á menudo senta-
dos en derredor de una mesa pasaban en esta situación 
la mayor parte de la noche. El rayo y el trueno podían 
cruzarse y re tumbar sobre sus cabezas; dos ejércitos 
hubieran podido combatir á su lado; ni aun el mismo 
cielo que hubiese amenazado desplomarse, habría podi-
do distraerles; por que los jugadores son sordos y m u -
dos. 



De su boca oíanse salir ciertos sonidos mal a r t i cu la -
dos, sus ojos giraban en derredor de una manera eslra-
ña; su fisonomía era terrible; el desespero, la rabia, y 
una alegría maligna mezclada con cierta inquietud, se 
pintaban sucesivamente en su rostro. Tan pronto se veia 
estampado en su cara el furor de las Euménides, como 
el aspecto serio y taciturno de los jueces del infierno, ó 
las angustias mortales de un reo que llevan al suplicio. 

Estoico en la apariencia, como dice Descuret, pero 
siempre lleno de ilusiones, el verdadero jugador , sean 
cuales fueren los sentimientos que le agitan, soporta or-
dinariamente sin variar ni de actitud ni de gesto, todas 
las contingencias de la fortuna que se complace en de-
safiar. Pródigo de tiempo, poco cuidadoso y á la vez in-
quieto en el porvenir, é incapaz de reflexionar, por que 
se haría miedo á sí mismo, huye de la soledad como de 
su mortal enemiga: pero tampoco va á buscar d i s t r a c -
ciones en el seno de los placeres ordinarios, poique le 
parecerían insípidos: el jugador necesita una agitación 
febril y continua, que solo encuentra ante los montones 
de oro del banquero; allí está su felicidad, allí está su 
ídolo, allí le esperan todas las vicisitudes que él quiere 
paladear , y allí es donde sucesivamente despojado ó 
mimado por Ja for tuna, va á rendir diariamente nuevo 
incienso y á consumir nuevas esperanzas. 

Ved á ese jugador , continua el mismo escritor, s e n -
tado, inmóvil junto á una mesa en la cual no parece 
sino que van á incrustrarse sus miembros: su tez es pá-

lida, su mi ra r fijo é impaciente; en sus facciones reina 
una triste severidad; confundiríaisle con uno de los jue-
ces del infierno, su lengua habitualmente muda, no deja 
oír mas que algunos sonidos mal articulados y aun eso 
por intervalos. De improviso gira sus ojos con rara ve-
locidad; su fisonomía toma un no sé qué de terrible, 
píntanse en ella á su vez el despecho, el furor , y una 
alegría maligna mezclada con inquietud: mas cual si se 
avergonzase de dejar entrever los sentimientos que le 
acosan, pronto recobra su aparente impasibilidad. 

Hace ya mas de doce horas que ha alternativamente 
ganado y perdido lo que bastara para hacer felices á 
veinte familias: ¿creéis que ya está saturado de las emo-
ciones que le nutren? ¡Oh! no: esas contingencias ya 
favorables ya adversas: la calentura que han desa r ro -
llado en su sangre y en su cerebro; la hora avanzada 
de la noche, la hora sobre todo, la hora maldita fijada 
para levantar la sesión, todo eso no sirve mas que para 
exasperar la pasión que le devora y que tiene como em-
bargadas todas las demás necesidades. 

En aquel momento mas que nunca, su corazon, su 
espíritu, sus sentidos, todo su sér está en el juego: bien 
pudiera amenazar ruina la casa; bien pudiera caer un 
rayo á sus piés: nada le distraería; el ruido del oro es 
el único que puede conmoverle. 

Y con todo, muy diferente del avaro, cuya codicia tie-
ne el jugador , no atesora jamás: si se enciende á la vista 
del oro, es porque lo mira como un medio de contentar su 



pasión; en cuanto lo posee, lo espone á los mismos aza-
res que se lo han proporcionado, porque estos dones del 
azar no pueden aprovecharle ni satisfacerle; para él no 
son mas que el emblema de los males que va á buscar y 
á desafiar. Jugar es su objeto, su elemento, su vida: 
fuera de jugar no se vé nada m a s ; ¿qué le importa su 
ruina, su deshonra, ni sus m a s sagrados deberes con tal 
que juegue? quédele tan solo u n peso para probar f o r -
tuna, y le vereis tan audaz como siempre: el oro e s -
tendido sobre el tapete le está diciendo aun, que no 
desconfie, que espere! 

La inmovilidad y la r ig idez casi teutónica que 
se observan en la mayor pa r t e de los jugadores , p r o -
vienen, según el autor ci tado, de la impaciencia con-
centrada que los devora. Po rque en efecto, las decis io-
nes del juego por prontas que sean , Ies parecen siempre 
de una lentitud insoportable. El tiempo que tienen por 
mas largo es sin duda el que transcurre entre el caer ó 
alzar de un naipe ó de un dado . -

Hay varias especies de jugadores ; los hay osados 
para quienes la pérdida no es m a s que un nuevo aguijón 
del deseo; los hay pusi lánimes que tiemblan aun cuando 
les sopla el viento de la fo r tuna ; los hay supersticiosos 
que deseando libertarse de sus perplejidades, se acos-
tumbran á realizar quimeras , como los sueños, los pre-
sentimientos, los dias aciagos, los malos puestos, los 
vecinos de siniestro agüero, e t c . , etc. , los hay s i s t e -
máticos que se aficionan al juego por mera especulación 

hay jugadores r ap id i s t a s que despachan pronto y con 
gracia; hay j u g a d o r e s fastuosos que sacrifican la avidez 
al orgullo; hay , según dicen, jugadores benéficos que 
solo miran la gananc i a como un medio de ser generosos, 
este tipo, si existe, debe rá ser muy r a r o — y por último, 
se ven individuos dados al juego al mismo tiempo que al 
vino y á las m u j e r e s ; entonces si que el jugador , como 
dice Descuret, es un verdadero abismo sin fondo, capaz 
de t ragarse las for tunas mas cuantiosas. 



Agonía. Muerte. 

En las cercanías de la muerte, los sentidos á la par 
que las facultades intelectuales están casi anonadadas, 
y difícil es determinar el estado moral del enfermo, de 
quien no queda ya mas que la armazón próxima á 
destruirse. 

Hablando un escritor aleman de lo que conviene que 
el actor aproveche todas las ocasiones que se le presenten 
de observar la naturaleza, dice: «Si la actriz que m e -
reció la aprobación de Lescing, s'e refiere á una actriz 
alemana, jamás se hubiese hallado al lado de la cama 
de un moribundo, hubiera quizas perdido su acción, uno 
de los gestos mas finos que espresó en la representación. 

He aquí la descripción de este ingenioso autor: 
«Se ha observado, dice, que las personas agoni -

zantes acostumbran pellizcar y estirar suavemente con 
la punta de los dedos sus vestidos ó los cobertores de su 
cama. Nuestra actriz se valió con muchísima felicidad 



de esta observación. En el momento en que se suponía 
que su alma iba á abandonar el cuerpo, manifestó de 
repente y solo en los dedos de su brazo tendido, un e s -
pasmo muy ligero; pellizcó sus sábanas, y al instante 
dejó caer su brazo: ú l t ima centella de la luz que se 
apaga, último rayo de un sol que está para ponerse.» 

Sin embargo, el actor no debe olvidar en estos lances 
tremendos, la regla recomendada por todos los autores, 
que el desfallecimiento y las agonías de la muerte no 
deben espresarse en la escena con todo el horror que lo 
hace la naturaleza. 

En el último instante es cuando el actor ha de ceñirse 
á movimientos suaves, como, por ejemplo, á dejar caer 
la cabeza, que mas bien indica un hombre acosado de 
sueño, que luchando con la muerte, y á fingir una voz 
interrumpida, sin detenerse en figurar con demasiada 
naturalidad los síntomas fastidiosos ú horribles de la 
agonía. 

De otras pasiones, afectos ó sensaciones en 
general. 

A mas de las pas iones ó afectos, de los cuales acaba-
mos de hablar, que t i enen caracteres propios é i n d i -
viduales para e sp resa r se y que los distinguen de los 
demás, hay otros afectos que no tienen un carácter , ni 
un accionado de te rminado para darlos á entender. 

Estos sentimientos ó afectos solo pueden indicarse 
ó por medio de gestos ó accionados propios de otras 
pasiones, ó por otros mix tos que participan de los carac-
teres de dos ó mas afectos. La grat i tud por ejemplo, no 
puede espresarse, sea cual fuere el motivo que d e t e r -
mina á un corazon reconocido á manifestarla, sino ó 
simplemente como a m o r ó como veneración, ó bien 
adoptando un modo intermedio que participe de ambos 
sentimientos. 

No podrá indicarse la compasion sino con el acc io -
nado compuesto, de la espresion de la bondad y del 
sufrimiento. 



La envidia no puede distinguirse del sufrimiento y 
del odio, mas que por el deseo accesorio de ocultarse á 
la vista de todos, y por la mirada inclinada y furtiva 
de la venganza, que suele acompañar s iempre á esta 
pasión baja y despreciable. 

Se manifestará la sospecha, añadiendo á la espresion 
del enfado secreto, la mirada disimulada é inquieta de 
la curiosidad, y prestando el oido á todas las conversa-
ciones en que se cree poder hacer algunos descubri-
mientos. 

La clemencia no puede espresarse sino cuando la 
amabilidad de la bondad está templada con el frió del 
orgullo. 

La alegría maligna de la desgracia agena , por su 
naturaleza ya es la del odio, y no podrá manifestarse 
de otro modo sino con la espresion de esta pasión. 

La esperanza, por ejemplo, que no ve la felicidad 
sino en lo venidero, y que por consiguiente, j amás está 
libre de temor, no podrá por la misma razón pintarse 
en las facciones del rostro, sino por medio de la e s -
presion del deseo, con una mezcla de alegría y de 
temor. 

Si recorremos otros afectos, con las diferencias que 
indicó Watelet , hallaremos que sus denominaciones 
indican también ó solo sentimientos mis tos como los 
anteriores, ó tan semejantes con otros, que la vista no 
observa las modificaciones esteriores que hace el cuerpo 
al percibirlas, y que por consiguiente el actor para r e -
presentarlos ha de r e c u r r i r á ellos. 

Aplausos. Silbidos. 

Como algunos actores juzgan del buen ó mal desem-
peño de sus papeles, tan solo por los aplausos ó silbi-
dos que del público reciben, creemos oportuno hacer 
algunas ligeras observaciones. ( F . lo que decimos ha-
blando del teatro, de las representaciones dramáticas 
y de la declamación antigua.) 

Seguramente no hay cosa mas difícil que complacer 
un actor á todos los espectadores, entre los cuales suele 
haberlos ignorantes é i lustrados, de buen humor, y de 
genio descontentadizo; dispuestos á celebrarlo todo, ó 
á crit icar cuanto ven; en una palabra, de todos genios, 
caracteres y condiciones. Aun mas: á veces entre los 
mismos d e igual genio ó carácter , no convienen en el 
modo de dec i r una misma espresion, ó en el gesto ó 
accionado de otra . 

A estos inconvenientes debe añadirse la aversión ó 
cierta ant ipat ía con que á veces miramos á un actor; ó 



pouse r su mérito poco ó ninguno, ó porque hizo ó dejó 
de hacer tal ó cual cosa. 

El actor que se ha l lare en este caso, es decir, que el 
público delante del que ha de trabajar llegare á fallar 
contra él, en vano casi se esforzaría en querer recobrar 
su opinion perdida, pues atribuirían á falta, aquello 
mismo que en otro quizá aplaudir ían e s t imadamen te . 
Por el contrario, aquel a d o r que hubiese llegado á me-
recer el aprecio públ ico, es decir, á enseñorearse ó do-
minarle, puede ent regarse sin cuidado á la holganza, 
que todo será para él g r a c i a s y aplausos. 

Mas no son en general los mejores actores los que 
arrancan muchas veces los aplausos públicos. Un gesto 
ridículo y caricato, un t r a j e estravagante, un cierto 
descaro ó desvergüenza, es á veces origen del aplauso 
que reciben algunos actores. 

Como entre los espectadores , puede asegurarse sin 
temor de equivocarse que son muchos los ignorantes, y 
siempre en mayor número q u e los conocedores, y como 
suelen reunir á su ignoranc ia cierta franqueza y l i b e r -
tad que no tienen los h o m b r e s de conocimientos, de 
ahí es que se entregan s in rebozo á la pasión que les 
domina, y no se hacen de r o g a r cuando una necedad ó 
un despropósito les .ha hecho reir , ó un golpe ó grito 
les hace llorar para h u n d i r á palmadas el teatro. 

Desgraciado el a d o r q u e diere oidos á estos e s t r e -
pitosos aplausos, t r ibutados por la ignorancia á la n e -
cedad (31) (32). 

El verdadero mér i to de un actor se conoce, no cuan-
do con maneras es t rafa lar ias arranca de los espectado-
res aquel torrente impetuoso de palmadas con que se 
desahogan los genios alegres y Jas mas veces ligeros; 
sino con aquella aprobación cuasi tácita, ó suave mur -
mullo con que los hombres reflexivos y conocedores 
espresan instantáneamente su aprobación, y la sen-
sación que ha causado en su alma el actor con su maes-
tría (33) . 



ANOTACIONES. 

(1) En 2 d e Abri l d e 1831 ver i f i cóse la i n a u g u r a c i ó n de l 
Real C o n s e r v a t o r i o d e Música y Declamación de la co r t e 
ba jo el a u g u s t o n o m b r e é i n m e d i a t a p r o t e c c i ó n de S. M. la 
R e i n a Madre d o ñ a M a r í a Cr is t ina de Borbon . 

Y e n 27 d e ab r i l d e 1838 se liizo la a p e r t u r a de l Liceo 
F i l a r m ó n i c o D r a m á t i c o Barce lonés de Isabel n , con las 
c o r r e s p o n d i e n t e s c á t e d r a s de m ú s i c a y d e d e c l a m a c i ó n . 

(2) A n t i g u a m e n t e se d a b a s in d i s t inc ión el n o m b r e de 
actor á c u a l q u i e r a q u e h a b l a s e en p ú b l i c o , e n el t e a t r o ó 
en el fo ro . El n o m b r e actor, s e de r iva de l v e r b o l a t ino 
agere, o b r a r , h a c e r a l g u n a cosa . 

(3) La E r a g r i ega d é l a s Olimpiadas, s e t o m ó de los 
j u e g o s l l a m a d o s o l í m p i c o s , p o r q u e se c e l e b r a b a n cada 
c u a t r o a ñ o s c e r c a la c iudad d e Ol impia . Comenzó á c o n t a r s e 
d e s d e los j u e g o s e n los cua le s se er igió u n a e s t á t u a al 
v e n c e d o r Corebo , el a ñ o 776 ó 792 a n t e s de i. C. Cada 
Ol impíada a b r a z a b a c u a t r o años , y po r lo m i s m o se veian 
ob l igados á e s p r e s a r c u a n d o q u e r í a n i n d i c a r un a ñ o fijo, 
no solo la Ol impíada , s ino el a ñ o i n t e r m e d i o de e l la . 



El u s o g e n e r a l d e c o n t a r p o r las O l i m p í a d a s s igu ió h a s t a 
el c u a r t o siglo de la i g l e s i a , y so lo a l g u n o s c u e r p o s c i e n t í -
f icos h a n c o n t i n u a d o c o n t a n d o p o r e l l as . 

(4) Los Circos e r a n u n o s edi f ic ios c i r c u l a r e s ú o v a l e s 
p r o p i o s de los r o m a n o s , p a r e c i d o s po r su f o r m a y p o r su 
o b j e t o á los Estadios d e los g r i egos . 

Se d i f e r e n c i a b a n o o b s t a n t e el e s t a d i o de l circo, en q u e 
e s t e t e n i a e n m e d i o á lo la rgo la spina y e s t aba t e r m i n a d o 
po r las carceres; m i e n t r a s q u e el e s t a d i o se h a l l a b a d e s p e j a -
do de l m e d i o y t e n i a l i b r e u n o d e s u s e s t r e m o s . 

La m a y o r p a r t e d e l a s fiestas r o m a n a s e r a n a c o m p a ñ a d a s 
d e j u e g o s de l circo, y l o s m a g i s t r a d o s d a b a n m u y á m e n u d o 
e s t a e s p e c i e d e e s p e c t á c u l o s al p u e b l o . Los g r a n d e j u e g o s 
l l a m a d o s p r o p i a m e n t e circenses, d u r a b a n cinco d ias , y p r i n -
c ip iaban e l 15 de s e t i e m b r e . Adr iano o r d e n ó q u e se c e l e -
b r a s e n d e allí en a d e l a n t e el 11 de las c a l e n d a s de m a y o . El 
m i s m o E m p e r a d o r i n v e n t ó n u e v o s j u e g o s de l circo q u e 
f u e r o n l lamadosjMe^os^/e icyos; p e r o los a u t o r e s q u e r e f i e r e n 
el n o m b r e no d i c e n si s e c o m p o n í a n de e j e rc i c ios d i f e r e n t e s 
de los j u e g o s o r d i n a r i o s . 

E n los p r i m e r o s t i e m p o s los r o m a n o s no d a b a n en el circo 
m a s q u e c o r r i d a s á c a b a l l o ó e n ca r ro s : p e r o l uego los 
c o m b a t e s de los g l a d i a d o r e s , las p a l e s t r a s fingidas á p i é y á 
cabal lo , y b a j o los e m p e r a d o r e s las Naumachias, se e j e c u -
t a r o n en el circo. 

R ó m u l o h a b i a e s t a b l e c i d o de t i e m p o s m u y a n t i g u o s c o r r i -
das á caba l lo q u e h i z o c e l e b r a r en h o n o r del d ios Conso, pol-
lo q u e f u e r o n l l a m a d a s Consuália. 

Después con el t i e m p o se l l a m a r o n ludí circenses, j u e g o s 
del circo, p o r q u e los c a r r o s d a b a n v u e l t a s al d e r r e d o r d e 
l a s m e t a s d e s c r i b i e n d o d i f e r e n t e s circuios. Po r la m i s m a 
razón se dió el n o m b r e d e circo, circus, al lugar en q u e se 
hac í an es to? j u e g o s . 

Se l l a m a b a n gladiatores e n R o m a u n o s h o m b r e s q u e se 
ba t í an con e s p a d a s , gladiien la t ín , d e d o n d e se de r iva s u 
n o m b r e . 

Es tos c o m b a t e s en su o r igen t u v i e r o n por ob je to el 
h o n r a r á los m u e r t o s ; c u y o u s o c r e e n u n o s p r inc ip ió en 
el As ia , o t r o s e n t r e los e t r u s c o s , al p a s o q u e o t ro s s u p o n e n 
v i n o d e los c a m p a n i o s , c u y o s p u e b l o s t en í an la b á r b a r a 
c o s t u m b r e de i n m o l a r los p r i s i o n e r o s d e g u e r r a s o b r e la 
t u m b a de los v a l i e n t e s m u e r t o s e n el campo de ba ta l l a , y 
los e sc l avos á los m a n e s d e las p e r s o n a s d i s t i ngu ida s . Asi 
e s q u e v e m o s e n H o m e r o como Aquí les sacr i f ica doce 
j ó v e n e s t r o y a n o s á su a m i g o P a t r o c l o , y en Virgilio q u e 
E n e a s e n v í a p r i s i o n e r o s á E v a n d r o p a r a i n m o l a r l o s en los 
f u n e r a l e s d e s u h i j o Pallas . 

P e r o c o m o les p a r e c i e r a b á r b a r o dego l l a r á los h o m b r e s 
c o m o b e s t i a s , s e e s t ab l ec ió el h a c e r l o s b a t i r e n t r e sí; y es ta 
i n s t i t u c i ó n p a s ó á s e r , como d ice C ice rón , la d ive r s ión m a s 
a g r a d a b l e y la m a s d e s e a d a d e l p u e b l o r o m a n o . 

Solo h a s t a los a ñ o s 490 de R o m a , b a j o el c o n s u l a d o de Apio 
Claudio y de Marco F u l v i o , f u é c u a n d o p r i n c i p i a r o n á ve r se 
c o m b a t e s d e gladiatores, y e s t o s t an solo e n los f u n e r a l e s de 
los h o m b r e s i l u s t r e s ó d e u n a c lase d i s t i ngu ida . Poco a p o c o 
se d i e r o n en los d e los p a r t i c u l a r e s ; y ú l t i m a m e n t e pasó á 
s e r u n e s p e c t á c u l o c o n s a g r a d o á la d ive r s ión d e l p u e b l o 
como los to ros e n t r e n o s o t r o s . 

Los edi les , los p r e t o r e s y los' c u e s t o r e s p r e s i d i e r o n s u c e -
s i v a m e n t e e s to s j u e g o s , c u y a s a u t o r i d a d e s sol ían da r los m u y 
a m e n u d o con la m i r a d e c a p t a r s e la v o l u n t a d de l p u e b l o ; y 
s i m p l e s p a r t i c u l a r e s l l ega ron á da r los con la m i s m a idea . 

E s t e e s p e c t á c u l o se l l a m a b a mimus p o r q u e e r a u n a e spec i e 
de d e b e r q u e se r e n d i a á los m u e r t o s ; y el q u e le d a b a mu-
nerarius y munerator ó editor y dominus muneris. 

C u a l q u i e r p a r t i c u l a r q u e d i e se u n c o m b a t e de gladiatores 
t e n i a el d e r e c h o d e l l eva r d u r a n t e el e s p e c t á c u l o los d i s t in -
t ivos d e la m a g i s t r a t u r a . 

En R o m a t en í an á los gladiatores en d i f e r e n t e s ca sa s l l a -
m a d a s ludi, en las q u e les t r a t a b a n m u y b ien ; y e n el las , 
b a j o la d isc ip l ina de u n o s m a e s t r o s l l amados lanistce, s e 
i n s t r u í a n por p r inc ip ios en u n oficio tan vil . Es tos les ense-



ñ a b a n á b a t i r s e y d e f e n d e r s e , á s u c u m b i r con g r ac i a , y á 
m o r i r con v a n i d a d y f i e r e z a P r o c u r a b a n e scoge r lo s d e u n a 
ta l la a l ta y b i e n f o r m a d o s ; y c u a n d o los t en i an b i e n i n s -
t r u i d o s los v e n d í a n á los m a g i s t r a d o s . 

Los gladiatores no e r a n e n u n p r inc ip io m a s q u e esc lavos 
c o n d e n a d o s ad ludum ó ad gladium p a r a el juego, ó p a r a la 
espada. 

Es tos ú l t i m o s d e b i a n m o r i r a n t e s de u n a ñ o , y los o t r o s 
p o d i a n l i b r a r s e de la m u e r t e d e s p u e s de a l g ú n t i e m p o de 
h a b e r s e b a t i d o en la a r e n a . 

