SOBRE*LA TE(}RIA DEL ACTOR EN MANUFL
BRETON DE LOS HERREROS

JoaAQUIN AIVAREZ BARRIENTOS
Instituto de Filologia. CSIC

Otro en medio se clava de la escena,

y allf quieto se estd como una silla
hasta que el mutis deseado suena.
Otro, que mas que actor parece ardilla,
ora 3¢ quita un guante, ora se rasca;
ya escupe, ya se atusa la golilla.

Bretdn de los Herreros, Los malos actores.

En 1852 Manuel Bretén de los Herreros publicaba los Progresos y estado actual de
la declamacion en los teatros de Espafia (Madrid, Est. Tip. de Mellado), donde hacia
una breve historia del teatro espafiol desde el punto de vista de la interpretacién y pro-
ponia, a su vez, diversos comentarios sobre c6mo debfa representar el actor. Con esta
obra s¢ unia a la lista de autores que habian dedicado su atencién a reflexionar sobre
este arte o profesion, como él mismo lo llama desde las primeras lineas de su trabajo,
alejandose de los que preferian utilizar la palabra ejercicio para referirse a dicha acti-
vidad. Estos Progresos, sin embargo, en lo que se refieren a la técnica del actor, se ha-
bian fraguado antes, y de ello fue dejando muestras, sobre todo, en las criticas teatrales
que publicé en el Correo Literario y Mercantil, €l periddico de José M® Carnerero, en-
tre 1831 y 1833 ", Breidn reflexiond muchas veces sobre cdmo debia ser la labor del ac-
tor, asi como sobre los diferentes aspectos de la realidad escénica espafiola: dejo rastros
en la sdtira Los malos actores, en sus resefias de los estrenos y en algunas comedias,
ademds de en los citados Progresos. :

Desde un punto de vista pecuniario, se ocupé también, ya en 1833, de defender el
derecho de los dramaturgos a gozar de los beneficios econémicos que poseer la pro-
piedad intelectual de sus obras pudiera devengarles. En el Correo Literario y Mercan-
til publicaba el 22 de julio de 1833 un «Proyecto de estimulo y subsistencia para los au-
tores dramdticos» (pp. 451-455) y posteriormente insistiria en ello hasta que en 1847 y
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en 1849 se firmaron distintas leyes que protegian los derechos del autor en este cam-
po.” No podia ser de otra manera en un autor que tenia clara conciencia de la dimension
econémica de su actividad, de que escribia para comer, como él mismo sefiald hablan-
do de sf en tercera persona,’ y como resefiaba en el prélogo a la edicion de sus Obras
de 1850:

Observari el lector que en los primeros afios de mi carrera dramatica
no abundan tanto como en Ios sucesivos las producciones originales [...].
La causa de esta aparente infecundidad es tan convincente como doloro-
sa. Se pagaban entonces tan mal las obras originales, que para probar
cudnto era misera y precaria la situacién de los escritores basta decir gue
A Madrid me vuelvo, que en su estreno duré muy cerca de un mes sin in-
terrupcién con muy crecidas entradas, s6lo me valié 1300 rs., y en época
en que con nada retribufan los empresarios de las provincias, porque na-
die respetaba ni reconocia el derecho de propiedad de as obras dramdti-

" cas. Poco menor era la remuneracién de las traducciones, trabajo harto
mids facil y en que muy débilmente se empeiiaba la reputacion del que las
hacia. Me apliqué, pues, a traducir cuanto se me encargaba, porque sin pa-
trimonio v sin empleo, de algo habia de vivir un hombre honrade que nun-
ca fue gravoso a nadie.*

Su pensamiento sobre el acior, de claras reminiscencias. clasicistas, se dirige a la
consecucién del efecto de verosimilitud, del logro de ia naturalidad y, para ello, refle-
xiona en distintos lugares sobre como ha de levarse a cabo «la verdadera imitacién de
la vida, en la cual consiste la perfeccién de su arte» (5 de septiembre de 1831, p. 117).
Su reflexién parte de la idea de que entre el actor y el espectador hay vn cuarta pared
que permite al segundo ver, pero que al primero le aisla de los demds. Por esto, «el ¢o-
mico debe hablar y proceder en la escena como si hubiese una muralla delante de Ia or-
questa» (15 de agosto de 1831, p. 106), y no perder de vista esta idea, porque de su ol-
vido nacen muchos defectos: los saludos al pablico en mitad de la accidn, por ejemplo,
y oiros, que acaban rompiendo la ilusién de verosimilitud.®* Pero ademds, por esta idea
que segrega el escenario del espacio del pibiico, tampoco le gustan a Breton los apar-
tes. El aparte pone en relacién directa al intérprete y al ptiblico, lo que no es verosimmil,
Io que, en definitiva, es un atentado contra su concepto realista de 1mitacidn de la rea-
lidad. No acepta el juego escénico que supone a menudo (o que puede suponer) el apar-
te. «Confesemos que no es muy razonable el hacer hablar a un actor bastante alio para
ser oido de los espectadores, y que sin embargo no le oiga otro actor que tiene a su lado,
v, lo que es mds, que para fingir éste que no le oye se vea reducido a hacer mil visajes
tan indtiles como violentos» (26 de septiembre de 1831, p. 126).* Las reflexiones que
Bretén presenta en «De los apartes o palabras pronunciadas por un actor como para si
mismo en presencia de otros», del 26 de septiembre de 1831, son un buen ejemplo de
cémo para €l a la composicién de la obra va unida una idea determinada de su inter-
pretacion, es una muestra de su condicién de hombre de teatro, aunque prime la faceta
de autor. En esas pdginas, el critico aconseja al cémico, pero el dramaturgo —el hombre
con experiencia de 1a realidad escénica— da constantemente claves, por gjemplo, sobre
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cémio escribir de manera que pueda obviarse el aparte ¥ sobre c6mo hacer que parez-
ca menos inverosimil, en caso de ser absolutamente necesario. Bretdén de los Herreros
se muestra no sélo un excelente conocedor y perspicaz juez del especticulo teatral, sino
también un aprovechado tebrico de su profesién de dramaturgo.” «En una palabra, el
poeta no debe perder de vista que en el teatro es defectuoso todo lo que no estd justifi-
cado en lo posible; y el actor, que estd destinado a ser intérprete fiel de sus intenciones,
puede con su habilidad disminuir la forzosa inverosimilitud de los apartes. Por desgra-
cia no todos son felices en el modo de decirlos, y aun hay algunos que estudian con et
demonio para pronunciarlos a grito pelado» (p. 127).

En éstas y otras teflexiones, Bretén muestra su buen conocimiento del oficio de
dramaturgo que desempefia, sin desdefiar declarar en distintas ocasiones que dicha ocu-
paci6n es verdaderamente una profesién, como se ha