Se t o m a b a n e n c i e r t a s o c a s i o n e s los gladiatores d e e n t r e 
los p r i s i o n e r o s de g u e r r a . H u b o t a m b i é n h o m b r e s l i b r e s 
q u e se e j e r c i t a r o n e n e s t e of ic io ,y se a l q u i l a r o n p a r a b a t i r s e 
en los a n f i t e a t r o s . V i é r o n s e d e s c e n d e r á e l los p e r s o n a s d e la 
p r i m e r a g e r a r q u í a , y h a s t a m u g e r e s . 

E l f u r o r p o r e s t e g é n e r o d e e s p e c t á c u l o s l legó b a s t a el 
e s t r e m o de p r o c u r á r s e l o s d u r a n t e los f e s t i ne s . Con e s t e 
m o t i v o s e f o r m a b a n d i f e r e n t e s p a r t i d o s , y se h a c i a n a p u e s -
tas c o n s i d e r a b l e s á f a v o r d e d e t e r m i n a d o s gladiatores. 

Habia m u c h a s s u e r t e s d e gladiatores, l o s c u a l e s so l i an 
d i s t i n g u i r s e p o r las a r m a s con q u e p e l e a b a n ó po r e l m o d o 
d e ba t i r s e . Los gladiatores l l a m a d o s sccutores l l e v a b a n u n 
casco , u n e s c u d o y u n a e s p a d a ó m a z a ó c lava g u a r n e c i d a 
d e p l o m o . A e s to s se sol ia o p o n e r l e s los retiarii, r e t i a r i o s , 
los c u a l e s l l e v a b a n u n a r e d en u n a m a n o y u n t r i d e n t e en 
la o t ra . C u a n d o el r e t i a r i o h a b i a e c h a d o la r e d i n f r u c t u o s a -
m e n t e , e r a p e r s e g u i d o p o r s u a d v e r s a r i o , d e d o n d e f u é 
l l a m a d o secutor. 

Los gladiatores l l a m a d o s thraces u s a b a n , c o m o los p u e b l o s 
d e e s t e n o m b r e , u n a daga , u n p u ñ a l y u n e s c u d o r e d o n d o . 

Las a r m a s de los mirmillones e r a n u n e s c u d o , u n a h o z ó 
g u a d a ñ a y u n casco e n c u y o r e m a t e h a b i a u n a figura d e u n 
p e s c a d o . Los r o m a n o s l e s h a b i a n d a d o el s o b r e n o m b r e d e 
ga los , y de a q u í v ino la c o s t u m b r e d e c a n t a r d u r a n t e el 
c o m b a t e : Non tepeto; piscem peto-, iquid me fugis, ga 11 el ¿ P o r -
q u e h u y e s , galo? Yo no t e b u s c o á t í ; ^ q u i e n b u s c o e s al 
pe scado q u e l levas . 

A los gladiatores l l a m a d o s samnitas s e l e s dió d e s p u e s el 
n o m b r e de hoplomachi, p a l a b r a q u e s ignif ica a r m a d o s d e 
pies á c a b e z a . A l g u n o s a u t o r e s s u p o n e n q u e l l e v a b a n u n 
e s c u d o d e p l a t a c i n c e l a d o , u n c i n t u r o n ó t a h a l í , u n a bo ta 
en la p i e r n a i z q u i e r d a y u n casco con u n p e n a c h o . 

Los essedarii c o m b a t í a n s o b r e ca r ro s , esseda; los andabates 
á cabal lo y con los o jo s v e n d a d o s ; los dimacheres con u n a 
e spada en cada m a n o ; los laqueares s e s e r v í a n d e u n co rdon 
p o r m e d i o d e l c u a l p r o c u r a b a n coger á su a d v e r s a r i o en u n 
n u d o c o r r e d i z o . 

Habia asi m i s m o o t r a s c lases d e gladiatores-, los s u p l e n t e s 
supposititii r e e m p l a z a b a n á los gladiatores fa t igados ó v e n c i -
dos ; los meridiani s e l l a m a b a n asi p o r q u e se p r e s e n t a b a n á 
la a r e n a á m e d i o d í a ; los fiscales ó caisariani e r a n m a n t e n i -
dos á e s p e n s a s d e l fisco, y d e s t i n a d o s p a r a los j u e g o s á los 
q u e a s i s t í an los e m p e r a d o r e s ; los postulatii e r a n á veces 
l l amados p o r el p u e b l o con m o t i v o de su f u e r z a y hab i l i dad ; 
ú l t i m a m e n t e , los catervarii e r a n aque l los q u e c o m b a t í a n 
e n p e l o t o n e s los u n o s c o n t r a los o t ro s . E n g e n e r a l los gla-
diatores d e los f u n e r a l e s se l l a m a b a n b u s t u a r i o s , bustuarii, 
p o r q u e s u s c o m b a t e s se ve r i f i caban ce rca de la h o g u e r a ó 
s e p u l t u r a , bustum e n la t ín . 

A lgunos días a n t e s d e los j u e g o s se a n u n c i a b a n al púb l i co 
i n f o r m á n d o l e de l n ú m e r o de c o m b a t i e n t e s , de s u n o m b r e y 
de las a r m a s q u e u s a r í a n , y d e l d í a , h o r a , l u g a r y t i e m p o 
q u e d u r a r í a e l e s p e c t á c u l o . L legado el día c o n d u c í a n á los 
gladiatores con m u c h a c e r e m o n i a al a n f i t e a t r o , e n el cua l los 
iban a p a r e j a n d o r e u n i e n d o aque l lo s q u e e r a n con p o c a 
d i f e r e n c i a d e u n a m i s m a hab i l i dad y f u e r z a . 

D e s p u e s d e e s t o se e x a m i n a b a n las e s p a d a s y d e m á s 
a r m a s , á fin d e v e r si e s t a b a n c o r r i e n t e s y b i e n a g u z a d a s . 
Los c o m b a t i e n t e s p r e l u d i a b a n ó se e n s a y a b a n con e s p a d a s 
d e m a d e r a , arma lusoria, lo q u e s e ind icaba p r o p i a m e n t e con 
el n o m b r e d e ventilare. 

P e r o al m o m e n t o e n q u e s o n a b a la t r o m p e t a , t i r aban e s t a s 
y c o r r í a n á l a s a r m a s m o r t í f e r a s ú h o m i c i d a s ; lo q u e se 
l l a m a b a dimicatio ad certum, ó versü gladüspugnare. 



Cuando un gladiator estaba h e r i d o , el p u e b l o g r i t a b a hoc 
halet; y e n t o n c e s si bajaba las a r m a s , c o n f e s a b a ya b a b e r 
s ido venc ido . Pero s in embargo no po r e s t o h a b í a s a lvado 
la vida . Dependía e s t o del pueb lo , a l g u n a s v e c e s d e l q u e 
d a b a el e spec t ácu lo , y s iempre de las Ves ta l e s : q u e n o 
c r e i an i n d e c o r o s o as i s t i r á el los. .Un solo caso le s a l v a b a 
n e c e s a r i a m e n t e y d e todo d e r e c h o , y e r a c u a n d o en e s t e 
m o m e n t o l legaba el e m p e r a d o r . 

El v e n c e d o r m i r a b a á los e s p e c t a d o r e s pa ra o b e d e c e r s u s 
ó r d e n e s , Si el p u e b l o quería sa lvar la v ida de l v e n c i d o , 
l e v a n t a b a n la m a n o b a j a n d o el dedo p u l g a r , ó b i en le e n c e r -
r a b a n d e b a j o los o t r o s dedos d é l a m a n o . Si al c o n t r a r i o , l o 
c o n d e n a b a ó q u e r í a q u e mur i e se , s acaba la m a n o y l e v a n -
t a b a el m i s m o d e d o d i r ig iéndole hác ia los c o m b a t i e n t e s ; y 
d e s d e e n t o n c e s el v e n c e d o r t i raba á m a t a r l e , y no ce saba 
h a s t a h a b e r l o c o n s e g u i d o . 

E ra c o n s i d e r a d o c o m o un c r imen á e s to s d e s g r a c i a d o s el 
l a m e n t a r s e c u a n d o es taban h e r i d o s , ó el ped i r la v ida 
c u a n d o no p o d í a n de f ende r l a . Por lo c o m ú n no sol ian c o n -
cedé r se l a s i n o c u a n d o mani fes taban no t e m e r la m u e r t e y 
se h a b í a n d e f e n d i d o va l e rosamen te . C u a n d o un gladiator 
h a b í a s ido m u e r t o , s e re t i raba su c u e r p o d e la a r e n a a r r a s -
t r á n d o l e con u n g a r f i o , á manera de los cabal los d e n u e s t r a s 
p lazas de t o ros . 

El p r e m i o pa ra los vencedores e r a u n a p a l m a , a l g ú n 
d i n e r o y u n a e s p a d a d e madera . Los q u e h a b í a n r e c i b i d o el 
rudis, es dec i r , la e s p a d a de m a d e r a , ó s e g ú n o t r o s el b a s t ó n 
n u d o s o , de m a n o de l p r e t o r ó del q u e p res id ia los j u e g o s , 
s e l l a m a b a n rudiarii. Desde e n t o n c e s e r a n l ib res , y a l g u n a s 
veces se d i s t i ngu í an p o r una espec ie d e g o r r o c o r o n a d o y 
a d o r n a d o d e c in t a s d e lana, cuyos e s t r e ñ i o s les ca ian s o b r e 
las e spa ldas , de d o n d e se l l amaron lemniscati. Es tos sol ian 
consag ra r y d e p o s i t a r sus a rmas al t e m p l o d e H é r c u l e s , 
d iv in idad p r o t e c t o r a d e los gladiatores 

T o d o gladiator q u e h a b i a segu ido t r e s a ñ o s c o m b a t i e n d o , 
q u e d a b a l i b r e ó l i c e n c i a d o . Duran t e los F lav ios los gladia-

tores f o r m a r o n e n R o m a d i f e r e n t e s colegios , c u y o s n o m -
b r e s h a n l l e g a d o á n o s o t r o s p o r a l g u n a s cu r io sa s insc r ip -
c i o n e s . 

El a m o r d e l a s b e l l a s a r t e s n o d i s m i n u y ó ni en t ib ió p o r u n 
so lo m o m e n t o la p a s i ó n de los r o m a n o s p o r e s to s j u e g o s 
s a n g u i n a r i o s ; y p u e d e d e c i r s e q u e so lo a c a b a r o n con el im-
p e r i o . 

Los g r i e g o s e n l o s p r i m e r o s t i e m p o s t u v i e r o n a l g u n o s u s o s 
a p e n a s c o n o c i d o s , los c u a l e s se p a r e c í a n a lgún t a n t o á los 
c o m b a t e s d e l o s gladiatores; p e r o no s u b s i s t i e r o n po r m u c h o 
t i e m p o . Mas a d e l a n t e t o m a r o n d e los r o m a n o s e s t e u s o b á r -
b a r o ; si b i e n q u e e n t r e los g r i e g o s j á m a s se g e n e r a l i z a r o n 
ni m e r e c i e r o n e l a p r e c i o q u e e n t r e a q u e l l o s . Los a t e n i e n s e s 
e n p a r t i c u l a r n u n c a los a d m i t i e r o n e n s u c i u d a d . H e m o s 
le ído q u e h a b i é n d o s e p r o p u e s t o e n u n a a s a m b l e a de e s t e 
p u e b l o i n t r o d u c i r ios c o m b a t e s s a n g i n a r i o s d e los gladiato-
res, como e n C o r i n t o y o t r a s c i u d a d e s d e la Grec ia , c o n t e s -
tó u n a t e n i e n s e : « A d m í t a n s e si s e q u i e r e , p e r o a n t e s de r r í -
b e s e el a l t a r q u e n u e s t r o s p a d r e s m a s de m i l a ñ o 9 a t r á s ele-
v a r o n á la M i s e r i c o r d i a . » 

E s t o s c o m b a t e s e r a n j u s t a m e n t e m i r a d o s con t a n t o h o r -
r o r po r los p r i m e r o s c r i s t i anos ; q u e e n e l b a u t i s m o s e l e s 
hac ia e s p r e s a m e n t e r e n u n c i a r á e l los . 

(5) Naumaquia. Voz c o m p u e s t a de d o s p a l a b r a s g r i egas 
q u e s i g n i f i c a n nave y combate: p e r o n o e s p r e s a n u n c a u n . 
c o m b a t e s e r i o y s a n g r i e n t o , s i n o u n s i m u l a c r o d e c o m b a t e 
ó fiesta n a v a l . Cesar f u é el i n v e n t o r de las n a u m a q u i a s . Dá-
b a s e el n o m b r e de naumaquias no solo á e s t o s j u e g o s ó c o m -

. b a t e s m a r í t i m o s , s ino t a m b i e s al l u g a r e n d o n d e se e j e c u -
t a b a n . C o m o e s t o s j u e g o s e r a n en sí b a s t a n t e e s p u e s t o s , se 
p r o c u r a b a q u e los c o m b a t i e n t e s f u e s e n e sc l avos c o n d e n a -
dos á m u e r t e . 

T i to d ió e n el Coliseo c o m b a t e s de a n i m a l e s fe roces , y 
c o n c l u i d o s l o s j u e g o s u n a Naumachia. D á b a n s e a l g u n a s ve -
c e s e n el c i r c o , o t r a s en el a n f i t e a t r o , y m a s c o m u n m e n t e 



en u n lugar e s p e c i a l m e n t e d e s t i n a d o p a r a e s to s e s p e c t á -
cu los l l amado t a m b i é n Naumaquia. Su f o r m a e r a la m i s m a 
d e u n ' a n f i t e a t r o , con la sola d i fe renc ia q u e el a r e a e r a 
m u c h o m a s p r o f u n d a y p o d í a l l enarse de a g u a e n g r a n can-
t i d a d p a r a p o d e r m a n i o b r a r las naves . A u g u s t o m a n d ó 
c o n s t r u i r u n a c e r c a del T í b e r para da r e s p e c t á c u l o s s e m e -
tes . El e m p e r a d o r C laud io t r a s f o r m ó el lago F u c i n o e n u n a 
n a u m a q u i a , e n d o n d e h i z o c o m b a t i r na>es l i r i a s , c o n t r a 
o t r a s rod ias . En u n a n a u m a q u i a q u e dió e n el g r a n c i r co , s e 
v i e r o n a p a r e c e r m o n s t r u o s m a r i n o s . El c i r co m á x i m o s i r -

v ió t o d a \ ía de Naumaquia e n el r e i n a d o de E l iogába lo , q u i e n 
si d a m o s c r é d i t o á los h i s t o r i a d o r e s , la h izo l l e n a r d e v i n o . 

E n va r i a s p r o v i n c i a s r o m a n a s se d i e r o n t a m b i é n a l g u n a s 
n a u m a q u i a s á i m i t a c i ó n d e Roma, y se h a n h a l l a d o v e s t i -
gios d e e l las c e r c a de a n t i g u a s c iudades . 

(6) Lope d e R u e d a , n a t u r a l de Sevi l la , p o e t a c ó m i c o y 
a c t o r , y u n o d e los c r e a d o r e s y r e s t a ú t a d o r e s de l t e a t r o e s -
p a ñ o l , d e s p u e s d e h a b e r l e c o l m a d o de a p l a u s o s y h a b e r r e -
c ib ido p r u e b a s d e l a r g u e z a de s u s a p a s i o n a d o s e n Madr id , 
Segov ia y o t r a s c i u d a d e s e n d o n d e r e p r e s e n t ó , m e r e c i ó la 
d i s t i nc ión d e se r e n t e r r a d o e n t r e los dos coros d e la i g l e -
sia m a y o r d e Córdoba , d e s p u e s del a ñ o 1560 e n q u e m u r i ó . 

De es ta d e m o s t r a c i ó n h o n r o s a con q u e E s p a ñ a m a n i f e s t ó 
el a p r e c i o q u e hac ia de l t a l e n t o d r a m á t i c o , t o m a r o n e j e m p l o 
los Ing l e se s y F r a n c e s e s p a r a c e l e b r a r á s u s m a s e s c l a r e -
c idos p o e t a s y a c t o r e s , c o n c e d i é n d o l e s d e s p u e s la d i s t i n -
ción de s e r e n t e r r a d o s e n l a s a b a d í a s r e a l e s d e W e s t m i n s -
t e r y San Dionis io . 

El d i s t i n g u i d o a c t o r don Ju l i án Romea con su e s p o s a d o -
ñ a Mat i lde Diez y don F l o r e n c i o , h e r m a n o de a q u e l , t u v i e -
ron la g lo r ia de c o s t e a r y d e d i c a r á n u e s t r o c é l e b r e a c t o r 
don Is idoro M a i q u e z , n a t u r a l de G r a n a d a u n senc i l lo m o n u -
m e n t o e n 1830. Es t o d o d e m á r m o l n e g r o d e s d e s u b a s a -
m e n t o , c u e r p o del ed i f ic io , c o l u m n a y c o r o n a con q u e t e r -
m i n a , y e s t á s i t u a d o á las i n m e d iac iones del t e a t r o p r i n c i p a l 
de a q u e l l a c i u d a d . 

C o n t i e n e l a s s i g u i e n t e s i n s c r i p c i o n e s . 
En la faja que rodea la columna: GLORIA AL JENIO. En el 

frente: A LA MEMORIA DE ISIDORO MAIQUEZ. En el opuesto: 
DEDICADO POR JULIAN ROMEA. MATILDE DIEZ. FLOREN-
CIO ROMEA. Costado derecho: OTELO. OSCAR. CAIN. HIJOS 
DE EÜIPO. Costado izquierdo: FENSLON. VANO HUMILLADO. 
GARCIA DEL CASTAÑAR. RICO HOMBRE DE ALCALÁ. 

Con e s t e m o t i v o v a m o s á p u b l i c a r la fé d e b a u t i s m o de l 
c é l e b r e Maiquez , q u e a ñ o s a t r á s nos p r o p o r c i o n ó con s u r e -
t r a t o u n o d e s u s m a s a l l e g a d o s p a r i e n t e s . 

«D. A n d r é s Jacio y Roland i , P r e s b í t e r o Benef ic iado y Cu-
ra p r o p i o d e la ú n i c a Iglesia P a r r o q u i a l de e s t a c i u d a d d e 
Car t a j ena : Cert i f ico, q u e e n e l l ib ro 6 2 de b a u t i s m o s al folio 
8 v u e l t o la p r i m e r a p a r t i d a e s así . 

»En C a r t a j e n a á 19 d e m a r z o d e mil s e t e c i e n t o s s e s e n t a y 
ocho : yo D. F r a n c i s c o An ton io Ba ldasano t e n i e n t e d e c u r a 
de e s t a p a r r o q u i a b a u t i z é s o l e m n e m e n t e y c r i s m é á I s ido -
r o , Patr ic io , q u e nac ió e l d i a d iez y s i e t e de d i cho m e s á las 
d o s de la t a r d e : h i jo l e j í t imo de don Is idoro Mayquez n a t u -
ral de Valenc ia y de d o ñ a J o s e f a Rabay n a t u r a l d e e s t a c i u -
d a d . Abue lo s p a t e r n o s don L e o n a r d o Mayquez y d o ñ a B e r -
n a r d a To losa , n a t u r a l de Va lenc i a . M a t e r n o s Pablo R a b a y , 
n a t u r a l de G é n o v a , y d o ñ a María G u e r r e r o , n a t u r a l de e s t a 
c iudad : f u e r o n p a d r i n o s don Domingo Balar ino y d o ñ a Ana 
María Ors , á q u i e n e s a d v e r t í su obl igac ión y p a r e n t e s c o : 
t e s t i gos d o n J u a n P r i e to y d o n Mateo Mengua l .—Don Fran-
cisco Antonio Baldasano. 

» C o r r e s p o n d e con su or ig ina l á q u e m e r e m i t o . — C a r t a j e -
n a c u a t r o d e d i c i e m b r e de mi l o c h o c i e n t o s c u a r e n t a y n u e -
ve .—Andrés Jacio Rolandi. 

(7) Neve minor, neu sit quinto productior actu 
Fabula 

H O R A C I O . 

(8) Plausus tunch arte carebat. 
O V I D I O . 



W i r : d e » e s t ^ ^ a t e r i a p u e d e l e e r s e l a o b r a d e ™ e s -
t o c é l e b r e l i t e ra to el a b a t e Don Eslevan Arteaga,que escr i -

íía/^no rfcrfe su origen hasta estos días » 

Y en c u a n t o kLa Opera considerada como drama v é a s e lo 
q u e pub l i co e l d i s t ingu ido Don Alberto Lista 

J ü v t t B a t t C U S ' Gn SU 6 X C e l e n t e °b r a d e "«es 
C o n s i d e r a e s p e c t á c u l o de 

E n ° r n
 e I e a t r ? d e l ° S t r i u n ^ d e l a imag inac ión . 

S l S : r n ' C e ' , 0 S e n c a n t o s ^ e la m ú s i c a , d e la p o e -
s í a d e la d e c l a m a c i ó n , d e l baile, de la p i n t u r a , e n fin d e o d a s l a s a r t e s i m i t a t i y a s p e r 0 p s í o r / J Q c o n f e ; a 

m ^ r e g O Z O e n I t a l i a p o r a , * u n o s a ñ o s ; e s t o e s , 
S \ r e ~ ™ e n ella las ó p e r a s de Metas tas io 

D e s p u é s s e h a i n t r o d u c i d o la c o s t u m b r e d e sac r i f i ca r la 

Z 1 1 r T ™ y 6 1 d , ' a m a ' e s d e c i r ' l a P a r t e P r inc ipa l 
de l e s p e c t á c u l o , no e s m a s que un libreto, e s c r i t o p o r u n 
p o e t a a lqu i l ado y s o m e t i d o á las ex igenc ias y a u n ¿ r e c e p -
tos d e l c o m p o s i t o r . 

»Esto q u i e r e d e c i r e n o t r o s t é r m i n o s , q u e á la ó p e r a so lo 
se va a oí r m ú s i c a , c o m o si se f u e r a á un conc i e r t o , y q u e 
e s m u y lógica la n u e v a d e n o m i n a c i ó n d e Academia de músi-
ca q u e se h a d a d o en P a r i s al t ea t ro de la ó p e r a f r a n c e s a . 

»No suced ía as í e n A t e n a s , d o n d e b a j o el n o m b r e de t ra ie -
d . a s se r e p r e s e n t a b a n v e r d a d e r a s ópe ra s , con d e c l a m a c i ó n 
no t ada , a u n q u e m a s s e n c i l l a que n u e s t r o s m o d e r n o s r e d -
ados , y con f r e c u e n t e s co ros líricos en los i n t e r m e d i o s . 

Los p e n s a m i e n t o s v a r o n i l e s de Sófocles no se m o d i f i c a b a n 
a v o l u n t a d del c o m p o s i t o r musica l : ni se exigia de E u r í p i d e s 
q u e r e f u n d i e s e s u s v e r s o s para i n t r o d u c i r e n e l los p a l a b r a s 
de c i e r to y d e t e r m i n a d o n ú m e r o de s í l abas y con a c e n t o s 
y d e s . n e n c i a s fijas. El p o e t a escribía s u obra v e l -mús ico la 
n o t a b a . 

»No t e n e m o s ideas b i e n exactas de la m ú s i c a de los a n t i -
guos : solo s a b e m o s d e u n a m a n e r a vaga q u e e r a senc i l l a y 
exp re s iva , p e r o no t a n r i c a y variada como la a c t u a l , p e r -

fecc ionada p o r t a n t o s y tan g r a n d e s m a e s t r o s . No e s e x t r a -
ño p u e s q u e h a l l á n d o s e capaz de e x p r e s a r c u a n t o q u i e r a , 
s e le dé la p r i m a c í a s o b r e el p e n s a m i e n t o poét ico : p o r q u e 
ella t a m b i é n lo t i e n e , c o m o todas las be l las a r t e s , y s u efec-
to e s m a s p r o f u n d o a u n q u e no t a n e x a c t o como el del len-
g u a j e . 

»Es tab lec ida p u e s la c o m p e t e n c i a e n t r e el poe ta y el m ú -
sico, f u é n e c e s a r i o s e p a r a r l o s . Ni Racine qu i so e sc r ib i r ve r -
sos p a r a la ó p e r a , n i Rossini q u e r r á e m p l e a r s u s no t a s s ino 
en v e r s o s h e c h o s á su g u s t o , y á p ropós i to p a r a d e s e n v o l -
ve r el p e n s a m i e n t o m u s i c a l q u e t e n g a en la i m a g i n a c i ó n . 

»Esto e s c o n f o r m e á la n a t u r a l e z a d e las cosas .Pa rece im-
pos ibe h a c e r c o i n c i d i r á e n t r a m b o s a r t i s t a s e n u n m i s m o 
ó r d e n de ideas : y m u c h o m a s dif íci l e x p r e s a r l a s b i e n con 
dos i n s t r u m e n t o s t a n d i v e r s o s y s o m e t i d o s á r eg la s t an d i -
f e r e n t e s , como s o n el l e n g u a j e y el son ido . El e n t u s i a s m o y 
la i n s p i r a c i ó n d i c t a r á n al p o e t a p a l a b r a s y f r a s e s indóc i les á 
la a r m o n í a m u s i c a l ; y al m ú s i c o c o m b i n a c i o n e s ? d e son idos 
q u e no p u e d a n c o n c e r t a r s e b i e n con el d e s e n v o l v i m i e n t o 
del p e r í o d o p o é t i c o . E r a p u e s m u y difícil q u e se c o n v i n i e -
s e n . El p o e t a se r e t i r ó al t e a t r o d r a m á t i c o , y el c o m p o s i t o r 
q u e d ó d u e ñ o de la ó p e r a . 

»Pero los p l a c e r e s del a u d i t o r i o se h a n r e d u c i d o á la m i t a d . 
Son m u y r a r a s las o c a s i o n e s e n q u e se r e ú n a n b u e n o s v e r -
sos con la m ú s i c a e n c a n t a d o r a d e Bellini ó Donizet t i . Po r lo 
g e n e r a l la v e r s i f i c a c i ó n e s t á b i en a c e n t u a d a , como d e b e e s -
t a r lo p a r a a p l i c a r l e la m ú s i c a ; p e r o es m e n e s t e r a p a r t a r la 
imag inac ión de los v e r s o s p a r a no e x p o n e r s e á p e r d e r el en-
t u s i a s m o q u e i n s p i r a e l t r a b a j o de l compos i to r . Si e s t e ha 
q u e r i d o b r i l l a r so lo , lo cons igue ; p e r o e n t i e n d e m i j y m a l 
s u s i n t e r e s e s y los del a u d i t o r i o ; p o r q u e n u n c a se s i e n t e 
m a s el h e c h i z o d e la m ú s i c a , q u e c u a n d o se ap l i ca á e x c e -
l e n t e s ve r sos , y u n e n e n t r a m b a s a r t e s sus e s f u e r z o s p a r a 
h a c e r u n a so la é i d é n t i c a i m p r e s i ó n en n u e s t r o s c o r a z o n e s . 
E n t o n c e s el de l i r io de l e n t u s i a s m o l lega á su co lmo . 

»En efec to , la i m p r e s i ó n d e la mús i ca e s , c o m o ya h e m o s di-
31" 



cho , m a s v e h e m e n t e y p r o f u n d a . Afec tada á u n m i s m o t i em-
po la imaginac ión y el oido, s e a p o d e r a del a l m a y de l c u e r -
po : logra e n t e r n e c e r , i r r i t a r ó e l e v a r el c o r a z o n . Habla al 
a l m a , p e r o lo q u e le dice e s vago y g e n e r a l . Exci ta la b e n e -
v o l e n c i a , el e n o j o y las d e m á s p a s i o n e s : p e r o o c u l t a el o b -
j e t o á q u e se d i r i gen , p o r q u e su i n s t r u m e n t o no a l c a n z a á 
t a n t o . E s t o e s lo q u e s u c e d e e n los c o n c i e r t o s i n s t r u m e n -
ta les . El p l a c e r del oido e s comple to : el de la i m a g i n a c i ó n 
se p i e r d e e n la v a g u e d a d d e las s e n s a c i o n e s . Es e s t o t an 
c i e r t o , q u e el q u e as i s te á e s t a s a c a d e m i a s no p u e d e goza r , 
p o r no se r i n t e l i g e n t e , el p l ace r d e las d i f i c u l t a d e s v e n c i -
das , d e la o r i g i n a l i d a d de l a s c o m b i n a c i o n e s , ni e l m é r i t o 
a r q u i t e c t ó n i c o d e la compos ic ion : si t i e n e f a n t a s í a v iva ó 
u n co razon s e n s i b l e , i m a g i n a en s u i n t e r i o r u n d r a m a i m -
p r o v i s a d o , á c u y a s d ive rsas s i t u a c i o n e s p u e d a a c o m o d a r s e 
la s u c e s i ó n de s o n i d o s q u e e s t á e s c u c h a n d o . Si la m ú s i c a 
es senc i l l a ó p a s t o r a l , se t r a s l a d a á los p r a d o s d e Arcad ia ó 
á los co l lados d e Sicilia: si e s g u e r r e r a , á los c a m p o s d e 
ba ta l l a ó á u n a p laza en el m o m e n t o d e a s a l t a r l a . P r o c u r a 
en fin personificar s u p l ace r p a r a q u e s ea m a s c o m p l e t o . 

»Pues eso e s p r e c i s a m e n t e lo q u e h a c e , ó p o r lo m e n o s de-
be h a c e r la poes í a en la ó p e r a : da r a lma y e x i s t e n c i a fija y 
d e t e r m i n a d a á los o b j e t o s , e spec i f i ca r l a s s i t u a c i o n e s , q u i -
t a r l e á la m ú s i c a su v a g u e d a d sin q u i t a r l e n a d a d e s u h e -
chizo , y h a c e r la i m p r e s i ó n tan c i e r t a , c o m o e s p r o f u n d a . 
Unida la b u e n a poes í a á l a m ú s i c a , se a p o d e r a el a r t e no so-
lo de l o ido . s i n o t a m b i é n de la i n t e l igenc ia : p r e s e n t a m a s 
e x a c t a s las i m á g e n e s á la f a n t a s í a , y o f r e c e al c o r a z o n un 
a l i m e n t o m a s s e g u r o y a b u n d a n t e . 

»Hemos d i c h o q u e e s m e n e s t e r pa ra p r o d u c i r e s t e e f ec to 
buena poesía-, p e r o la q u e h a d e s e r c a n t a d a t i e n e c a r a c t é r e s 
m u y d i f e r e n t e s d e la q u e se c o n s a g r a e x c l u s i v a m e n t e á la 
l e c tu r a . E n e s t a la r i q u e z a y e s c o g i m i e n t o de l l e n g u a j e 
poé t ico , la m u l t i t u d de a d o r n o s y d e i m á g e n e s o p o r t u n a s , 
y e l c o r t e a r t i f i c ioso y va r i ado d e la ve r s i f i c ac ión , c o n s t i t u -
yen g ran p a r t e d e su m é r i t o . En los v e r s o s c a n t a d o s h a de 

h a b e r m a s s o b r i e d a d en c u a n t o á los o r n a m e n t o s , m a s s e n -
cillez e n la f r a s e , m a s fluidez e n la a r m o n í a . Es m e n e s t e r 
q u e los v e r s o s se c a n t e n po r s í m i s m o s . 

»Acaso lo q u e h a d i sgus t ado á los c o m p o s i t o r e s de m ú s i c a 
del a u x i l i o d e su h e r m a n a , h a s ido e n c o n t r a r con poe t a s , 
no so lo s in n i n g u n a i n t e l i g e n c i a en la m ú s i c a , s ino t a m b i é n 
i g n o r a n t e s d e las mod i f i cac iones q u e d e b e n h a c e r s e á la 
e x p r e s i ó n poé t i ca e n e s t e caso. Los v e r s o s d e b e n t e n e r co-
locados los a c e n t o s con igua ldad ; no se a d m i t e n las t r a n s -
pos ic iones m u y a t r e v i d a s , ni los a r c a í s m o s q u e no sean 
m u y u s a d o s e n p o e s í a . 

»Es m e n e s t e r e v i t a r las voces d u r a s y de á s p e r a p r o n u n -
c i ac ión , las s i n a l e f a s v i o l e n t a s , los co r t e s q u e i n t e r r u m p a n 
la a r m o n í a , y l a s c o n t r a c c i o n e s d e s a c o s t u m b r a d a s de voca -
les . Se ve p u e s q u e e s m a s fácil e s c r i b i r b u e n o s v e r s o s pa -
ra s e r p u e s t o s e n m ú s i c a , q u e e sc r ib i r una e x c e l e n t e oda . 
Dénse le á u n c o m p o s i t o r , p a r a q u e los no te , u n o s ve r sos 
en el g u s t o d e tos de H e r r e r a , y p o r m a s be l los q u e s e a n , 
po r m a s s e m e j a n t e s á s u ins igne m o d e l o , s e r á la e m p r e s a 
i m p o s i b l e . 

»Nadie h a conoc ido e s t a e s p e c i e d e vers i f icac ión m e j o r 
q u e Metas t a s io . Es i nde f in ib l e el h e c h i z o de s u s ve r sos . Su 
f r a s e s i e m p r e senc i l l a , s i e m p r e p u r a , nada de ja q u e d e s e a r 
ni al á n i m o n i al o ido . Goza d e la facilidad dificultosa q u e 
t a n t o y t an j u s t a m e n t e e logió A r g e n s o l a . Era t an n imio en 
la e lecc ión d e las p a l a b r a s , q u e , s e g ú n se d ice , t e n i a f o r -
m a d o u n d i c c i o n a r i o d e l a s voces q u e hab ía de e m p l e a r e n 
sus c o m p o s i c i o n e s , y j a m á s l e f u é inf iel . Y no po r eso d e s -
cu idó los a d o r n o s poé t i cos q u e su genio p e r m i t í a . Sus p o e -
sías e s t á n e n r i q u e c i d a s de i m á g e n e s , ya r i s u e ñ a s , y a t e r r i -
bles , ya m e l a n c ó l i c a s ; p i n t a como nad ie el d e r r e t i m i e n t o 
de u n co razon e n a m o r a d o , el f e rvo r de los celos , las s o s -
p e c h a s d e la ambic ión y d e la t i r an í a , la s e r e n i d a d de l co-
r a z o n v i r t u o s o q u e l u c h a con el i n f o r t u n i o . Si á es to se 
agrega q u e j a m á s fal ta á s u s ó p e r a s el i n t e r é s d r a m á t i c o de 
la acción y de las s i t u a c i o n e s , no s e r á m u c h o dec i r q u e e s 



«Creemos q u e no e s pos ib le la reconc i l i ac ión e n t r e las dos 
a r t e s sin q u e cada u n o d e los dos a r t i s t a s conozca h a s t a 
c i e r to p u n t o la p r o f e s i o n del o t r o , p o r q u e so lo as í s e c o n -
segu i r á q u e no se o p o n g a n m ú t u a m e n t e d i f i c u l t a d e s y t r o -
p iezos . El p o e t a , c o n o c i e n d o el c a r ác t e r p a r t i c u l a r del m ú -
sico, e sc r ib i r á d r a m a s q u e se a d a p t e n á él , y v e r s o s q u e s e 
a c o m o d e n b i e n á la f r a s e m ú s i c a ; y el m ú s i c o s a b r á ex ig i r 
de su c o m p a ñ e r o los sacr i f ic ios q u e p e r m i t a la poes ía . Si s e 
p r e g u n t a s e ¿de q u i é n d e b i a s e r e l p e n s a m i e n t o p r i n c i p a l y 
d o m i n a n t e del d r a m a ? r e s p o n d e r í a m o s q u e de l m ú s i c o . 
E s t e d i c t a r í a las p a s i o n e s q u e d e b e n d o m i n a r e n la c o m p o -
s ic ion: u n b u e n p o e t a no t e n d r á d i f icu l tad e n c r e a r las s i -
t u a c i o n e s y los v e r s o s . S o l a m e n t e de e s t e m o d o pod r i a l le-
ga r la ó p e r a al m a y o r g r a d o d e pe r f ecc ión .» 

(40) P r e c i n d i e n d o d e la i n m o r a l i d a d del d r a m a g r i e g o y 
r o m a n o , d é l a d e s v e r g ü e n z a d é l o s sá t i ros y p a n t o m i m o s , 
t an e n é r g i c a m e n t e d e s c r i t a p o r J u v e n a l , la a s i s t enc i a á e s t a 
c lase de e s p e c t á c u l o s , q u e c o m e n z a b a n s i e m p r e po r u n s a -
cr if ic io á Baco, e r a u n a v e r d a d e r a p ro f e s ion d e ido la t r í a , 
i n c o m p a t i b l e con e l Cr i s t i an i smo; y de a h í n a c i e r o n los j u s -
tos a n a t e m a s q u e j x m t r a e s t a s d ive r s iones l a n z a r o n e n t o n -
ces los P a d r e s d e la Ig les ia . 

(41) En e l t e a t r o d e W e i m a r en Sa jon ia se r e p r e s e n t a -
ron p o c o h a Los Adelfos d e T e r e n c i o , t r a d u c i d o s e n v e r s o 
p o r Mr. de E insede l . T o d o s los pape les f u e r o n d e s e m p e ñ a -
dos p o r h o m b r e s con m á s c a r a s , s e g ú n el u s o a n t i g u o y con 
a c t i t u d e s , m a n e r a s y t r a g e s los m a s p r o p i a s y a r r e g l a d o s 
á los m o n u m e n t o s y r e l a c i o n e s h i s tó r i cas q u e ' n o s q u e d a n 
d e a q u e l l a e d a d . S i ró , p o r e j e m p l o , s e p r e s e n t ó con u n 
t r a j e e x a c t o á la p i n t u r a d e Herculano, t o m o IV, l am. 33. ' 

La e s c e n a figurando u n a cal le de Atenas , f u é p i n t a d a b a j o 
la d i recc ión de u n a r q u e ó l o g o in te l igen te . La r e p r e s e n t a c i ó n 

de esa c o m e d i a g u s t ó m u c h í s i m o , y h a s t a las s e ñ o r a s y 
b a j o p u e b l o q u e n a d a e n t e n d í a n e n a n t i g ü e d a d e s , p i d i e r o n 
con e m p e ñ o la r e p e t i c i ó n de u n d r a m a en el q u e con t a n t a 
exac t i t ud y p r o p i e d a d s e r e p r o d u c í a n las m a n e r a s , u s o s , 
t r a j e s y c o s t u m b r e s de l a n t i g u o p u e b l o Gr iego . 

(42) El m a j e s t u o s o y s o l e m n e c a n t o con q u e el c e l e -
b r a n t e e n t o n a y c a n t a el Prefacio e n la Misa , e s c o n f o r m e á 
la a n t i g u a Melopea, c o m o d ice C h a t e a u b r i a n d , con q u e se 
d e c l a m a b a la t r a g e d i a g r iega e n A t e n a s en t i e m p o d e P é -
n e l e s . 

(13) El c é l e b r e t r á g i c o L e - K a i n a c o s t u m b r a b a u n a h o r a 
a n t e s de t r a b a j a r , p a s e a r s e s o l o po r el t e a t r o , m i d i e n d o con 
sus pasos la e s c e n a , y l l e n á n d o s e , d i g á m o s l o as í , de tas fan-
t a s m a s de la t r a g e d i a : m é t o d o q u e d e b i e r a n segu i r tos a c -
t o r e s q u e a s p i r e n á s e r b u e n o s t r ág icos . 

(14) H o m b r e s v e s t i d o s de m u j e r e s r e p r e s e n t a b a n el pa -
pel de e s t a s e n el t e a t r o g r i ego y r o m a n o , como h e m o s d i -
cho ; y lo m i s m o h a c i a n e n t r e n o s o t r o s c u a n d o se r e n o v a -
ron los e s p e c t á c u l o s d r á m a t i c o s . 

(15) Por escena c o m o s u b d i v i o n de ac to , s e e n t i e n d e el 
t i e m p o q u e e s t á n h a b l a n d o u n o , dos ó m a s p e r s o n a j e s en 
el t e a t ro , s in q u e e n t r e u n o n u e v o , ó se a u s e n t e n i n g u n o 
de los i n t e r l o c u t o r e s . 

(16) ¿Por q u é e n a l g u n a s c o m e d i a s , p o r e j e m p l o , c u y o 
a r g u m e n t o e s e s p a ñ o l y del siglo XV y XVI no se h a de dis-
p o n e r con m a s f r e c u e n c i a la e s c e n a con co j ines t e n d i d o s e n 
el sue lo , po r c u y a razón se l l amaba estrado, de l la t in stra-
tum, n o m b r e q u e se d a b a t a m b i é n á la p ieza d e r ec ibo q u e 
e s t a b a g u a r n e c i d a de a l m o h a d o n e s , e n cuya é p o c a las s e -
ñ o r a s no sol ian s e n t a r s e en s i l las s ino en co j ines? 

(17) Véase la n o t a 22. 



(18) Nihil potest intrare in affectum, quodin aure quodam 
vestíbulo statim offendit. 

(19) E n los p r i m e r o s diez a ñ o s de r e p r e s e n t a r M a d e m o i -
se l le Clairon g r i t aba m u c h o , p e r o luego le o c u r r i ó q u e h a -
bía de h a b e r o t ro modo m a s na tu ra l d e d e c l a m a r ; q u e los 
g r a n d e s e s f u e r z o s p r o d u c e n m e n o s e f e c t o q u e los a c e n -
tos s e n t i m e n t a l e s y p e n e t r a n t e s , p e r o ¿ c ó m o ve r i f i ca r e s t e 
c a m b i o a c o s t u m b r a d a ella y el p ú b l i c o á a q u e l l a d e c l a -
mac ión? Tomó e n t o n c e s el pa r t ido d e r e t i r a r s e p o r a l -
gún t i e m p o de l t e a t r o . F u é s e á B u r d e o s y e n s a y ó s e con u n 
s u c e s o prodigioso , y c u a n d o volvió á P a r i s esc i tó el e n t u -
s i a smo m a s vivo. 

La senci l la na tu ra l idad en decir los v e r s o s d e la t r a g e d i a 
f r a n c e s a h a val ido una n o m b r a d l a a s o m b r o s a á la c é l e b r e 
Raque l d e s d e su p r i m e r a aparición e n l a e s c e n a ; n o m b r a d l a 
q u e lé jos d e ir d i s m i n u y e n d o fué e n a u m e n t o t o d o s los 
d ias . 

«La señor i t a Raquel , decia Mr. C u v i l i e r F l e u r í e n los De-
bates, h a s ido rec ibida (1839) por el p ú b l i c o p a r i s i e n s e con 
m u c h o i n t e r é s . Los h o m b r e s i n s t r u i d o s q u e al p a r e c e r h a n 
p r e s e n t a d o es ta actriz á la admiración d e t o d o el p ú b l i c o , 
no han s ido m a s q u e los ecos fieles é i n t e l i g e n t e s de e s t e 
m i s m o púb l i co . Desde q u e se supo q u e e x i s t i a u n a j o v e n 
(de 17 años) q u e habia acometido la a t r e v i d a e m p r e s a d e 
r ec i t a r con senci l lez y natura l idad l o s h e r m o s o s v e r s o s d e 
Racine y d e Corneit le , acudió p r e s u r o s o á o i r ía , y e n el 
m i s m o i n s t a n t e q u e la oyó se decidió a p a s i o n a d a m e n t e e n 
favor suyo .» Luego con t inua . «Es e v i d e n t e q u e e s t a ac t r i z 
ha nac ido con disposición pa ra el t e a t r o . M a s a f o r t u n a d a 
q u e la C h a m p m e s l e , q u e desde lue*o t u v o u n éx i to m u y 
desgrac iado en la Hermione, la señor i ta R a q u e l s e h a e n -
c u m b r a d o e n su p r imera tentat iva en e s t e p a p e l á u n a a l -
t u r a a d m i r a b l e , y ha representado e l d e Monima, c o m o si 
le h u b i e s e es tud iado en Plutarco. E n d©»3»de la t r ad ic ión 
p resc r ib ía gr i tos , lágr imas y d e s e n t o n a d a s v o c e s , la s e ñ o -

r i t a Raque l se e s p r é s a con u n a son r i sa e s p a n t o s a , v m i e n -
do3r ,nUv a n t i g , u a d e c l a m a c i o n au l l a y ges t i cu la en d e r r e -
c Z T Z C ° m ° i a C ' a n 6 n ° t r 0 t ¡ e m P ° l o s c ó m i c o * e n m a s -
Tonde ; / r ° ° S d G t o r n a " v o c e s e n ' o s an f i t e a t ro s e n 
d o n d e c o n c u r r í a n v e i n t e mi l e s p e c t a d o r e s , solo el la se 

la voz 1 P r e S a , r S e , C ° n S e D C Í , l e Z y n a t u r a l ¡ d a d , no a lzando 
la oz s i n o c u a n d o la pas ión la c o n d u c e á tal e s t r e m o . E s t e 

a n h u s o ? " b a s t a n t e P ú s o l o p a r a e sp l i ca r los 
a p l a u s o s q u e se la p r o d i g a n » Y por fin c o n c l u y e ! 

«bm h a c e r m e n c i ó n del sin n ú m e r o de o b s e q u i o s v d i s -
inc iones q u e t o d o s los d ias r e c i b e la señor i t a 'R a q u e l d e 

o E n a p a S , ° n a , d a s é ¡ » R i g e n t e s en el a r t e d r a m á t i -
co solo la h a r e m o s del q u e le h a h e c h o ú l t i m a m e n t e el 
g o b i e r n o f r a n c é s j u s t o a p r e c i a d o r del m é r i t o y s i e m p r e 
d i s p u e s t o a e s t i m u l a r l e . E n e fec to , el Minis t ro del n t e r i o r 
i m g i ó a e s t a d i s t i n g u i d a ac t r iz u n a coleccion de los m Z 

r e s a u t o r e s c l a c o s f r a n c e s e s , m a g n í f i c a m e n t e e n c u a d r a -
da. Cada v o l u m e n e s t a b a a d o r n a d o con la c i f ra de la s e ñ o -
r i t a R a q u e l . E s t e r e g a l o iba a c o m p a ñ a d o de la ca r t a s i -

n u ^ f r o s mp"0IUTA
 I 1 0 m a n d a d ° r e u n i r U n a c o I e c c i ™ ^ 

n u e s t r o s m e j o r e s a u t o r e s p a r a o f r e c é r o s l o como un e s t í -
m u l o . E s p e r o q u e la a c e p t e i s . Yo m e t e n d r é p o r c o n t e n t o 
de q u e p u e d a s e r v i r p a r a v u e s t r o s e s tud ios y contr ibuir á 
d e s a r r o l a r m a s m a s u n ^ q u e ^ ^ 

g lor ia a l a s q u e h a n s ido el b r i l lo de la e s c e n a f r a n c e s a . » 
En u n v i a j e a L o n d r e s l l a m ó t a n t o ta a t e n c i ó n de todos 

OS i n t e l i g e n t e s , q u e la Reina qu i so da r l a u n a p r u e b a p o s i -

l l u i f n t r i n t a C ¡ ° f ' ° f r e C Í é l l d ü , a « n * b r a z a l e t e con ia 
s i g u i e n t e i n s c r i p c i ó n t r azada con p i e d r a s p r e c i o s a s : 

La Reina Victoria á Raquel. 

u n g t r ^ r r e í i e r e u u p e r i ó d i c ° i a - — i d e 

E n el a ñ o de 1831. E r i c B e r n a r d h a b i a f u n d a d o u n t e a t r o 

Z í f T y T d e l C l a u s t r o d e s an Beni to de Par i s , d o n d e 
p i s t a s , r e u n i a en s u t e a t r o las a r m o n í a s d e 

v a u d e v i l i e , los g r i to s de l m e l o d r a m a y los ve r sos e n c a n t a -



d o r e s de Cornei l le y d e Vol ta i re . En e s t a época se p r e s e n t ó 
u n dia al Director de e s t e t e a t r o una j o v e n ves t ida con b a s -
t a n t e p o b r e z a , a c o m p a ñ a d a de u n h o m b r e i g u a l m e n t e m a l 
a tav iado . La infel iz so l ic i taba se r a j u s t a d a pa ra r e p r e s e n t a r 
e n las t r aged ia s . E l Di rec tor s e r ió de s u p r e t e n s i ó n , y m a s 
po r p iedad q u e p o r o t r a cosa la c o n t r a t ó p a r a c o m p a r s a , 
p r o m e t i é n d o l a q u e tal vez l e conflar ia m a s a d e l a n t e p a p e -
les d e c o n f i d e n t e al l ado d e Mademoise l l e L e v e l ! . . . La p o -
b r e j ó v e n a c e p t ó e s t a p ropos i c ion ; t o d o s los d ias se p r e -
s e n t a b a la p r i m e r a e n el t e a t r o , a p r e n d í a y d e c l a m a b a c o n -
t i n u a m e n t e los p a p e l e s de t odos los a c t o r e s ; y e s t o s y los 
c o m p a r s a s q u e se d i v e r t í a n m u c h o con su m o n o m a n í a , la 
p r e g u n t a b a n fisgándose:—Niña, ¿qué g é n e r o q u i e r e s r e p r e . 
sen ta r?—El t rág ico , r e s p o n d í a con voz f u e r t e y a l zando 
hac ia s u s i n t e r r o g a n t e s a l t i v a m e n t e sus o jos l l enos d e e s -
p res ion .—¿Y q u é pape le s?—Los de R e i n a — Y al o i r e s t o , 
la vo lv ían las e s p a l d a s , r e v e n t a n d o d e r i s a .—Esa r a p a z a 
e s t á l o c a ! e s c l a m a b a n . — S u p a d r e se s e n t a b a con g r a v e d a d 
e n e l c u a r t o de los c o m p a r s a s , por q u e ni á él , ni á s u h i j a 
l e s e r a p e r m i t i d o h a c e r co r ro con los a c t o r e s . — A c é r c a t e 
a q u í , decia el p o b r e á s u h i j a , y la a r r eg l aba el m i s e r a b l e 
v e s t i d o con q u e se a d o r n a b a n los c o m p a r s a s ; la p o n í a con 
el m a y o r e s m e r o u n a s c in t a s co lo radas en la f r e n t e , y d e s -
p u é s la dec ia : r e p í t e m e el s u e ñ o de Ata l ia , las i m p r e c a -
c iones de Camila , ó el p a p e l de H e r m i o n e (según la idea 
q u e o c u p a b a al b u e n h o m b r e ) . — H a b i é n d o s e a v e r i g u a d o 
q u e h a b i a s ido b u h o n e r o , n o se le l l amaba de o t r o m o d o , 
e s c e p t o c u a n d o l e ' dec i an el v ie jo loco .—Su j ó v e n h i j a d e -
c l a m a b a l o s t r o z o s q u e su p a d r e l e h a b i a i n d i c a d o , los 
c o m p a r s a s , fingiendo u n a i re b u r l ó n , la e s c u c h a b a n s i l en -
c iosos ; el v ie jo loco p e r m a n e c í a c o m o la e s t a t u a de la 
Atenc ión m a n i f e s t a n d o g r a n d e a legr ía y a l t ivez al o i r á su 
h i j a — C u a n d o e s t a c o n c l u í a , le p rod igaban todos n u m e r o s o s 
a p l a u s o s , p e r o a c o m p a ñ á n d o l o s con i rón i cos ge s to s , y así 
c o n t i n u a b a n h a s t a q u e se l e v a n t a b a la ses ión q u e se volvía 
á r e p e t i r al s i g u i e n t e e n t r e a c t o . — P e r o , u n dia d e s a p a r e c i ó 

el p a d r e con su h i j a , d e s e s p e r a d a de no h a b e r pod ido re -
p r e s e n t a r con M a d e m o i s e l l e Leve l , ni a u n con los m a s í n -
fimos p a p e l e s . . . - E n e l t e a t r o se di jo q u e e l v i e jo loco se 
había l l e v a d o a s u h i j a á r e p r e s e n t a r t r a g e d i a s po r las g r a n -
jas. A l g u n o s a n o s d e s p u e s la j ó v e n e r a el ído lo del p u -
blico m a s e x i g e n t e de E u r o p a , e n el p r i m e r t e a t r o de l 
m u n d o ; p e r o y a n o se l l a m a b a c o m o e n el t e a t r o d e l P a n -
t eón , la p e q u e ñ a Elisa, s i n o Mademoise l l e Rachel. 

(20) C u a d e r n i t o d e u n a s 30 páginas de i m p r e s i ó n q u e 
publ ico e n 1839 e l d i s t i n g u i d o a c t o r Sr. I). Cár los L a t o r r e 
en Madr id con el t í t u l o : «Noticias sobre el arte de declama-
ción que pueden ser de una gran utilidad á los alumnos del Real 
Conservatorio. O t r o d io á luz e n 1838, el no m e n o s d i s -
t ingu ido S r . D. J u l i á n R o m e a con el t í t u lo d e Ideas gene-
rales sobre el arte del teatro y el a ñ o s i g u i e n t e con el de Ma-
nual de Declamación de 82 pág inas . 

(21) E n los Recuerdos de Taima l e e m o s u n a o b s e r v a c i ó n 
q u e no p o d e m o s m e n o s de r e p r o d u c i r , y q u e man i f i e s t a el 
e s m e r o c o n q u e e s t e c é l e b r e a c t o r b u s c a b a el m o d o de e s -
p r e s a r con v e r d a d y e x a c t i t u d p o r m e d i o del g e s t o , los s e n -
t i m i e n t o s d e q u e d e b i a m o s t r a r s e pose ído . 

«Mucho t i e m p o h a c i a , d ice el m i s m o T a i m a , q u e i n t e n -
t aba e s p r e s a r el t e d i o d e N e r ó n , e n la e s c e n a e n q u e Agr i -
p .na a c a b a b a d e r e c o r d a r l e l a r g a m e n t e q u e le d e b e el i m -
per io , e l h o m b r e m a s i n g r a t o de t o d o s . Es c l a ro q u e en 
es ta e s c e n a N e r ó n n o e s c u c h a á su m a d r e ; p i e n s a en o t ra 
cosa, ó m e j o r d i c h o , e n n a d a . N e r ó n se hal la a b i s m a d o en 
sus t r i s t e s r e f l e x i o n e s . ¡Cómo e s p r e s a r e s t e paso! ¿Cómo 
m a n i f e s t a r l o con el g e s t o ? Yo m e e n s a y é e n u n a r e p r e s e n -
tac ión e n p a s e a r po r t o d a s p a r t e s m i v is ta d i s t r a í d a , m i e n -
t r a s h a b l a Agr ip ina . A l g u n o s amigos m e p r e g u n t a r o n d e s -
p u e s del e s p e c t á c u l o , lo q u e m e h a b i a p r e o c u p a d o e n toda 
la e scena y p o r q u e h a b i a di r igido m i v i s t a hác ia el púb l ico : 
po r aqu í conoc í con p l a c e r q u e mi e n s a y o h a b i a h e c h o e l 
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efec to q u e d e s e a b a . Yo r e c u r r í á Monvel , y s e g ú n los r e -
c u e r d o s de Le-Kain c o m p u s e m i acc ionado , a u n q u e t e m -
b laba de p o n e r l o en práct ica a n t e el púb l i co . Una n o c h e 
p o r fin m e dec id í á e l lo e n las Tu l le r í as d e l a n t e d e Napo-
león . En t a n t o q u e h a b l a b a Agr ip ina , m e e n t r e t u v e d i s -
t r a í d o con mi m a n t o , cua l si e x a m i n a s e s u r i q u e z a , p e r o 
m a n i f e s t a n d o al m i s m o t i e m p o u n a g r a n d e i n d i f e r e n c i a , 
c o m o si yo m o v i e s e m a q u i n a l m e n t e el m a n t o , sin r e p a r a r 
e n él Yo h u b i e r a d e s e a d o c a u s a r i lus ión b a s t a el p u n t o de 
p e r s u a d i r á los e s p e c t a d o r e s q u e I d e a b a . ¡ A b ! en s e m e -
j a n t e s i tuac ión N e r ó n h u b i e r a h e c h o lo m i s m o ; s o l a m e n t e 
hác ia el fin m a n i f e s t é a l g u n a impac i enc i a , y á poco e s p r e s é 
u n a có le ra c o n c e n t r a d a p a r a p r e p a r a r m e á los v e r s o s q u e 
p r o n u n c i a d e s p u e s d e la p a r t i d a de Agr ip ina , f u l m i n a d o s 
c o n t r a Br i t án ico . 

El la m e h a fatigado 
Ese n o m b r e e n e m i g o r e p i t i e n d o . 

A la m a ñ a n a s i g u i e n t e el E m p e r a d o r m e h a b l ó e l o g i a n d o 
m i m u d o a c c i o n a d o , q u e h a b i a o b s e r v a d o con a t e n c i ó n , y 
d e c u y o e fec to e s t a b a yo seguro .» 

(22) Muchas d e e s t a s not ic ias las r e c o p i l a m o s en el Dic-
cionario Histórico Enciclopédico q u e p u b l i c a m o s e n 1833 e n 
Barce lona , e n la i m p r e n t a d e Roca; o b r a q u e cons t a d e 5 to-
m o s e n 4.° y c o n t i e n e p o r o r d e n a l f abé t i co los a c o n t e c i -
m i e n t o s d e a l g u n a n o m b r a d l a en la h i s t o r i a s a g r a d a y p ro-
f a n a , lo p r inc ipa l de la mi to log í a , la d e s c r i p c i ó n d e los 
usos , l eyes y c o s t u m b r e s de los p u e b l o s m a s c é l e b r e s , y el 
o r i gen y é p o c a d e las i n v e n c i o n e s , d e s c u b r i m i e n t o s y e s t a -
b l e c i m i e n t o s i m p o r t a n t e s h e c h o s h a s t a a q u e l l a f echa . 

(23) Tan a c o r d e s e s t á n en gene ra l con n u e s t r a s i deas las 
e m i t i d a s po r u n d i s t i ngu ido l i te ra to (1) a c é r c a l a d i r ecc ión 

( 1 ) El Sr. D. Patricio de la Escosura . 

t e a t r a l , q u e no p o d e m o s m e n o s d e r e p r o d u c i r l e i n t e g r o á 
fin de d a r m a s impor t anc i a con s u s pa l ab ra s á n u e s t r o s 
p r inc ip ios e n e s t a m a t e r i a . 

«Para q u e u n t e a t r o ex i s t a , e s p rec i so q u e h a y a a u t o r e s 
y ac to res : nada s e r i an los u n o s sin los o t ro s ; p rec i so e s p o r 
c o n s e c u e n c i a a t e n d e r á u n o s y á o t r o s . Esos dos g r a n d e s 
e l e m e n t o s d e b e n se r en lazados , p e r o de n i n g ú n m o d o c o n -
cede r se á n i n g u n o de e l los la s u p r e m a c í a , p o r q u e sin r e -
m e d i o h a de t i r an i za r a! o t r o con g r a v e p e r j u i c i o del a r t e . 
De a q u í la neces idad de un p o d e r q u e s u b o r d i n e á e n t r a m -
bos , ó lo q u e e s lo m i s m o , d e u n a d i recc ión pa ra el t e a t r o . 

P e r o en esa d i recc ión m i s m a se d i s t i n g u e n dos p a r t e s , á 
s a b e r , la a d m i n i s t r a c i ó n e c o n ó m i c a y la c ient í f ica : a m b a s 
m u y i n t e r e s a n t e s y en el m i s m o caso la u n a r e s p e c t o de la 
o t r a q u e los a u t o r e s y los a c t o r e s , e s dec i r , en la neces idad 
de e n l a z a r s e s in t i r a n i z a r s e r e c í p r o c a m e n t e . 

P r e v e e r e n u n r e g l a m e n t o c u a l q u i e r a la in f in i t a v a r i e -
dad de casos q u e p u e d e n o c u r r i r y po r t a n t o d a r so luc ion á 
los i n n u m e r a b l e s p r o b l e m a s q u e las d i v e r s a s ex igenc ias de 
la a d m i n i s t r a c i ó n e c o n ó m i c a y de la a r t í s t i c a han de o r ig i -
na r , e s cosa a b s o l u t a m e n t e impos ib l e ,y el i n t e n t a r l o f u e r a 
obra pa ra a l g ú n casu i s t a de los q u e ya no se u s a n ; ind icar 
a l gunos casos , p a r a d e j a r s e e n el t i n t e r o lo mas , t r a b a j o 
pe rd ido . La ú n i c a m a n e r a , p u e s , d e o b v i a r t a n t a s d i f i cu l t a -
des es con f i a r á la a d m i n i s t r a c i ó n del t e a t r o u m p o d e r d i s -
c rec iona l ; y p a r a q u e s e p a h a c e r u s o de ese p o d e r e leg i r la 
capaz; y p a r a q u e no p u e d a a b u s a r d e él e s t a b l e c e r u n s i s -
t e m a fiscal e n a m b o s c o n c e p t o s , el a r t í s t i c o y el e c o n ó -
mico . 

T e n e m o s e s t ab l ec ido q u e el t e a t r o neces i t a u n a d i recc ión 
capaz , con á m p l i a s f acu l t ades , p e r o con la l imi tac ión fiscal 
c o n v e n i e n t e p a r a q u e no a b u s e de su p o d e r . 

Senci l lo p a r e c e e s t e s i s t e m a en t eo r í a ; p e r o al p o n e r l o 
en p rác t i ca han d e h a l l a r s e no pocas d i f i cu l t ades : yo lo con-
fieso f r a n c a m e n t e y r e n u n c i a r í a á él si ha l la ra o t ro con q u e 
sup l i r lo . 



¿A q u i é n se conf ia rá la d i r ecc ión ; á u n a j u n t a ó á u n h o m -
b r e ? ¿Dónde se h a de ir á b u s c a r esa j u n t a ó e s e h o m b r e , en -
t r e los a u t o r e s ó e n t r e los ac to re s , ó e n t r e los p r o f a n o s ? Pri-
m e r a d i f icu l tad á la cual r e s p o n d o ; la d i r ecc ión h a d e se r u n 
p o d e r e j e c u t i v o , y n i n g u n a j u n t a de e s t e m u n d o a u n q u e so lo 
se c o m p o n g a d e dos p e r s o n a s y esas sean p e r f e c t a s y e s t é n 
e n t e r a m e n t e de a c u e r d o , s i r v e pa ra o b r a r , á m e n o s q u e c o -
m o s u c e d e las m a s veces , la j u n t a se r e d u z c a á d e j a r s e diri-
gi r po r u n o de s u s voca les m a s f u e r t e s ó m a s sagaz q u e los 
o t r o s , en c u y o caso todavía se p i e r d e m u c h o t i e m p o . E s t o y 
p u e s p o r q u e la d i r ecc ión s u p r e m a de l t e a t r o s e conf ie á solo 
u n h o m b r e , a d e m á s de las r a z o n e s a n t e d i c h a s , p a r a q u e ha -
ya v e r d a d e r a r e s p o n s a b i l i d a d mora l y legal en t odos s u s 
ac tos ; p o r q u e las j u n t a s e n t r e s u s d e m á s v e n t a j a s t i e n e n la 
d e q u e no son n u n c a r e s p o n s a b l e s r e a l m e n t e d e s u s d e l i -
b e r a c i o n e s . 

¡Será á u n a u t o r d r a m á t i c o á q u i e n se con f i e la d i r e c c i ó n 
del t ea t ro?—No lo p e r m i t a el c ie lo , p o r q u e s e r i a u n a v e r -
d a d e r a c a l a m i d a d p a r a el t e a t r o m i s m o , p a r a los a u t o r e s , 
p a r a los a c t o r e s y p a r a el públ ico . 

T i e n e u n a u t o r o p i n i o n e s l i t e ra r i a s , t i e n e m a n í a s , e n e -
m i s t a d e s , s i m p a t í a s , y s o b r e t o d o t i ene d r a m a s q u e p o n e r 
e n e s c e n a . A c u a l q u i e r a se le o c u r r e q u e u n t e a t r o d i r ig ido 
po r p e r s o n a d e e s t a e spec i e m u y en b r e v e se c e r r a r í a á t o -
do lo q u e no p e r t e n e c i e s e á la e s c u e l a del d i r e c t o r , q u e 
d e n t r o d e ese g r e m i o hab r í a p r e f e r e n c i a s p a r a los a m i g o s y 
q u e a u n á e s to s se a n t e p o n d r í a n las o b r a s de l d i r e c t o r m i s -
m o . No m e e s t e n d e r é m a s s o b r e e s t e p u n t o ; p o r q u e b i e n 
se p u e d e c r e e r q u e c u a n d o q u i e n h a e sc r i to d r a m a s , s e o p o -
ne á q u e s e conf ie á los a u t o r e s la d i r ecc ión de l t e a t ro , c l a -
r a , m u y c la ra d e b e de e s t a r l a r azón e n q u e e s t e p a r e c e r se 
f u n d a . 

¿Se e c h a r á m a n o p a r a e s t e p u e s t o i m p o r t a n t e d e un a c -
tor?—No; no y mil veces no , p o r r a z o n e s a n á l o g a s á l a s q u e 
con r e s p e c t o á los a u t o r e s m i s co f r ades acabo de m a n i -
f e s t a r . 

Si el a c t o r no c o m p o n e d r a m a s los r e p r e s e n t a , y no s a l -
d r í a m o s de b a r b a s , de figurones, ó d e g a l a n e s , s e g ú n q u e 
b a r b a , figurón ó g a l a n f u e s e el d i r e c t o r . Las pas ionc i l l as de 
bas t idor dec id i r í an de t o d o , el pand i l l age se r i a i n to l e rab le , 
el púb l i co paga r í a la p e n a sin t e n e r l a cu lpa , y e n ú l t i m o 
t é r m i n o de l c u a d r o v e r í a m o s la r u i n a del t e a t r o . 

Ni a u t o r , ni a c t o r , q u i e r o al f r e n t e d e l t e a t r o : SÍLO á u n 
h o m b r e i l u s t r a d o , i n t e l i g e n t e en l i t e r a t u r a d r a m á t i c a , o b -
s e r v a d o r del g u s t o de l púb l i co , y con a n t e c e d e n t e s q u e le 
p o n g a n á c u b i e r t o e n lo pos ib le d e t o d a s o s p e c h a de p a r c i a -
l idad. Mas d i r é , e s p rec i so q u e l a p o s i c i o n social de l q u e sea 
l l amado á d e s e m p e ñ a r ese cargo , h a y a s ido s i e m p r e s i n o 
m u y e l e v a d a , t a m p o c o m u y h u m i l d e ; de o t r a m a n e r a ca re -
ce r í a de c i e r to p res t ig io i n d i s p e n s a b l e pa ra t e n e r á r a y a la 
p e t u l a n c i a , la v a n i d a d , la osad ía q u e s u e l e n ha l la rse" po r 
d e s d i c h a e n t r e los q u e e s c r i b e n y r e p r e s e n t a n dramas ' , y la 
cr í t ica c u a n d o no p u d i e r a c e b a r s e en s u s ac to s l e mor t i f i ca -
r ía e n s u p e r s o n a . 

P r e v e o q u e no f a l t a r á q u i e n se son r í a v i é n d o m e t r a t a r 
con t a n t a s e r i e d a d y d e t e n c i ó n e s t e a s u n t o : yo t e n g o fé e n 
lo q u e lo m e r e c e , y l á s t ima de la i g n o r a n c i a de los q u e lo 
m i r a n s u p e r f i c i a l m e n t e . » 

(24) R e c o r d a m o s e n t r e va r ios d e s p r o p ó s i t o s de e s t a n a -
t u r a l e z a , la i m p r o p i a s a lu t ac ión ó c o r t e s í a q u e h a c i a n las 
s u p u e s t a s v e s t a l e s al p a s a r po r d e l a n t e del s i m u l a c r o de 
la Diosa Ves ta en la r e p r e s e n t a c i ó n de la ó p e r a la Vestal-
Con e s t e m o t i v o d i j imos e n t o n c e s y r e p e t i m o s a h o r a , q u e 
no pod ía a p o y a r s e e n n i n g u n a a u t o r i d a d r e s p e t a b l e el q u e 
m a l a c o n s e j ó la r e f e r i d a g e n u f l e x i ó n ó sa lu tac ión á la m o -
d e r n a . Los R o m a n o s al p a s a r p o r d e l a n t e de los t e m p l o s de 
s u s d iv in idades ó d e sus s i m u l a c r o s , lo q u e hac i an e r a l l e -
v a r á la boca s u m a n o d e r e c h a e s t e n d i d a , con el d e d o p u l -
ga r l e v a n t a d o , y l uego di r ig i r la hác ia el ob j e to , de su vene-
r a c i ó n ; d e cuya acc ión , manum ad os admovere, a c e r c a r l a 
m a n o á la boca , s e de r iva la p a l a b r a adoracion [adiós) á la 



boca: c e r e m o n i a c o n s e r v a d a aun y pract icada en p a r t e por 
n o s o t r o s m i s m o s al s a l u d a r ó desped i rnos de a l g u n o . 

A los r o m a n o s les gus taban las frentes e s t r e c h a s . S u s 
m u j e r e s se p o n í a n e n el las u n a espec ie d e c in tas ó v e n -
das para q u e s u s frentes pa rec i e r an m a s e s t r e c h a s : in-
signis te HUÍ fronte Lycoris, d i jo Horacio. Las m e d a l l a s de 
Safo r e p r e s e n t a n á es ta h e r m o s a g r iega con una frente m u y 
p e q u e ñ a ; y et ga lan Ovidio le da el ep í te to de fronte brevis, 
d e la frente p e q u e ñ a . 

(25) Pa ra q u e se vea has ta q u e p u n t o h a n l legado a lgu -
nos ac to res á p o s e e r e s t a i n t e r e s a n t e pa r t e del dif íci l a r t e 
de la Dec lamac ión , r e p r o d u c i r e m o s u n a s a n é c d o t a s q u e se 
r e f i e r e n d e l c é l eb re Gar r ick y de Mademoise l le 'Clairon. 

E s t a n d o Garr ick en Par í s qu i so i r á Versa l l es .para ve r 
la c o r t e , y e x a m i n a r las ob ra s m a e s t r a s q u e e m b e l l e c e n 
los j a r d i n e s y el p a r q u e ; y sus amigos le a c o m p a ñ a r o n . E l 
d o m i n g o s i g u i e n t e as is t ió á la ga le r í a , y el d u q u e d e A u -
m o n t , i n f o r m a d o de s u l legada le hizo co locar e n c i e r to 
p u n t o visible . Al p a s a r Luis XVI po r el la pa ra ir á c o m e r , 
s e d e t u v o u n poco pa ra m i r a r al h o m b r e d e q u i e n t a n t a s 
ma rav i l l a s le h a b í a n c o n t a d o . El Delün h e r m a n o d e 
Luis XVI, el d u q u e de Or l eans , los Sres . de A u m o n t , de 
Brisacc, de Riche l ieu , él P r í n c i p e de Subisa , e t c . , fijaron s u s 
ojos s o b r e el Roscio de I n g l a t e r r a , n o o lv idándose de m i r a r l e 
con la m i s m a a t e n c i ó n al v o l v e r de la comida . G a r r i c k no 
p e r d i ó u n solo p u n t o d e t o d o e s t e séqu i to c o r t e s a n o , y q u e -
d a r o n fijos po r o r d e n en s u m e m o r i a t odos los p e r s o n a j e s . 
Convidó d e s p u e s á c e n a r á los amigos q u e le h a b í a n a c o m -
p a ñ a d o , y á o t r o s m u c h o s q u e se te j u n t a r o n e n la ga l e r í a . 
Hablóse f a m i l i a r m e n t e a n t e s d e c e n a r , y c a y ó la c o n v e r s a -
ción s o b r e el f a u s t o y m a g n i f i c e n c i a de la c o r t e , y las ¡nu-
m e r a b l e s be l l ezas de los j a r d i n e s . Gar r ick , i m p a c i e n t e con 
la i d e a d e d ive r t i r á s u s c o n v i d a d o s les di jo: «Yo no he v i s t o 
la co r t e m a s q u e u n i n s t a n t e , p e r o q u i e r o p r o b a r o s cuan 
s e g u r o t engo m i p r i m e r a o j e a d a , y cuan e s c e l e n t e e s mi 

m e m o r i a . » Hace p o n e r en d o s filas á s u s amigos , sa le de l 
sa lón , y v u e l v e á e n t r a r u n m o m e n t o d e s p u e s . Todos los 
e s p e c t a d o r e s a t ó n i t o s e s c l a m a n á u n a v o z : ¡hé a q u í el Rey! 
¡es te e s Luis X V I ! S u c e s i v a m e n t e f u é i m i t a n d o todos los 
p e r s o n a j e s de la c o r t e , y t o d o s f u e r o n al m i s m o i n s t a n t e 
r econoc idos . No s o l a m e n t e hab ia t o m a d o s u m o d o de a n -
d a r , su p o r t e , s u a i r e y a d e m a n e s ; no solo imi t aba su 
g o r d u r a ó s u flaqueza, s ino h a s t a los r a sgos y et c a r ác t e r 
d e su fisonomía. 

En o t r a o c a s i o n , a n t e s d e e n t r a r e n u n a sa la a s o m ó su 
cabeza Gar r i ck e n t r e las dos h o j a s de la p u e r t a , y e s p r e s ó 
con so las s u s f a c c i o n e s y en pocos s e g u n d o s , s in el auxi l io 
de la voz , s e n t i m i e n t o s g r a d u a d o s con ta l a r t e y t a n t a v e r -
dad , q u e h izo s e n t i r s u c e s i v a m e n t e á las p e r s o n a s q u e e s -
t aban de v is i ta , la i n q u i e t u d , et m i e d o , el t e m o r , el e s p a n t o 
y el t e r r o r . La r e u n i ó n s o r p r e n d i d a dió u n gr i to , y e n t o n c e s 
Gar r ick a b r i e n d o las p u e r t a s de p a r en pa r y e n t r a n d o con 
la son r i sa e n los lab ios , r e s t ab l ec ió la c a l m a y la a legr ía de 
la t e r t u l i a . 

Un día M a d e m o i s e l l e Cla i ron s e n t ó s e en u n s i l lón, y s in 
p r o f e r i r u n a so la p a l a b r a , p in tó con la ca ra t an s o l a m e n t e , 
t odas las p a s i o n e s : la r ab ia , la có le ra , la i nd ignac ión , la in -
d i f e r enc i a , la t r i s t e z a , el d o l o r , el a m o r , la h u m a n i d a d , la 
n a t u r a l i d a d , la c o m p l a c e n c i a , la a legr ía , e t c . Y no so lo 
p i n t a b a las p a s i o n e s , s ino todos s u s c l a ro -oscu ros y t odas 
las d i f e r enc i a s que las c a r a c t e r i z a n . Mani fes tándo la la a d -
m i r a c i ó n q u e c a u s a b a su hab i l idad á los e s p e c t a d o r e s , c o n -
t e s tó q u e h a b i a h e c h o u n e s t u d i o p a r t i c u l a r d e la a n a t o -
m í a , q u e ella s a b i a q u e m ú s c u l o s d e b i a p o n e r e n m o v i -
m i e n t o , y q u e l u e g o la c o s t u m b r e la h a b i a p u e s t o e n e s t a d o 
de h a c e r o b r a r e n c ie r t a m a n e r a t o d o s sus a l a m b r e s y r e -
so r t e s . 

(26) V é a s e la no ta a n t e r i o r . 

[Ti) C o n o c i e n d o e s t a s d i f i cu l t ades , y d e s e a n d o c o n t r i -



h u i r e n lo pos ib l e á a l l ana r m u c h a s de e l las , e m p r e n d i m o s 
h a c e a l g u n o s a ñ o s la formación del Curso de Historia Artísti-
ca. Mas h a b i e n d o r e s u e l t o luego pub l i ca r la: ENCICLOPEDIA 
HISTÓRICA, SAGRADA T PROFARA, o b r a d e u n i n m e n s o c a u d a l d e 
not ic ias p e r e g r i n a s , po r r e u n i r c u a n t o c o n t i e n e la t e r c e r a 
e d i c i ó n d e n u e s t r o DICCIONARIO HISTÓRICO ENCICLOPÉDICO n o -

t a b l e m e n t e m e j o r a d o y r e p r o d u c c i ó n de todo lo q u e e n 
d i f e r e n t e s é p o c a s y b a j o d i v e r s o s t í t u l o s h e m o s p u b l i c a d o 
e n m u c h o s v o l ú m e n e s , r e s o l v i m o s c o n t i n u a r e n la E n c i -
c l o p e d i a — c u y a i m p r e s i ó n va á p r i n c i p i a r — t o d a s c u a n t a s n o -
t ic ias t e n í a m o s co l ecc ionadas pa ra el r e f e r i d o Curso de his-
toria artística, e n t r e las m u c h í s i m a s y poco c o n o c i d a s con 
q u e s a ld r á e n r i q u e c i d a la Enc ic loped ia , e x o r n a d a con lámi-
nas exac t a y a r t í s t i c a m e n t e d i s e ñ a d a s . 

(28) En vis ta de la i n o p o r t u n i d a d d e l t r a g e con q u e s u e -
len p r e s e n t a r s e e n e s c e n a las Vestales, d i r ig imos al D i r ec to r 
d e e s c e n a de Barce lona las s i g u i e n t e s o b s e r v a c i o n e s : 

«En v a r i a s é p o c a s y e n d i f e r e n t e s t e a t r o s h e m o s v i s to la 
ó p e r a la Vestal-, p e r o n u n c a las v e s t a l e s q u e e n e l la d e b e n 
figurar, si h e m o s de r e c o n o c e r l a s como p a r e c e r e g u l a r , p o r 
el t r a j e q u e u s a b a n las v í r g e n e s q u e h a b i a e n R o m a c o n s a -
g r a d a s al cu l to de la d iosa Ves t a . 

»Hemos q u e r i d o c o m p a r a r el t r a j e d e las m u j e r e s q u e sa -
len e n e s t a ópera,- con a l g u n o s m á r m o l e s y m e d a l l a s q u e 
nos q u e d a n d e la a n t i g ü e d a d y r e p r e s e n t a n las v e s t a l e s r o -
m a n a s , y no h e m o s podido ha l l a r la m e n o r a n a l o g í a e n t r e 
las v e r d a d e r a s y s u p u e s t a s ves ta les . Nos h e m o s p r e g u n t a d o 
á n o s o t r o s m i s m o s la causa ó r a z ó n de e s to , y no la h e m o s 
hal lado, . s i n o e n da r c r é d i t o y a d o p t a r c i e g a m e n t e t o d o 
c u a n t o n o s v i e n e de pa íses e s t r a n j e r o s , sin q u e r e r n o s t o -
m a r el t r a b a j o de e x a m i n a r a n t e s , t e n i é n d o n o s n o s o t r o s 
m i s m o s e n m u c h o m e n o s de lo q u e s o m o s . 

»Las v e s t a l e s en su o r igen ó t i e m p o de N u m a u s a b a n u n 
t r a j e senc i l lo y nada lu joso , p o r q u e se m a n t e n í a n e n t o n c e s 
á e s p e n s a s del e r a r i o públ ico ; p e r o al p a s o q u e f u e r o n a d -

q u i r i e n d o p o s e s i o n e s y r i q u e z a s p o r la p i edad y l a r g u e z a 
de m u c h o s ¡ l u s t r e s r o m a n o s , á aque l l a senci l lez suced ió u n 
l u j o e s t r e m a d o y ru inoso . 

»El t r a j e c o m ú n de las ves t a l e s , d i f e r e n t e de las d e m á s 
m u j e r e s r o m a n a s , no t u v o n u n c a n a d a d e l ú g u b r e , ni d e 
á u s t e r o . El pe lo , q u e en un p r inc ip io se c o r t a r o n , s e lo d e -
j a r o n c r e c e r d e s p u e s , y lo p e r f u m a r o n y a d o r n a r o n con 
t o d o c u a n t o s u g e r í a el a r t e y la c o q u e t e r í a . L l e v a b a n en la 
cabeza la infula, q u e v e n i a á s e r u n a espec ie d e v e n d a ó 
c in ta a n c h a de co lor b l anco y de p ú r p u r a , á m a n e r a de t u r -
b a n t e , a t a d a con u n a s c in t a s e s t r e c h a s l l amadas vittm, q u e 
les ca ian á los l a d o s ó á las e s p a l d a s . 

»Usaban i n t e r i o r m e n t e u n a t ú n i c a b l anca de l ino , c u a n d o 
su u s o se i n t r o d u j o en Roma, y s o b r e e s t a o t r a m a s c o r t a 
de l ana m u y fina del m i s m o color 

»El m a n t o e r a , s e g ú n se c r ee , u n a e s p e c i e de prmtexta 
b o r d a d a d e p ú r p u r a ó toda e l la d e e s t e m i s m o color , la cua l 
c a y e n d o de l h o m b r o i zqu i e rdo , f o r m a b a u n o s p l i egues g r a -
ciosos y d e j a b a la o t r a e spa lda y el b r azo d e r e c h o l ib re y 
casi d e s n u d o . 

»El calzado e n n a d a se d i f e r e n c i a b a de l de las m a t r o n a s 
r o m a n a s , s ino e n s e r a l g u n a s veces m a s r i co , c o m o q u e 
l l egaron á u s a r s u e l a s mac izas de o ro . 

»Tales nos r e p r e s e n t a n las v e s t a l e s los m o n u m e n t o s ant i -
g u o s q u e h a n l l egado h a s t a noso t ro s ; t r a j e tan d i f e r e n t e , 
c o m o p u e d e o b s e r v a r c u a l q u i e r a , de l q u e u s a n las q u e v e -
m o s en n u e s t r o s t e a t r o s . 

»El m a n t o b l a n c o q u e l levan e s t a s s u p u e s t a s v í r g e n e s e n 
la c abeza , e s m a s b i en p rop io d e m u j e r e s casadas , c o m o 
d icen W i n k e l m a n n y Millin, q u e d e v í r g e n e s c o n s a g r a d a s á 
Ves t a . 

»El t r a j e q u e se les ha q u e r i d o h a c e r ve s t i r en n u e s t r o s 
t e a t r o s , se r e s i e n t e d e la idea v u l g a r d e q u e las v e s t a l e s 
hab i an d e s e r c o m o n u e s t r a s m o n j a s . E r r o r g r a n d e , p o r q u e 
las s a c e r d o t i s a s de Vesta no solo no o b s e r v a b a n u n a vida 
m í s t i c a ó p e n i t e n t e , s ino q u e gozaban de todas las del ic ias 
y d i s t i n c i o n e s d e los R o m a n o s . 



»Usaban la silla C u r u l , iban p r e c e d i d a s de u n Lic tor , d is-
f r u t a b a n d e la p r e r o g a t i v a de s a lva r la vida á los d e l i n c u e n -
t e s q u e a c c i d e n t a l m e n t e e n c o n t r a b a n al paso, t e n i a n en los 
t e a t r o s u n s i t io d e s t i n a d o pa ra e l las , y se las d i s p e n s a b a y 
gozaban de o t r a s d i s t i nc iones b i en a g e n a s d e n u e s t r a s 
m o n j a s . » 

Acerca la i n o p o r t u n a ap l icac ión de la latic'avia y de la an-
gusliclavia, c o n f u n d i e n d o la u n a con la o t r a , h i c i m o s t a m -
b i é n a l g u n a s o b s e r v a c i o n e s q u e v a m o s á r e p r o d u c i r . 

«Si se s a b e q u e la laticlavia e r a u n d i s t in t ivo q u e tos se-
n a d o r e s r o m a n o s , y los p r i m e r o s m a g i s t r a d o s l l evaban ase-
g u r a d a en la t ú n i c a , de l q u e t o m a r o n el n o m b r e de laticla-
vii; y q u e la angusticlavia, q u e e n nada se d i f e r e n c i a b a de 
la a n t e r i o r s ino e n se r m a s a n g o s t a y e s t r e c h a , como lo d ice 
su m i s m o n o m b r e , e r a u n o de los a d o r n o s de los caba l l e ros 
r o m a n o s , l l a m a d o s t a m b i é n de el la angusticlavii, con el cua l 
s e d i s t i ngu í an d e los m a g i s t r a d o s q u e l l evaban la laticlavia 
y de l c o m ú n de l p u e b l o , q u e so lo u s a b a n t ú n i c a s senc i l l a s : 
¿por q u é se h a n d e u s a r e n el t e a t r o i n d i f e r e n m e n t e ? 

»Si m a ñ a n a se r e p r e s e n t a r a u n a comed ia de a r g u m e n t o 
m o d e r n o y v i é s e m o s a p a r e c e r e n la e s c e n a u n g e n e r a l e n 
ge fe , p o r e j e m p l o , con d o s g a l o n e s de t e n i e n t e co rone l , y 
al m i s m o t i e m p o o b s e r v á r a m o s q u e los c a p i t a n e s y d e m á s 
oficiales s u b a l t e r n o s s u y o s se p r e s e n t a r á n con e n t o r c h a d o s 
de b r i g a d i e r e s ó g e n e r a l e s , ¿ h a b r í a a lguno de los e s p e c t a -
d o r e s q u e d e j a r a de r e í r s e d e aque l l a i m p r o p i e d a d ? Y á 
con t inuac ión p r e g u n t a m o s : ¿se g r a d u a r í a d e n i m i e d a d ó d e 
oficiosidad q u e u n o t o m a r a la p l u m a y se d i r ig iese al q u e 
no h a b í a p r e v e n i d o e s t e d e f e c t o p a r a q u e se s i rv i e ra c o r r e -
gi r lo? . . . A b u e n s e g u r o q u e n o . P u e s en el m i s m o caso nos 
h a l l a m o s con el u s o i m p r o p i o q u e vernos h a c e r a h o r a d e la 
laticlavia, y de la angusticlavia. 

El Director de e s c e n a , q u e n o d e b e i g n o r a r cua le s e r a n 
los m a g i s t r a d o s q u e u s a b a n e s to s d i s t in t ivos , d e b i e r a e n -
c a r g a r s e c u a n d o se h a c e n los t r a j e s , de q u e no se c o m e t i e -
r a n s e m e j a n t e s i m p r o p i e d a d e s . 

En u n a ó p e r a e n q u e h a b i a d e sa l i r el S u m o S a c e r d o t e ó 
Pont í f ice Máximo, p r e s e n t ó s e con u n t r a j e tan improp io , 
q u e n o p u d i m o s m e n o s d e h a c e r las s i gu i en t e s o b s e r v a c i o -
n e s p a r a su d e b i d a c o r r e c c i ó n : 

»El S u m o S a c e r d o t e d e los r o m a n o s l l evaba e n la cabeza 
el Apex, q u e a l g u n o s c o n f u n d e n con el Albogalerus, y o t ro s 
con el Tutulus, a u n q u e tal v e z se c o m p o n í a de las t r e s co-
sas . Lo l l a m a d o p o r u n o s albogalerus, y p o r o t ro s tutulus e r a , 
s e g ú n dice Ti to Liv io , u n g o r r o d e figura cón ica , h e c h o de la 
piel de u n 3 v i c t i m a b l a n c a sac r i f i cada á J ú p i t e r , e n c u y o 
t e m a t e h a b i a el Apex f o r m a d o d e u n a r a m a de ol ivo, t e r m i -
n a d a e n p u n t a , c u y o s i m b ó l i c o s igni f icado no nos d e t e n d r e -
m o s a h o r a e n e s p l i c a r , el c u a l s a l i endo de u n c í rcu lo l la-
m a d o Stropo d e j a b a figurada u n a c ruz . 

»Este a d o r n o pont i f ica l q u e se ve e n v a r i o s m o n u m e n t o s 
de l p a g a n i s m o , se o b s e r v a p a r t i c u l a r m e n t e e n m u c h a s m e -
da l las de n u e s t r o s M u n i c i p i r s y Colonias r o m a n a s , e n t r e 
o t r a s e n a l g u n a s q u e t e n e m o s á la v i s t a de Acci, a h o r a Gua-
dix el v ie jo , e n o t r a d e Julia Traducía, q u e se c r e e e s t a b a 
ce rca de At jeci ras , e t c . , e t c . 

«Llevaba as í m i s m o el P o n t í f i c e Máximo la pmtexta, q u e 
e r a u n a e spec i e d e m a n t o ó toga d e l ana b l anca m u y a n c h a 
y l a rga , g u a r n e c i d a d e u n a t i r a e s t r e c h a de p ú r p u r a , con la 
cua l se d i s t i n g u í a de la t o g a p u r a ó vi r i l . 

«La prcetexta, l l a m a d a po r los Gr i egosper iporphyros , e s de-
cir r o p a b o r d a d a d e p ú r p u r a , s e a s e g u r a b a s o b r e la e s p a l d a 
i z q u i e r d a , p a r t e d e e l la d e s c e n d í a y se r ecog ía s o b r e el 
v i e n t r e , y la o t r a se r e p l e g a b a d e b a j o de l b r a z o d e r e c h o , y 
e c h á n d o l a s o b r e la e s p a l d a i zqu ie rda , d e j a b a e n t e r a m e n t e 
l i b r e el o t r o b r a z o , c o m o se o b s e r v a e n u n a e s t á t u a de t a s 
l l a m a d a s p o r los an t i cuar iosprce tex ta tw , cop iada en la l á m i -
na n ú m . 24 del t o m o n i del m u s e o P i o - C l e m e n t i n o . 

F u e r o n ta les los d e s p r o p ó s i t o s q u e o b s e r v a m o s en la 
p r i m e r a r e p r e s e n t a c i ó n d e la ópera Moisés en el t e a t r o de 
B a r c e l o n a , q u e n o p u d i m o s de j a r d e d i r ig i r al d i r ec to r de 
e s c e n a las s i g u i e n t e s o b s e r v a c i o n e s , sin o t r a s va r i a s q u e 
p o s t e r i o r m e n t e le h i c i m o s . 



«1. A b r e s e la e scena y apa rece r e u n i d a la c o r t e d e F a -
r a ó n e n m e d i o d e t in ieb las h o r r o r o s a s : factm sunttmebrce 
norrtoiles in universa térra Mgiplis tribus diebus, c o m o d ice el 
s ag rado texto . ¿Mas p o r q u é en m e d i o de tan e s p a n t o s a obs -
c u r i d a d q u e p o r t r e s dias afiigia al Egipto, no le o c u r r i ó al 
s e ñ o r Di rec tor d e e s c e n a , d i s p o n e r a l g u n a s l á m p a r a s p a r a 
a l u m b r a r y m i n o r a r la p e s a d u m b r e de a q u e l l a d e s o l a d a cor-
t e / S, e s t a s t in ieb las h u b i e s e n s ido del m o m e n t o , tal vez 
pod r í a e s c u s a r s e s u p o n i e n d o no h a b e r b a b i d o t i e m p o p a r a 
e n c e n d e r l a s ; p e r o d e s p u e s de t r e s dias m o r t a l e s q u e se 
ve ían s u m e r g i d o s en a q u e l i n m e n s o caos , c o m o d i c e el m i s . 
m o His to r i ador h e b r e o , p a r e c e no a d m i t e e s c u s a , á no s u -
p o n e r q u e la c o r t e de Fa raón e r a d e a q u e l l a s q u e g u s t a n 
m a s e s t a r a o s c u r a s , q u e con luz . Po r o t r a p a r t e , si e s t a s 
t i n i eb l a s e r a n tan d e n s a s q u e , como d i c e el m i s m o Moisés 
pod ían p a l p a r s e , tam densa utpalpariqueant, y t an n e g r a s q u e 
u n a p e r s o n a no veia á o t r a , nema vidit fratrem suum; ¿ c ó m o 
sin n i n g u n a luz art if icial y sin t r o p e z a r á cada p a s o se m u e -
v e n las p e r s o n a s p o r la e s c e n a , y sa len y e n t r a n con t a n t o 
d e s e m b a r a z o p a r a ir á b u s c a r á Moisés? Si q u i s i e s e e scusa r -
se e s t a fal ta d ic iendo q u e no s e h a b i a e n c e n d i d o n i n g u n a luz 
p a r a no d i s m i n u i r el e f ec to de la o b s c u r i d a d , l e s c o n t e s t a r e -
m o s q u e u n a sola l á m p a r a ó un c a n d e l a b r o e n la e s c e n a le jos 
de m i n o r a r l o le a u m e n t a y «hace c o n o c e r , c o m o d i c e Mil-
t o n , t o d o el h o r r o r de las t in ieb las» . No p o d r á r e p l i c a r n o s 
q u e e n t o n c e s no se conoc ía el u s o d e las l uces p o r q u e las 
v e m o s e n el s e g u n d o ac to de la m i s m a ó p e r a , y po r o t r a 
p a r t e s a b e m o s q u e el ace i t e se u s a b a ya en t i e m p o d e J a c o b 
p a d r e del p u e b l o de Is rae l , y q u e el c o n o c i m i e n t o y el u s o 
de la c e r a , s e g ú n H o m e r o , e s a n t e r i o r al s i t io de T r o y a . 

»2.a ¿Por q u é s e o b s e r v a u n a d i f e r e n c i a de e d a d t an n o -
t a b l e e n t r e el a s p e c t o y b a r b a de Aaron y Moisés , s i e n d o 
asi q u e no h a y m a s q u e la de t r e s a ñ o s del u n o al o t ro? 
Erat autem Moisés octoginta annorum, et Aaron octoginta trium, 
cuando locuti sunt ad Pharaonem. Exod . 

»3.a ¿En t i e m p o de F a r a ó n , ó m a s b ien d i c h o en el de 

Moisés, los r e y e s eg ipc ios u s a b a n c o r o n a s como la q u e lle-
v a a q u e l p r ínc ipe? Apoyados e n a u t o r i d a d e s r e s p e t a b l e s , 
c r e í a m o s q u e solo la d i a d e m a , fa ja ó c in ta q u e l l evaban 
a t a d a los s o b e r a n o s e n las s i e n e s , e r a e n t o n c e s el d i s t i n t i -
vo d e su d ign idad . 

'»4.a ¿Qué e spec i e de t a b e r n á c u l o e r a aque l q u e l l eva -
ban e n h o m b r o s c u a t r o h o m b r e s y q u e sa ludó Elcia á la 
i t a l i ana? no pod ia s e r el Arca de l T e s t a m e n t o , p o r q u e no 
m a n d ó f ab r i ca r l a el S e ñ o r h a s t a m u c h o t i e m p o d e s p u e s de 
la sa l ida d e Egipto , y h a b e r d a d o á Moisés e n Sinaí las t a -
b l a s de la l ey ; t a m p o c o p o d i a s e r el vaso q u e c o n t e n i a u n a 
p o r c i o n d e M a n n á , p o r q u e a u n hab ía d e c a e r e s t e , n i los 
p a n e s d e p ropos i c ion , ni el c a n d e l a b r o d e s i e t e r a m o s , p o r -
q u e todo es to f u é t a m b i é n p o s t e r i o r á la sal ida de los i s r a e -
l i tas d e Eg ip to (-1). 

»5.a ¿Cómo n i n g u n o d e e s to s iba a r m a d o , s i e n d o a s í 
q u e el v . 18 de l cap. XIII del Exodo lo d ice t e r m i n a n t e m e n -
te? Etarmati ascenderunt filii Israel de térra JEgip'.i. Si s e hu-
b i e r e p r e v e n i d o e s t a fa l ta , no se h u b i e s e i n c u r r i d o en la 
ridiculez de t e n e r q u e b a t i r s e los i s rae l i t a s con a r m a s t a n 
des igua le s como p a l m a s , c o n t r a las a f i l adas sa r i sas de los 
s o l d a d o s d e F a r a ó n . 

»6.a Si d e lo q u e d i j e ron los h i s t o r i a d o r e s an t iguos y d e 
lo q u e r e s u l t a d e l a s i n v e s t i g a c i o n e s m o d e r n a s de La I l i re , 
Mill in, D e n o n , Champol l ion F igeac , e t c . , s a b e m o s q u e los 
Egipc ios p a r a p r e v e n i r la l e p r a , la e l e fanc ía y o t ras e n f e r -
m e d a d e s de la p ie l , s e l avaban m u y á m e n u d o y se c o r t a -
ban ó a fe i t aban no solo la b a r b a s ino la cabeza y d e m á s par -

(1) De e s t e d e s p r o p ó s i t o r e c i b i ó el D i r ec to r d e e s c e n a la cond igna r e -
c o m p e n s a . D e s p u e s d e h a b e r d e m o s t r a d o e n u n pe r iód ico , e n c u b i e r t o 
b a j o e l a n ó n i m o d e t a sombra de Niño, q u e e r a c o m o e n t o n c e s c o n t r i -
b u í a m o s á m e n u d o á la r e f o r m a y p e r f e c c i ó n d e l t ea t ro , lo r id ículo é 
i n v e r o s í m i l de la sal ida del Arca do la a l ianza en la ó p e r a e n c u e s t i ó n , 

l o m i s m o f u é v o l v e r & p r e s e n t a r s e al p ú b l i c o la apóc r i f a Arca, q u e u n 
g r i t o u n i v e r s a l d e r e p r o b a c i ó n d o l o s e s p e c t a d o r e s obl igó á r e t i r a r a q u e l 
i n o p o r t u n o m u e b l e , s in q u e s e a t r e v i e r a n á vo lve r l e á s aca r , e n las r e -
p e t i d a s r e p r e s e n t a c i o n e s q u e s e h i c i e r o n d e a q u e l l a p r e c i o s a ó p e r a . 



tes del cuerpo. ¿Por q u é el s e ñ o r d i r ec to r de e s c e n a d i s p u -
so que Faraón se e n c a j a r a u n a b a r b a d e s c o m u n a l , a l paso 
que su hijo y sus t r o p a s no l l e v a b a n , ó solo u s a b a n las d e 
úl t ima moda?» 

El m o d o c o m o s u e l e n p r e s e n t á r s e los helores en la e s c e n a , 
es o t r a de las i m p r o p i e d a d e s q u e con f r e c u e n c i a v e m o s e n 
el t e a t r o . 

Sin e m b a r g o de q u e s a b e m o s q u e es tos g u a r d i a s de c i e r -
tos m a g i s t r a d o s r o m a n o s , m a r c h a b a n d e l a n t e del d i c t ado r 
d e los c ó n s u l e s , e t c . , en u n a sola h i l e ra ; es d e c i r , u n o t r a s 
o t r o , como q u e el p r i m e r l ic tor , ó el q u e iba d e l a n t e d e 
todos , s e l l amaba primus lictor, el s e g u n d o ó el q u e iba t r a s 
de e s t e , secundus lictor, tertius lictor él i nmed ia to , y as í suces i -
v a m e n t e h a s t a el ú l t i m o ó el q u e e s t aba m a s ce rca del m a -
g i s t rado ó p e r s o n a c u y o c o r t e j o f o r m a b a , se l l a m a b a proxi-
muslictor; v e m o s q u e s a l e n s i e m p r e los l i c to res d e d o s e n 
dos . Muchos son los p a s a j e s q u e p o d r í a m o s c i t a r de la h i s -
to r i a r o m a n a e n jus t i f i cac ión d e lo q u e a c a b a m o s de dec i r ; 
p e r o solo p r o d u c i r e m o s u n o de Tito Livio. Es te e s c r i t o r n o s 
d ice , q u e h a b i e n d o ido á v e r á su h í j o F a b i o Máximo, l u g a r -
t e n i e n t e q u e e r a de l Cónsu l , su m i s m o h i jo , y m a n t e n i é n -
d o s e el p a d r e á cabal lo a u n d e s p u e s de h a b e r p a s a d o p o r 
d e l a n t e d e él los p r i m e r o s o n c e Jictores q u e p r e c e d í a n al 
Cósul y m a r c h a b a n u n o t r a s o t ro , m a n d ó al d u o d é c i m o , ó 
proximus lictor, q u e cumpl i e r a con s u ob l igac ión , y e s t e i n -
t i m ó en a l ta voz al p a d r e q u e se apea ra y t r i b u t a r a al C ó n -
sul los h o n o r e s q u e le e r a n deb idos . El r e s p e t a b l e a n c i a n o 
o b e d e c i ó , y a b r a z a n d o á su h i jo , «he q u e r i d o v e r , le d i jo , 
si sabias s e r Cónsul .» 

Se c o n t e s t a r á tal vez q u e sa len los l ic tores d e dos en dos 
ó d e c u a t r o en c u a t r o en el t e a t r o , con el ob je to de p r e s e n -
t a r m a y o r v i sua l idad ; p e r o noso t ro s n u n c a c o n v e n d r e m o s 
e n sacr i f ica r la p r o p i e d a d y la exac t i tud h i s tó r i ca , a l p u n t o 
d e v is ta , el cual á m a s p i e r d e m u c h a p a r t e de su m é r i -
to c u a n d o se apa r t a de ta rea l idad . P o d r á es to h a c e r s e 

c u a n d o se t r a t e de cosas q u e no t e n e m o s u n a ce r t eza d e 
el las; p e r o e n a q u e l l a s q u e n o n o s q u e d a n i n g u n a d u d a , 
como e n e s t a , no p a r e c e a r r e g l a d o e s t e m o d o de p r o c e d e r . 

T a m b i é n s e o b s e r v a q u e los m i s m o s l ic tores l l evan s i em-
pre la s e g u r ó h a c h a e n t r e las fasces , s i e n d o as í q u e e n 
c ie r tos c a s o s e s u n a i m p r o p i e d a d . S i e m p r e y c u a n d o la e s -
cena se s u p o n g a e n Roma, y el h e c h o sea p o s t e r i o r al a ñ o 
500 a n t e s d e J e s u c r i s t o , e s d e c i r , d e s p u e s d e l a ñ o 250 de la 
fundac ión t?e a q u e l l a c iudad , no d e b e n l l evar los l i c to res la 
s e g u r e n t r e l a s fasces , y so lo p u e d e n p o n e r l a e n t r e e l las 
c u a n d o h a y a n sa l ido las p u e r t a s de Roma . Esta d ispos ic ión 
e s con a r r e g l o á u n a dada p o r el cónsu l P. Valer io P u b l i c o -
la, q u e e s p i d i ó p a r a da r al p u e b l o r o m a n o es ta p r u e b a de 
d e f e r e n c i a y r e s p e t o , p o r q u e m e r e c i ó el s o b r e n o m b r e de 
Publicóla, q u e es lo m i s m o q u e si d i j é r a m o s h o m b r e p o p u -
lar ó a m i g o d e l p u e b l o . Se r ia t a m b i é n d e d e s e a r q u e los 
l ic tores b a j a r a n ó a b a t i e r a n s u s fasces c u a n d o s u p r e s e n t a 
e n la e s c e n a u n a a u t o r i d a d s u p e r i o r á la q u e ellos a c o m p a -
ñ a n . Esta a c c i ó n , q u e los a u t o r e s l a t i n o s l l aman fasces sub-
miterc, la p r a c t i c a b a n s i e m p r e q u e se e n c o n t r a b a n con u n a 
p e r s o n a d e m u c h o r e s p e t o , c o m o el F l a m e n Dial ó Gran Sa-
c e r d o t e d e J ú p i t e r , e t c . ; y t a m b i é n sol ían a l g u n a s veces los 
c ó n s u l e s m a n d a r a b a t i r las f a sces q u e l l evaban s u s l i c to res , 
al p r e s e n t a r s e e n los Comic ios ó e n o t r a a s a m b l e a en ta 
cua l e s t a b a r e u n i d o el p u e b l o , p a r a da r l e e s t a p r u e b a p ú -
blica de a t e n c i ó n y de r e s p e t o . 

¿ P o r q u é c u a n d o sa len esas b r i l l a n t e s c o m p a r s a s d e so lda-
dos no h a n d e i r con a r m a s p r o p i a s y con t r a j e s igua les ó 
pa rec idos á los q u e u s a b a n l a s t r o p a s d e a q u e l l a nac ión e n 
la época e n q u e se s u p o n e p a s a la e scena? ¿Y p o r q u é al 
m i s m o t i e m p o no se les h a c e r e m e d a r e n lo pos ib le , y en 
lo q u e p e r m i t a el t e a t r o , las e v o l u c i o n e s q u e e s t a b a n e n 
u s o e n los t i e m p o s e n q u e se s u p o n e ex i s t i e ron? ¿Cuán cho-
can te h a d e se r á u n mi l i t a r i n t e l i g e n t e v e r m a r c h a r ó f o r -
m a r s e p o r e j e m p l o u n p e l o t o n d e eg ipc ios del t i e m p o d e 
P to lomeos , u n a f racc ión de u n a f a l a n g e g r iega ó p a r t e d e 



los q u e s e e m p e l l a b a n e n d a r l e s u s a m i g o s . No o b s t a n t e , re-
p r e s e n t ó todav ía a l g u n a p i e z a con c i e r t a v ivac idad y sal có-
m i c a . El 2 de a g o s t o de 1798 dió la Misantropía, e n la cua l 
d e s e m p e ñ a b a la dif íci l p a r t e de l e s t r a n j e r o ó d e s c o n o c i d o . 
En los dos p r i m e r o s ac to s no m a n i f e s t ó a p e n a s a l t e r ac ión 
a l g u n a ; p e r o en el t e r c e r o se p r e s e n t ó en la e s c e n a del todo 
af l ig ido , y c u a n d o t u v o q u e c o n t e s t a r á la p r e g u n t a q u e ha-
ce el Mayor a ce r ca la s a l u d de s u s h i jos , la r e c i e n t e p é r d i d a 
d e s u s ca ros o b j e t o s le a f e c t ó d e tal m a n e r a , q u e c a y ó e n 
t i e r r a , y d a n d o u n g r a n s u s p i r o m u r i ó i n s t a n t á n e a m e n t e . 

Los e s p e c t a d o r e s al p r o n t o c r e y e r o n q u e e s t o h a b i a s ido 
u n go lpe m a e s t r o de l a r t e , p a r a e s p r e s a r la f u e r z a de su 
s e n t i m i e n t o ; p e r o c u a n d o v i e r o n q u e r e t i r a b a n de la e s c e n a 
el c a d á v e r d e P a l m e r , un a s o m b r o g e n e r a l s e a p o d e r ó de 
t o d o el t e a t r o . 

El Director se p r e s e n t ó al p r o s c e n i o p a r a d a r c u e n t a a! pú-
blico de lo q u e a c a b a b a d e s u c e d e r ; p e r o las l á g r i m a s y los 
so l lozos no le p e r m i t i e r o n p o d e r p r o f e r i r u n a sola p a l a b r a , 
y lo m i s m o suced ió á o t r o a c t o r q u e se p r e s e n t ó en s e -
g u i d a . 

Las ú l t i m a s p a l a b r a s q u e P a l m e r p r o n u n c i ó f u e r o n : «.-1«?? 
hay otro mundo mejor que este.» Cuyas m e m o r a b l e s p a l a b r a s 
se g r a b a r o n en el m o n u m e n t o s e p u l c r a l q u e e n W a l t o n e r i -
g i e ron á e s t e d e s g r a c i a d o a c t o r . 

P u d i é r a m o s c i t a r o t ro s s u c e s o s q u e t i e n e n m u c h a a n a l o -
g í a con el f in t r ág ico de P a l m e r y h a c e n v e r h a s t a d o n d e 
p u e d e l legar la exa l tac ión d e u n a imag inac ión f u e r t e m e n t e 
h e r i d a po r la me lanco l í a y la t r i s t eza . 

Mozart m u r i ó poco d e s p u e s de h a b e r c o n c l u i d o s u cé le -
b r e Misa de Réquiem ó d e d i f u n t o s . He a q u í lo q u e se d ice 
m o v i ó á Mozar t á c o m p o n e r l a . D e b e m o s a d v e r t i r p r i m e r o 
q u e Mozar t e n los ú l t i m o s a ñ o s de su v ida , d e r e s u l t a s d e 
s u s e n f e r m e d a d e s , q u e t en i an p r i n c i p a l m e n t e por o r igen la 
d e m a s i a d a i r r i t ab i l idad del s i s t e m a n e r v i o s o , j u n t o con la 
t imidez d e su c a r á c t e r , le h a b í a n r e d u c i d o á u n e s t a d o de 

c o n t i n u a y p r o f u n d a m e l a n c o l í a , q u e p r o d u c í a en él i deas 
las m a s l ú g u b r e s d e d e s t r u c c i ó n y de m u e r t e . 

Un dia q u e Mozar t e s t a b a s u m e r g i d o en s u s t r i s t e s m e d i -
t a c i o n e s , s i n t i ó p a r a r á la p u e r t a d e su casa u n c o c h e , de l 
q u e sal ió u n e s t r a n j e r o d e e d a d algo a v a n z a d a , al p a r e c e r 
r ico , el c u a l , a u n q u e d e s c o n o c i d o , e n t r ó e n la h a b i t a c i ó n de 
Mozar t con a i r e y t o n o d e s u p e r i o r i d a d , y le d i jo : q u e iba de 
p a r t e de u n s u j e t o m u y d i s t i ngu ido á sup l i ca r l e se s i rv i e se 
c o m p o n e r u n a Misa de Requiem p a r a - c e l e b r a r el a n i v e r s a r i o 
de la m u e r t e d e u n a p e r s o n a á q u i e n q u e r í a in f in i to . Es t a s 
e s p r e s i o n e s y el t o n o m i s t e r i o s o con q u e las a c o m p a ñ a b a , 
h i c i e r o n la m a y o r i m p r e s i ó n e n el á n i m o a b a t i d o d e Mozar t . 
P r o m e t i ó c o m p o n e r la m i s a , y f u é s e el i ncógn i to , d e j a n d o 
c ien d u c a d o s e n c i m a d e la m e s a . 

Quedó Mozar t como e s t á t i c o , y d e allí á u n c u a r t o de h o r a 
p id ió r e c a d o d e e s c r i b i r , y se p u s o á t r a b a j a r con tal ah inco , 
q u e f u e p r e c i s o ob l igar le con m u c h o e m p e ñ o á q u e sa l i e se 
e n c o c h e á d a r u n p a s e o ; m a s n o se p u d o log ra r h a c e r l e ha-
b l a r u n a p a l a b r a , n i s a c a r l e d e s u s m e d i t a c i o n e s . 

Se le h a b i a fijado t an p r f u n d a m e n t e la idea de q u e c o m -
p o n í a la m i s a d e sus p r o p i a s e x e q u i a s , q u e n o le e r a pos i -
b le a p a r t a r l a d e su c a b e z a ; y as í s e o c u p a b a de e l la del mis -
m o m o d o q u e Rafael , p e n e t r a d o d e q u e su m u e r t e e s t aba 
p r ó x i m a , t r a b a j a b a en su c u a d r o d e la T r a n s f i g u r a c i ó n . 

La Clemencia de Tito q u e c o m p u s o Mozar t en P r a g a p a r a 
la c o r o n a c i o n de l e m p e r a d o r Leopo ldo , le d i s t r a j o a l g ú n 
t a n t o de s u s l ú g u b r e s m e d i t a c i o n e s ; p e r o no b ien h u b o l ie . 
g a d o á Yiena , c u a n d o volv ió con m a y o r ac t iv idad q u e a n t e s 
á t r a b a j a r e n la Misa d e R e q u i e m . 

El e s t r a n j e r o le v u e l v e á v i s i t a r : Mozar t le e s p o n e el m o -
t ivo p o r q u e la o b r a n o e s t á a c a b a d a ; le p r o m e t e q u e lo e s -
t a r á d e n t r o de u n m e s , y a q u e l s e m a r c h a , d e j a n d o u n a c a n -
t i d a d d e d i n e r o igual á la p r i m e r a , p e r o sin d e s c u b r i r , a u n -
q u e se lo r o g a r o n , ni el n o m b r e del s u j e t o p a r a q u i e n e r a la 
múáica ni a u n el s u y o . 

Mozart -mandó á u n c r iado q u e le s igu ie ra y a v e r i g u a s e 



d o n d e v i v i a ; m a s e l c i i a d o vo lv ió d e a l l í á p o c o d i c i endo q u e 
le h a b í a p e r d i d o d e v i s ta . E s t o b a s t ó e n el e s t a d o d e d e b i -
l idad y a b a t i m i e n t o en q u e e s t a b a , p a r a q u e c r e y e s e q u e 
e r a u n h o m b r e d e l o t r o m u n d o y ta l vez el ánge l d e s u 
m u e r t e . 

E s t a i dea , j u n t o con la e s p e r a n z a d e e l e v a r á su m e m o r i a 
u n m o n u m e n t o i n m o r t a l , exa l tó m u c h o m a s su f an t a s í a . As í 
e s q u e t o d o el t i e m p o q u e d u r ó s u t r a b a j ó s e le v e i a c a e r e n 
c o n t i n u a s congo ja s y d e b i l i t a r s e in s y m a s ; p e r o lo m i s m o 

e r a vo lve r e n s í y r e c o b r a r el s e n t i d o , q u e e m p r e n d í a e l 
t r a b a j o con m a y o r ac t iv idad . 

La Misa t a r d ó en c o n c l u i r s e u n m e s , y p a s a d o s a l g u n o s 
dias f u e el e s t r a n j e r o á b u s c a r l a ; p e r o M o z a r t ya no ex is t ia . 
Mur ió l uego d e h a b e r l a d a d o la ú l t i m a m a n o . 

Mol ie r , o b s e r v ó los p r i m e r o s s í n t o m a s de s u e n f e r m e d a d 
m o r t a l , r e p r e s e n t a d o el Enfermo imaginario: Mon t f l eu r i m u -
r ió luego d e s p u e s d e h a b e r e j e c u t a d o el f u e r t e p a p e l d e 
Orestcs e n la A n d r ó m a c a d e R a c i n e , e t c . 

(32) Con e s t e m o t i v o r e c o r d a m o s y v a m o s á r e p r o d u c i r 
cuatro palabras q u e s o b r e a p l a u s o s y d e s a i r e s e sc r ib ió a l g u -
nos a ñ o s a t r á s u n o d e n u e s t r o s m a s d i s t i n g u i d o s e s c r i t o r e s 
d r a m á t i c o s . 

«Una o b r a d r a m á t i c a y u n a c t o r al e j e c u t a r , ya en todo» 
y a e n p a r t e el papel q u e en ella le h a cab ido , ó a g r a d a n á to-
dos los e s p e c t a d o r e s , ó g u s t a n á u n o s y e m p a l a g a n á o t r o s , 
ó d e s a g r a d a n á t odos . En el p r i m e r c a s o no son d u d o s o s los 
a p l a u s o s , en el s e g u n d o p u e d e n s e r l o , y e n el t e r c e r o t a m -
poco e s e q u í v o c o el d i sgus to de l p ú b l i c o , ya lo e s p r e s e con 
t r e m e n d o s s i lb idos , ya con a q u e l chicheo q u e en dialecto 
bastidorial s e l l a m a freír boquerones, y a con t o s e s y e s t o r n u -
dos , ya con d e s d e ñ o s o s i lenc io .» 

«Otra clasif icación p u e d e h a c e r s e t a m b i é n s e g ú n las c i r -
c u n s t a n c i a s e n e s t a s s e ñ a l e s d e d e s c o n t e n t o ó d e a p r o b a -
ción. Las hay d a p a r t i d o , d e obediencia, d e galantería y de cos-

lumbre: las d e p a r t i d o no h a n m e n e s t e r espl icac ion: las d e 
obediencia s on a q u e l l a s q u e se so l ic i tan ó se p a g a n ; las d e 
galantería s u e l e n t r i b u t a r s e al a c t o r a f a m a d o q u e v u e l v e á 
p r e s e n t a r s e e n u n t e a t r o d e s p u e s d e l a rga a u s e n c i a , ó al q u e 
p r i n c i p i a s u c a r r e r a ; y p o r ú l t i m o l a s d e costumbre s on aque -
llos a p l a u s o s q u e a r r a n c a á los papamoscaa el final d e u n 
parlamento. v o l v i e n d o al d i a l ec to c o n s a b i d o , c u a n d o el a c t o r 
m a n o t e a , g e s t i c u l a s in t e m o r d e Dios, t i e m b l a c o m o u n e p i -
l é p t i c o , y p r o r u m p e e n f u r i b u n d o s a l a r idos ; ó las r i s o t a d a s 
y a p l a u s o s b u r l e s c o s con q u e se s a l u d a o r a á u n parte de 
por medio, á q u i e n a l g u n o s d e m a s i a d o e x i g e n t e s t i e n e n a n -
t i p a t í a p o r q u e no e s u n Maiquez, o r a el m a l a v e n t u r a d o com-
parsa q u e mete sillas y saca muertos.» 

«El b u e n a c t o r q u e p o r lo c o m ú n e s m a s m o d e s t o q u e el 
m a l o , d a s u j u s t o v a l o r á los a p l a u s o s y á las r ech i f l a s 
A g r a d e c e a q u e l l o s y e s c a r m i e n t a con e s t a s . P e r o , po r d e s -
g r a c i a s u y a no f a l t a n comediantes q u e t o d o lo c o n v i e r t e n e n 
s u b s t a n c i a , y e l d e s a i r a d o s o n s o n e t e de c u a t r o p a l m a d a s es-
t é r i l e s y h a m b r i e n t a s , los e n v a n e c e h a s t a el e s t r e m o d e h a -
c e r s e p e o r e s d e lo q u e s o n . T a m p o c o r e f l e x i o n a n todos , q u e 
m á s d e c u a t r o a p l a u s o s no s e d a n a l m é r i t o de la e j e c u c i ó n , 
s ino al t a l e n t o de l p o e t a , al paso q u e n e c i a m e n t e se a t r i b u -
ye u n a u t o r c i l l o p e t u l a n t e los bravos y p a l m o t e o s con q u e el 
p ú b l i c o q u i e r e r e c o m p e n s a r la p e r i c i a y el celo d é l o s ac to -
r e s . Nadie tira piedras á su tejado, c o m o d ice el p r o v e r b i o . 
C u a n d o a l g u n a c o m e d i a e s a p l a u d i d a s u e l e e s c l a m a r a l g ú n 
p o e t a : ¡4 no haberla.escrito yol y a l g ú n a c t o r : ¡Mió es el lau-
ro! sino es por mi, la pieza cae sin remedio. C u a n d o h a y r e c h i -
fla, los c ó m i c o s c u l p a n al e s c r i t o r , y el e s c r i t o r á los c ó m i -
cos . E s t o s g r i t a n : ¡qué le hagan á uno quemárselas cejas, y 
gastar su tiempo y su dinero para paparruchas! y los a u t o r e s se 
c o n s u e l a n e n t r e s u s a m i g o s t r o n a n d o c o n t r a los i n t é r p r e t e s 
d e s u s e s c e n a s , e n e s t o s ó igua les t é r m i n o s : ¡Son unos idio-
tas! ¡No han comprendido la comedia] \Mehan asesinado] ¡La 
comedia es buena, si señor; sino que... En fin lo q u e decia D. 
Eleuterio Crispin de Andorra. En s e m e j a n t e s c l a m o r e s u n a s 



veces t i e n e n razón los p r i m e r o s , o t r a s los s e g u n d o s , y n o 
fal ta ocas ion en q u e la t i e n e n u n o s y o t ro s . A h o r a b ien-

¿qu ien s e n t e n c i a e s t e ple i to? El p ú b l i c o q u e no s i e m p r e se 
de ja s o r p r e n d e r p o r los c h a r l a t a n e s , y r e c t o j u e z t a r d e ó 
t e m p r a n o da a cada uno lo que le corresponde.» 

(33) La l i b e r t a d de s i lbar las p iezas d r a m á t i c a s y á los q u e 
las r e p r e s e n t a n , la i m i t a r o n los t e a t r o s m o d e r n o s d e los an -
g u o s e n los c u a l e s s e g ú n h e m o s v i s t o , e s t a c o s t u m b r e no 
e r a d e s c o n o c i d a , p o r q u e e n g e n e r a l s i e m p r e se ha p a -
g a d o p a r a e n t r a r en e l los , y po r e s t e p r e c i o , d i c e B o i l e a u , s e 
c o m p r a a la e n t r a d a el d e r e c h o de s i l b a r . 

El s i lba r á los a c t o r e s y á las c o m e d i a s con p i tos , s i l ba to s 
y Laves h u e c a s , no se conoc ió al p r i n c i p i o del r e n a c i m i e n t o 
de l t e a t r o , c o m o dice Lope de Vega. En la c o m e d i a los 
Amantes sin Amor, pone e n l u g a r d e p r ó l o g o u n d i s c u r s o 
t i t u l ado : El Teatro a los lectores, y e s t e e q u e j a de q u e le 
s i lban s u s c o m e d i a s , d i c i endo : 

«Sol ían no ha m u c h o s a ñ o s , i r s e de m i s b a n c o s t r e s á t r e s 
y c u a t r o a c u a t r o c u a n d o no les a g r a d a b a la f á b u l a , la p o e s í a 
o los q u e la r e c i t a b a n , y cas t iga r con n o v o l v e r , á los d u e ñ o s 
de la acción y de los v e r s o s . Agora p o r d e s d i c h a s mías , e s 
v e r g ü e n z a ve r u n b a r b a d o d e s p e d i r u n s i lbo , c o m o p u d i e -
r a u n P ' c a r o e n el coso, y o t r o p e n s a r q u e e s g r ac i a tocar u n 
m s t r u m e n t o , c o n q u e p u d i e r a en s u s t i e r n o s a ñ o s h a b e r 
so l i c i t ado c a n t a r t ip les .» 

Sin e m b a r g o , e s t e p r e d o m i n i o d e l p a t i o y d e la cazue la 
ya s e conoc ía a p r inc ip ios del s iglo XVH, p u e s en el a ñ o d e 

603 e n el q u e i m p r i m i ó el Viaje Entretenido, Agus t ín d e 
Rojas, s e q u e j a b a de él en e s t o s v e r s o s . 

«Desdichado del a u t o r 
Q u e a q u í , c o m o el s a s t r e v i e n e 
Con fa r sas , a u n q u e sean b u e n a s , 
Q u e h a de e r r a r c u a n d o no y e r r e . 
P u e s si u n o no h a b l a t an p r e s t o , 

No fal ta q u i e n d ice : Vete, 
No te vayas, habla, calla, 
Entrate luego, no te entres.» 

C e r v a n t e s h a b l a n d o de s u s c o m e d i a s p o r los a ñ o s d e 1614 
y p o n d e r a n d o q u e f u e r o n b ien r ec ib ida s , d ice : 

« C o m p u s e en e s t e t i e m p o h a s t a v e i n t e c o m e d i a s ó t r e i n t a 
q u e t o d a s e l las se r e c i t a r o n sin q u e se les o f r ec i e se o f r e n d a 
d e p e p i n o s , n i o t r a cosa a r ro j ad i za ; c o r r i e r o n su c a r r e r a 
sin s i l b o s , g r i t o s , ni b a r a b ú n d a s . » 

P e r o e n la é p o c a en q u e e j e rc í a el p o p u l a c h o de Madr id , 
p a r t i c u l a r m e n t e , e s t e i m p e r i o , f u é á m e d i a d o s del siglo 
XVII, s e g ú n don J u a n C a r a m u e l . Habla e s t e i l u s t r í s imo d e la 
cas ta d e g e n t e d e q u e s e c o m p o n í a n los m o s q u e t e r o s , l la-
m a d o s así p o r su e s t r é p i t o y g r i t e r í a , con a lus ioñ á los s o l -
dados de i n f a n t e r í a l l amados mosqueteros, y q u e d ice e r a n 
sa s t r e s , c a r r e t e r o s , z a p a t e r o s , a ldeanos e tc . , y a ñ a d e q u e 
po r los a ñ o s d e 1650 e r a su capa taz y caudi l lo un tal Sánchez 
z a p a t e r o d e v i e j o , á q u i e n los p o e t a s p r o c u r a b a n t e n e r 
c o n t e n t o y p r o p i c i o . 

Uno d e los m a s i ngen io sos a u t o r e s , h a b i a c o m p u e s t o u n a 
c o m e d i a , q u e a d m i t i d a p o r el Director h a b i a d e r e p r e s e n -
t a r s e p o r los m a s h á b i l e s c o m e d i a n t e s ; y t e m e r o s o d e la 
i n so l enc i a d e los m o s q u e t e r o s , d e t e r m i n ó v i s i t a r al s e ñ o r 
S á n c h e z , y d e j a r su c a u s a en m a n o s d e su b e n i g n i d a d . Con 
e s t e fin b u s c ó á u n c o n o c i d o , q u e lo e r a del f u l m i n a n t e 
z a p a t e r o , y a c o m p a ñ a d o d e él le h izo la v is i ta , y con m o d o 
y p a l a b r a s c o r t e s e s le i n f o r m ó q u e aque l l a c o m e d i a e r a 
el p r i m e r p a r t o de s u ingen io , y q u e d e el la d e p e n d í a s u 
f ama y e s t i m a c i ó n f u t u r a . 

Oyó el r e m e n d ó n con u n s o b r e c e j o , d igno de la s e v e r i d a d 
de Catón m i s m o , al p o e t a q u e le h a b l a b a con la m a y o r 
h u m i l d a d , y l e desp id ió con es tas f o rma le s p a l a b r a s : Vayase 
vuestra merced muy consolado, y esté seguro de que se le hará 
justicia. E s t e caso a ñ a d e el s e ñ o r C a r a m u e l , q u e lo s u p o de 
la boca del amigo q u e a c o m p a ñ ó al p o e t a nove l . 



A es to i n to l e r ab l e popu la r p r e d o m i n i o a l u d i ó o t r o p o e t a 
a n ó n i m o d i c i e n d o : 

«Pe ro q u e han v u e l t o ya los z a p a t e r o s 
Ot ra vez á las l e snas : a r r o g a n t e 
E impia nación c u a n d o e r a n m o s q u e t e r o s . 
A q u i e n solos p o e t a y c o m e d i a n t e 
No han sabido h a b l a n d a r con mil p l e g a r i a s 
Ni con a l e g r e y m í s e r o s e m b l a n t e . 

Y el r e m e n d ó n d e s c a n s e de l ca lzado, 
Y v u e l v e á s e r t o n a u t e m o s q u e t e r o 
Y con t r a el mal p o e t a r a y o a i rado .» 

La esc tan iac ion Bravo, q u e los e s p a ñ o l e s , f r a n c e s e s y 
o t r a s nac iones han t o m a d o de los i ta l ianos , g e n e r a l m e n t e 
s i rve pa ra e s p r e s a r la a d m i r a c i ó n q u e causa u n a r t i s t a q u e 
s o b r e s a l e e n s u a r t e . En el t ea t ro l ír ico el bravo s e d i r ige 
u n a s v e c e s al c a n t o r , o t r a s al compos i to r , y en c i e r t a s 
ocas iones á e n t r a m b o s ; p e r o j a m á s al p o e t a . 

A lgunas v e c e s los i ta l ianos h a c e n en e s t o u n a d i s t i n c i ó n , 
ap l i cando un Bravomaestro al c o m p o s i t o r , c u a n d o la m ú s i c a 
ag rada y el c a n t o ó la e j e c u c i ó n de los a c t o r e s no e s c o m o 
c o r r e s p o n d e . 

Ot ros v e c e s el bravo va a c o m p a ñ a d o del n o m b r e de l a c t o r 
y s u e l e h a c e r s e c u a n d o no d i s g u s t a la e j e c u c i ó n , p e r o n o 
e s t á n c o n t e n t o s del c o m p o s i t o r . 

E n c i e r t a s o c a s i o n e s c u a n d o los e s p e c t a d o r e s c o n o c e n 
q u e el c o m p o s i t o r h a t o m a d o u n t rozo de m ú s i c a d e a l g ú n 
m a e s t r o a n t e r i o r , dan á e n t e n d e r q u e h a n conoc ido el 
p lagio , a ñ a d i e n d o á s u s b r a v o s el n o m b r e de l p r i m e r c o m -
p o s i t o r . 

A u n q u e el n o m b r e Bravo s i e n d o ad je t ivo d e b e c a m b i a r s e 
e n Brava c u a n d o se apl ica á u n a m u j e r ; s e a c o s t u m b r a á 
u s a r y ap l ica r i n d i s t i n t a m e n t e á u n h o m b r e ó á m u c h o s , lo 
m i s m o q u e á u n a ó va r i a s m u j e r e s . 

'i \ 

DE LA CRITICA TEATRAL. 

Qoe Quevedo criticó 
Con mas sátira que yo, 
Ta lo veo: 
Pero que mi musa calle 
Porque mas materia no baile. 
No.lo creo. 

Y e s t o q u e d i jo el i l u s t r a d o c o r o n e l Cadalso m e d i o siglo 
a t r á s , b i e n p o d e m o s r e p e t i r l o h o y d ia , p a r t i c u l a r m e n t e con 
r e l a c i ó n al t e a t r o . 

Los a f i c ionados á los e s p e c t á c u l o s e s c é n i c o s d e c l a m a n y 
l a m e n t a n q u e los b u e n o s a c t o r e s v a n d e s a p a r e c i e n d o de 
n u e s t r o s t e a t r o s , y q u e p r o n t o q u e d a r á i f d e s i f e r t o s ú o c u -
p a d o s t an so lo p o r cómicos c h a n f l o n e s , y n o s o t r o s p r e g u n -
t a m o s á los a u t o r e s de e s t a s j e r e m i a d a s ¿ q u é se h a c e p a r a 
q u e es to n o s u c e d a ? e s d e c i r , ¿en q u é c o n t r i b u y e n á la i n s -
t r u c c i ó n y a d e l a n t o s de e s to s a r t i s t a s los q u e gratis et amore 
Dei, ó pro pane lucrando se c o n s t i t u y e n c e n s o r e s ó c r í t i cos 
de los e s p e c t á c u l o s e scén icos? 

Sin e n t r a r e n la c u e s t i ó n d e si la crítica es lo mas fácil ó lo 
mas difícil, c o m o la h a ca l i f icado u n i l u s t r e e s c r i t o r , s e g ú n 
la competencia ó incompetencia de quien la ejerce, y la mayor o 
menor probabilidad de ser refutada, n o s o t r o s a t r i b u i m o s m u -
cha p a r t e de l a t r a s o de los a c t o r e s á ta m a n e r a como se pro-
c e d e e n las c e n s u r a s ó c r í t i cas d r a m á t i c a s . * 



A es to i n to l e r ab l e popu la r p r e d o m i n i o a l u d i ó o t r o p o e t a 
a n ó n i m o d i c i e n d o : 

«Pe ro q u e han \ u e l t o ya los z a p a t e r o s 
Ot ra vez á las l e snas : a r r o g a n t e 
E impia nación c u a n d o e r a n m o s q u e t e r o s . 
A q u i e n solos p o e t a y c o m e d i a n t e 
No han sabido h a b l a n d a r con mil p l e g a r i a s 
Ni con a l e g r e y m í s e r o s e m b l a n t e . 

Y el r e m e n d ó n d e s c a n s e de l ca lzado, 
Y v u e l v e á s e r t o n a u t e m o s q u e t e r o 
Y con t r a el mal p o e t a r a y o a i rado .» 

La esc lan iac ion Bravo, q u e los e s p a ñ o l e s , f r a n c e s e s y 
o t r a s nac iones han t o m a d o de los i ta l ianos , g e n e r a l m e n t e 
s i rve pa ra e s p r e s a r la a d m i r a c i ó n q u e causa u n a r t i s t a q u e 
s o b r e s a l e e n s u a r t e . En el t ea t ro l ír ico el bravo s e d i r ige 
u n a s v e c e s al c a n t o r , o t r a s al compos i to r , y en c i e r t a s 
ocas iones á e n t r a m b o s ; p e r o j a m á s al p o e t a . 

A lgunas v e c e s los i ta l ianos h a c e n en e s t o u n a d i s t i n c i ó n , 
ap l i cando un Bravomaestro al c o m p o s i t o r , c u a n d o la m ú s i c a 
ag rada y el c a n t o ó la e j e c u c i ó n de los a c t o r e s no e s c o m o 
c o r r e s p o n d e . 

Ot ros v e c e s el bravo va a c o m p a ñ a d o del n o m b r e de l a c t o r 
y s u e l e h a c e r s e c u a n d o no d i s g u s t a la e j e c u c i ó n , p e r o n o 
e s t á n c o n t e n t o s del c o m p o s i t o r . 

E n c i e r t a s o c a s i o n e s c u a n d o los e s p e c t a d o r e s c o n o c e n 
q u e el c o m p o s i t o r h a t o m a d o u n t rozo de m ú s i c a d e a l g ú n 
m a e s t r o a n t e r i o r , dan á e n t e n d e r q u e h a n conoc ido el 
p lagio , a ñ a d i e n d o á s u s b r a v o s el n o m b r e de l p r i m e r c o m -
p o s i t o r . 

A u n q u e el n o m b r e Bravo s i e n d o ad je t ivo d e b e c a m b i a r s e 
e n Brava c u a n d o se apl ica á u n a m u j e r ; s e a c o s t u m b r a á 
u s a r y ap l ica r i n d i s t i n t a m e n t e á u n h o m b r e ó á m u c h o s , lo 
m i s m o q u e á u n a ó va r i a s m u j e r e s . 

'i \ 

DE LA CRITICA TEATRAL. 

Que Quevedo cr i t icó 
Con m a s sátira que yo, 
Ta lo v e o : 
Pero q u e mi m u s a cal le 
Porque m a s mate r ia no bai le . 
No.lo c r e o . 

Y e s t o q u e d i jo el i l u s t r a d o c o r o n e l Cadalso m e d i o siglo 
a t r á s , b i e n p o d e m o s r e p e t i r l o h o y d ia , p a r t i c u l a r m e n t e con 
r e l a c i ó n al t e a t r o . 

Los a f i c ionados á los e s p e c t á c u l o s e s c é n i c o s d e c l a m a n y 
l a m e n t a n q u e los b u e n o s a c t o r e s v a n d e s a p a r e c i e n d o de 
n u e s t r o s t e a t r o s , y q u e p r o n t o q u e d a r á i f d e s i é r t o s ú o c u -
p a d o s t an so lo p o r cómicos c h a n f l o n e s , y n o s o t r o s p r e g u n -
t a m o s á los a u t o r e s de e s t a s j e r e m i a d a s ¿ q u é se h a c e p a r a 
q u e es to n o s u c e d a ? e s d e c i r , ¿en q u é c o n t r i b u y e n á la i n s -
t r u c c i ó n y a d e l a n t o s de e s to s a r t i s t a s los q u e gratis et amore 
Dei, ó pro pane lucrando se c o n s t i t u y e n c e n s o r e s ó c r í t i cos 
de los e s p e c t á c u l o s e scén icos? 

Sin e n t r a r e n la c u e s t i ó n d e si la crítica es lo mas fácil ó lo 
mas difícil, c o m o la h a ca l i f icado u n i l u s t r e e s c r i t o r , s e g ú n 
la competencia ó incompetencia de quien la ejerce, y la mayor o 
menor probabilidad de ser refutada, n o s o t r o s a t r i b u i m o s m u -
cha p a r t e de l a t r a s o de los a c t o r e s á la m a n e r a como se pro-
c e d e e n las c e n s u r a s ó c r í t i cas d r a m á t i c a s . * 



E x a m i n e m o s p r i m e r o ¿quiénes son los encargados en general 
de las críticas teatrales? y l u e g o v e a m o s ¿como se hacen esas 
críticas! 

Por lo c o m ú n se e n c a r g a e s t e negociado en l e n g u a j e buro-
crático—con p e r d ó n de l s e ñ o r Bara l t—á e s c r i t o r e s b i soños , 
n o v e l e s e n el a r t e , al ú l t i m o oficial, en fin, y [á v e c e s á u n 
temporero de la r e d a c c i ó n . Lo q u e d e e s t e empleado p u e d e 
e s p e r a r s e , n i h a y neces idad d e dec i r lo , ni d e b e t a m p o c o es-
t r a ñ a r s e . 

Y no e s t á a u n e n eso toda la fa ta l idad , s i n o q u e c u a n d o el 
neo-escritor con la p rác t i ca y los e s t u d i o s p u d i e r a con s u a d -
q u i r i d a i l u s t r a c i ó n c o n t r i b u i r á los a d e l a n t o s de l t e a t r o y 
a r t e e scén ico , a b a n d o n a e s t a t a r e a p o r a s c e n s o e n su c a r -
r e r a pe r iod í s t i c a , y p a s a á o c u p a r s e d e la po l í t i ca , d e la ad-
m i n i s t r a c i ó n , d e la h a c i e n d a , e n u n a p a l a b r a , d e t o d o m e -
nos de l t e a t r o . 

A s u vez p o r c o n s i g u i e n t e v i e n e á r e e m p l a z a r l e e n su 
p r i m i t i v a o c u p a c i o n o t ro i d e m , y n a t u r a l m e n t e h a d e d a r 
los m i s m o s r e s u l t a d o s . 

Po r o t r a p a r t e , el t e a t r o t i e n e u n no sé q u é inesp l i cab le 
q u e p a r e c e b r i n d a á los j ó v e n e s á e sc r ib i r d e s u s cosas , y 
d e a q u í q u e son m u c h o s los q u e en s u s p r i m e r o s a ñ o s se 
c r e e n no so lo i d ó n e o s , s ino h a s t a p r e d e s t i n a d o s p a r a legis-
l a d o r e s ó l i cu rgos d r a m á t i c o s . 

Y e s c r i t o r q u e no h a b r á t o m a d o aun la i n v e s t i d u r a d e ga-
cetillero, q u i z á po r no c o n s i d e r a r s e e n s u f u e r o i n t e r n o s u -
ficiente p a r a a q u e l e je rc ic io de g u e r r i l l a , no t i t u b e a en e s -
c r ib i r mag i s t r a l m e n t e y cua l o t r o Jomin i de e s t r a t e g i a t e a -
t r a l : 

Y con b razo a r r e m a n g a d o 
E n r i s t r a p l u m a y t i n t e r o , 

y á la voz de á las águilas, como dec i an los r o m a n o s , ó San-
tiago cierra España, como g r i t a b a n n u e s t r o s a b u e l o s , acome-
t e á la t u r b a h i s t r i ó n i c a en s u s chozas ó pa lac ios , y á e s t e 

q u i e r o y á e s t e no q u i e r o , de u n a e s t o c a d a a t r a v i e s a al ga-
lan, d e u n a c u c h i l l a d a t u m b a al grac ioso , de u n r e v é s h u n -
de m e d i o e s c e n a r i o , y de u n m a n d o b l e la r e s p e t a b l e y volu-
m i n o s a c a r a c t e r í s t i c a va á r o d a r con c i e r t a s p a r t e s de po r 
m e d i o h a s t a lo p r o f u n d o d e l o s c u r o y h ú m e d o foso. 

Y si de e s t e T r a f a l g a r se s a lvó la d a m a , déba lo no á su mé-
r i to ó d e s m é r i t o a r t í s t i co , s i n o á los be l lo s o jos n e g r o s q u e 
le dió ta n a t u r a l e z a ó á o t r a s c a u s a s ó r a z o n e s q u e m a l d i t o 
lo q u e i n t e r e s a n a l c u r i o s o l ec to r . 

P e r o m i e n t r a s a q u e l F i e r a b r á s h a c i e n d o a l a r d e d e in te l i -
genc i a y r i g o r i s m o , no d e j a t í t e r e con cabeza d e c u a n t o s 
a s o m a n la ga i t a p o r la e s c e n a , v é con la m a y o r i n d i f e r e n -
c ia , y p a s a n p a r a él d e s a p e r c i b i d a s fa l tas de gran cartello y 
e r r o r e s m a y ú s c u l o s , s u p e r l a t i v o s é i m p e r d o n a b l e s . 

Q u e el aná l i s i s l i t e r a r i o de las compos i c iones e scén i ca s , 
c u a n d o v i e n e h e c h o p o r p e r s o n a q u e r e ú n a las c i r c u n s t a n -
cias q u e el don Pedro de Moratin r e c l a m a b a á Eleuterio Cris-
pin de Andorra s ea ú t i l y bene f i c io so p a r a el a d e l a n t o y pe r -
fección d e la l i t e r a t u r a d r a m á t i c a , nad ie p u e d e d u d a r l o ; pe-
ro t a m b i é n e s c i e r t o q u e e s t e m i s m o aná l i s i s y c r í t i ca , p o r 
b u e n a s c i r c u n s t a n c i a s q u e r e ú n a n , e n b i en poco c o n t r i -
b u i r á n al a d e l a n t o d e l a c t o r e n s u a r t í s t i ca c a r r e r a . 

O c u p á n d o s e con m a s ó m e n o s e s t e n s i o n los c r í t i cos d e la 
p a r t e l i t e r a r i a , d e la confección de l d r a m a y d e s u s be l l ezas 
y d e f e c t o s , r a r o e s el escri tor ,~que d e s c i e n d a al e x á m e n d e 
la e j e c u c i ó n d e la c o m e d i a , d r a m a , e t c . , con la m i n u c i o s i -
dad q u e f u e r a c o n v e n i e n t e . El q u e m a s , t e r m i n a con u n a s 
c u a n t a s f r a s e s , q u e m u c h a s v e c e s ó n o d icen n a d a ó s i r v e n 
d e b i en poco con lo q u e d icen ó d e ta m a n e r a c o m o lo d icen 
pa ra la i n s t r u c c i ó n d e los a c t o r e s . 

A la v is ta t e n e m o s u n g r a n n ú m e r o de c r í t icas t e a t r a l e s 
d e la có r t e y d e las p r o v i n c i a s , y t a n t o l a s u n a s como las 
o t r a s — c o n r a r í s i m a s y h o n r o s a s e scepc iones—jus t i f i c an lo 
q u e v a m o s d i c i e n d o . 

La p r i m e r a q u e nos v i e n e á la m a n o , d e s p u e s d e l aná l i -
sis l i t e ra r io , c o n c l u y e de l m o d o s igu i en t e : La ejecución de 



Si en la r e p r e s e n t a c i ó n de u n d r a m a de a r g u m e n t o m o -
d e r n o v i é r a m o s p o r e j e m p l o u n g e n e r a l con u n a c h a r r e t e r a 
d e s u b t e n i e n t e , ó u n a l fé rez con dos ó t r e s e n t o r c h a d o s de 
g e n e r a l , ¿qu i én d e j a r i a de p o n e r el g r i to en el c ie lo c o n t r a 
e s t a i m p r o p i e d a d ? 

No o b s t a n t e con m a s f r e c u e n c i a d e lo q u e f u e r a de d e -
s e a r v e m o s en a l g u n o s t e a t r o s de l r e i n o en la r e p r e s e n t a -
c ión d e c o m p o s i c i o n e s e s c é n i c a s , e n las q u e figuran o f i c i a -
les d e n u e s t r o s a n t i g u o s t e r c i o s ó c o r o n e l í a s de I ta l ia , Flan-
d e s ó Ind ia s t r o c a d o s e s to s d i s t i n t i v o s ; y p o c o s de los q u e 
se l l aman c r í t i cos t e a t r a l e s h a c e n las d e b i d a s o b s e r v a c i o n e s 
a c e r c a fa l tas tan g a r r a f a l e s . 

Y si po r d e s g r a c i a e n lugar d e p a s a r po r a l to e s t a s fa l t as 
se le a n t o j a al cr í t ico a u t o r i z a r l a s con el ob l igado final: la 
Comedia ú ópera estuvo muy bien y oportunamente decorada y 
vestida, c o n f u n d i e n d o el lu jo , el a p a r a t o y la m a g n i f i c e n c i a 
con la p r o p i e d a d , la exac t i t ud y la o p o r t u n i d a d , e n t o n c e s 
sí q u e ni f r a i l e s desca lzos b o r r a n y d e s a r r a i g a n de la m e n t e 
del a c t o r y d i r ec to r de e s c e n a los d e s p r o p ó s i t o s c o m e t i d o s 
u n a vez s a n c i o n a d o s p o r la l i ge reza de l e s c r i t o r p ú b l i c o . 

Es sab ido q u e e n España se u s a r o n p r i m e r o los collares 
justos de los c a m i s o n e s , luego l a s lechuguillas, l l a m a d a s t a m -
b ién marquesotas, p o r mo t ivos q u e no son del m o m e n t o ; e n 
s e g u i d a los cuellos ó valonas—estas t a m b i é n p o r la mi l i c ia , 
— d e s p u e s las golillas, v i n i e r o n las corbatas, los corbatines, 
chales, e t c . . m a r c a n d o h a s t a c i e r t o p u n t o el s u c e s i v o u s o de 
e s t a s p r e n d a s , l a s d i f e r e n t e s é p o c a s ó p e r í o d o s e n q u e se 
l l e v a r o n ; s in e m b a r g o , va r i a s v e c e s h e m o s v i s to e n u n a 
m i s m a e scena y e n t r e p e r s o n a j e s c o n t e m p o r á n e o s e n r e -
p u g n a n t e m a r i d a j e todo ese f á r r a g o de m o d a s , sin q u e u n 
cr í t ico i l u s t r ado h i c i e r a c o n o c e r á los a c t o r e s e sa i r r e g u l a -
r i d a d . 

¿Qué d i r e m o s en c u a n t o al u s o d e b a r b a s , b i g o t e s y p e l u -

cas? 
Sin r e m o n t a r n o s á d r a m a s de a r g u m e n t o eg ipc io , h e -

b r e o , gr iego ó r o m a n o , c o n c r e t á n d o n o s á t i e m p o s q u e p o -

d r í a m o s l l a m a r m o d e r n o s , con r e l ac ión á aque l los , y sin sa-
lir d e n u e s t r a m i s m a pa t r i a , s a b e m o s , q u e los e s p a ñ o l e s l le-
v a r o n c a b e l l e r a s in b a r b a h a s t a Cár los Y, b a r b a s sin cabe -
l l e ra h a s t a F e l i p e IV, b igo tes y per i l l a con cabe l l e r a h a s t a 
Fe l ipe V. e t c . A p e s a r d e s e r e s t o t an s ab ido , ¿ c u á n t a m e z -
co lanza y c o n f u s i o n e n la e s c e n a d e n u e s t r o s t e a t r o s , apare-
c i e n d o e n u n a m i s m a t o d a s e s a s m o d a s q u e s u p o n e n d iver -
sas épocas , y h a c i e n d o m i e n t r a s t a n t o á t o d o e s t o la v i s t a 
g o r d a los m a s d e los c r í t i cos . . . 

Desde el pone manum tuum supter fémur meum d e los 
h e b r e o s y de los i s r a e l i t a s , h a s t a el juro por mi honor 
m o d e r n o ; d e s d e el manum ad os admovere d e los r o m a -
nos , al beso á V. la mano de n u e s t r o s d ias , son i n n u m e r a -
b les l a s v a r i a c i o n e s y m o d i f i c a c i o n e s q u e h a n h e c h o los 
h o m b r e s e n s u s u s o s , c o s t u m b r e s y m a n e r a s ; p e r o c u a n d o 
en va r i a s o c a s i o n e s d e b í a m o s v e r p r ac t i ca r a l g u n a s d e e l l a s 
e n la e s c e n a , p r o p i a s y e spec i a l e s d e d e t e r m i n a d o s pa i s e s , 
g e n e r a c i o n e s ó c r e e n c i a s , po r ex ig i r lo as í la n a t u r a l e z a del 
d r a m a , ni el a c t o r las h a p r a c t i c a d o , ni el c enso r h a r e -
c l amado ni e sp l i cado su o p o r t u n a r e p r o d u c c i ó n 

Y sin r e t r o c e d e r á é p o c a s l e j a n a s , a n t e s v o l v i e n d o á nues -
t ro m i s m o p a í s , t odos los dias v e m o s r e y e s , p a j e s , h ida lgos , 
p r incesas y g r a n d e s e n la e s c e n a ; ac to s r é g i o s y s o l e m n e s , 
y d í g a s e n o s f r a n c a m e n t e si en e l los se o b s e r v a n las e t i q u e -
t a s y f ó r m u l a s q u e los r e s p e c t i v o s c e r e m o n i a l e s de las ca -
sas de Aus t r i a , Borgoña y Borbon p r e v e n í a n , y c u y o s c u m -
p l imien to s da r í an u n s a b o r p r o p i o y espec ia l á cada c o m -
pos ic ión , y á fé q u e no s e r á p o r q u e e s c a s e e n los l ib ros , en 
los q u e se d e s c r i b e n m i n u c i o s a y h a s t a p e s a d a m e n t e t o d a s 
aque l l a s e t i q u e t a s , y d e los c u a l e s d e j a m o s de h a c e r m e n -
c ión , t e m i e n d o d e s a i r a r á los q u e t e n d r í a n q u e c o n s u l t a r l o s 
pa ra e n c a m i n a r y h a c e r e n t r a r en r a z ó n á los a c t o r e s . 

A p e s a r de t a n t o s da to s a p e l a m o s al j u i c io imparc ia l é in-
t e l igenc ia de las p e r s o n a s i l u s t r a d a s q u e as i s ten á n u e s t r o s 
t e a t r o s , lo m i s m o e n Madrid q u e en p r o v i n c i a s , y d igan 
f r a n c a m e n t e , ¿ c u á n d o v e m o s e n e l los , po r e j e m p l o , aque l lo s 



estrados p r o p i a m e n t e d i chos , aquel dob le o rden de co j i ne s v 
a l m o h a d o n e s pa ra s e n t a r s e á la mor i sca las d a m a s en u n o s 
y dob la r la rod i l l a e n los o t r o s los cabal le ros q u e q u e r í a n 
h a b l a r c o n el las? ¿En d ó n d e y c u a n d o se ve en la e scena 
aquel la s e r v i d u m b r e d i sc ip l inada y c e r e m o n i o s a , d e q u e 
nos h a b l a n e n t r e o t ro s don Miguel de Yelgo en su Arte de 
servir a principes? 

De a h í q u e el t e a t r o , q u e p u d i e r a y deb ie ra s e r u n c u r s o 
v ivo de h i s t o r i a d e los u s o s y c o s t u m b r e s de los p u e b l o s , 
ú t i l í s imo a los a c t o r e s , d e g ran i n t e r é s á los q u e se ded ican 
a las b e l l a s a r t e s , y c o n v e n i e n t e t a m b i é n al p ú b l i c o e n g e -
n e r a l , p o r q u e a d q u i r i r í a c o n o c i m i e n t o s é i deas e x a c t a s d e 
pueblos , y g e n e r a c i o n e s q u e p a s a r o n , no e s m a s a h o r a q u e 
u n a m o g i g a n g a , r e p r e s e n t a d a po r u n a f a r ándu l a i n a p r e n -
s iva . 1 

¡ C u á n t a s v e c e s nos h a o c u r r i d o al n o t a r tan m a y ú s c u l o s 
d e s p r o p ó s i t o s , q u e si en a q u e l i n s t a n t e a p a r e c i e s e a l g u n o 
de los p e r s o n a j e s q u e se r e p r e s e n t a n no se conoce r í a á sí 
m i s m o y s e m o r i r í a n u e v a m e n t e al v e r s e de tal m a n e r a r i -
d i cu l i zado . 

S i e n d o s e n s i b l e á la v e r d a d q u e con es tas f a r sa s y con 
c a r g a r el t e a t r o de e n c o n t r a d a s deco rac iones y l l ena r el es- • 
c e n a r i o . d e i n o p o r t u n o s m u e b l e s é i m p r o p i o s c a c h i b a c h e s 
h a y a a d q u i r i d o a lgún ac to r la nota d e in te l igen te d i r e c t o r 
d e e s c e n a , f a m a u s u r p a d a y canon izada po r los m i s m o s q u e 
deb í an d i s p u t á r s e l a . 

P a s a m o s p o r a l to , como lo h a c e n los c r í t icos , la i n d e b i d a 
ap l i cac ión d e ó r d e n e s y s i s t e m a s de a r q u i t e c t u r a en e s c é n a s 
a n t e r i o r e s á la é p o c a en q u e se i n v e n t a r o n , ó en p u e b l o s 
q u e t o d a v í a 110 los c o n o c í a n , e scanda losos a n a c r o n i s m o s 
q u e o b s e r v a n con s e n t i m i e n t o las p e r s o n a s i n t e l i g e n t e s , y 
lo m i s m o d e c i m o s con r e l ac ión á p a i s a j e s e n los c u a l e s se 
n o t a n t o d a c lase de a c c i d e n t e s , y a m a l g a m a d a e n un solo 
c u a d r o la m a s e s t r a ñ a vege tac ión p rop i a de pa i se s y c l imas 
e n t e r a m e n t e d i f e r e n t e s y o p u e s t o s ; ace rca d e c u y a s a n o m a -
lías e s t á n t á c i t a m e n t e c l a m a n d o con el b u e n s e n t i d o . Vi t ru-

bio, L i n n e o , J u s s i e u y t a n t o s o t ro s i l u s t r e s e s c r i t o r e s (pie 
de e s t a s m a t e r i a s e n t e n d i e r o n . 

Y e s t a s fa l tas y a q u e l l o s ade fe s io s q u e tan m e r e c i d a c e n -
su ra r e c l a m a n en los d r a m a s y comed ia s , ta r e c l a m a n m a -
yor é i m p e r i o s a m e n t e e n las ó p e r a s ó r e p r e s e s e n t a c i o n e s 
l í r icas . 

Como la s u e r t e det a c t o r es m a s p e n o s a e n g e n e r a l q u e 
la de los c a n t a n t e s , p r e s é n t a n s e o c a s i o n e s en q u e h a d e di-
s i m u l a r s e a l g u n a fa l ta d e e x a c t i t u d ó p r o p i e d a d e scén i ca ; 
b i e n q u e no po r e s t o e l c r í t i co d e b e o m i t i r la o p o r t u n a y es-
pl íc i ta c o r r e c c i ó n , p a r a q u e á su t i e m p o y e n c i r c u n s t a n -
cias d a d a s se a p r o v e c h e de e l la . 

En las ó p e r a s n o m i l i t a e s t e i n c o n v e n i e n t e . Pa ra e l las se 
s u e l e n p i n t a r e x p r o f e s o las d e c o r a c i o n e s ; s e c o n s t r u y e el 
movi l i a r io d e la e s c e n a , y los t r a j e s , a r m a s y c u a n t o se n e -
cesi ta se h a c e t a m b i é n p o r c u e n t a de l a s E m p r e s a s . 

En el m o d o , p u e s , de montar las ó p e r a s y vestirlas no h a 
de h a b e r o m i s i o n , ni t o l e r a n c i a , y los c r í t i cos d e b e n e j e r -
cer s o b r e e l las toda la p l e n i t u d de s u s a t r i b u c i o n e s , conc i -
l lando n o o b s t a n t e la v e r d a d h i s t ó r i c a con et d e c o r o p ú b l i -
co , la i lusión t e a t r a l y las d e m á s c o n v e n i e n c i a s e s c é n i c a s . 

P e r o d e s p u e s de s a l v a d a s t odas e s t a s , ¡ c u á n t o s d e s p r o p ó -
si tos se v e n en e s a s ópe ras . ' ¡Qué p e r s o n a de m e d i a n o s co-
n o c i m i e n t o s a r q u e o l ó g i c o s h a v i s to e l Nabuco, la Medea, 
Moisés, la Safo, l o s Mártires, Atila,[la Vestal, Saúl, la Norma, 
y t a n t a s o t r a s q u e a h o r a no n o s o c u r r e n , y no h a n o t a d o los 
m a y o r e s d i s p a r a t e s y las m a s r i d i c u l a s e s t r a v a g a n c i a s e n las 
d e c o r a c i o n e s , e n los a cce so r io s d e e l las , e n el se rv ic io de 
la e s c e n a , e n las a r m a s , m u e b l e s , t r a j e s y m a n e r a d e u s a r -
los; e n el m o d o de p r a c t i c a r c i e r t o s ac tos y c e r e m o n i a s c i -
viles, r e l ig iosas y m i l i t a r e s , y e n los u s o s c o m u n e s d e la vi-
da de cada u n o d e a q u e l l o s p u e b l o s en d o n d e se s u p o n e 
q u e pasa la acc ión ! . . . Y á p e s a r de c u a n t o h a y q u e c o r r e -
gir y c e n s u r a r , l é a n s e las c r í t i c a s t e a t r a l e s . . . 

C o n f u n d i e n d o m u c h a s v e c e s , c o m o h e m o s d i c h o ya , el 
o rope l , la m a g n i f i c e n c i a , y h a s t a lo e s t r a m b ó t i c o , con la 



prop iedad , la exac t i t ud y la o p o r t u n i d a d , p o d r í a m o s r e p r o -
d u c i r cr í t icas e s t a m p a d a s en pe r iód icos de la c o r t e y de pro-
vinc ias , con las q u e h a n h e c h o mas d a ñ o los c r í t i cos q u e 
con el s i lencio m a s p r o f u n d o , p o r q u e han s a n c i o n a d o con 
letras de molde d i s p a r a t e s , q u e so lo p o d i a n e s c r i b i r s e d e s -
c o n o c i e n d o a b s o l u t a m e n t e la m a t e r i a d e q u e se t r a t a b a , y 
c a n o n i z a n d o barbaridades c o m e t i d a s p o r la imag inac ión 
a t r e v i d a ó d e l i r a n t e de u n m a l l l a m a d o d i r e c t o r d e e s c e n a . 

C o n c l u y a m o s : la cr í t ica d r a m á t i c a , e j e r c i d a p o r el s i s t e -
m a q u e e n e l d ia g e n e r a l m e n t e se s i g u e , p o d r á s e r c o n v e -
n i e n t e p a r a los a d e l a n t o s y pe r f ecc ión d e la l i t e r a t u r a d r a -
m á t i c a ; p e r o , lo r e p e t i m o s , ' en n a d a ó en b i e n p o c o c o n t r i -
b u i r á á la formación d e b u e n o s a c t o r e s , m i e n t r a s los c r í t i -
cos no se o c u p e n con d e t e n c i ó n d e la p a r t e q u e á e s t o s e s -
p e c i a l m e n t e c o n c i e r n e , ana l i z ando no so lo el pape l q u e h a 
r e p r e s e n t a d o el a c t o r , s ino m a r c a n d o los p a s a j e s en los q u e 
a n d u v o a c e r t a d o , y aque l lo s o t r o s e n los q u e no e s t u v o 
t an feliz; e x a m i n a n d o la p r o p i e d a d d e la e s c e n a , la o p o r t u -
n idad d e los t r a j e s , v e r d a d e n las m a n e r a s , e t c . , e t c . 

De e s t e m o d o e s c o m o los a c t o r e s a d q u i r i r í a n los c o n o -
c i m i e n t o s q u e les f a l t a n , y p r o b a b l e m e n t e s e c o n j u r a r í a el 
ca t ac l i smo t ea t r a l q u e se t e m e . Esta es n u e s t r a f r a n c a o p i -
n ion y 

Quien haga ap l i cac iones 
Con su pan se lo c o m a . 
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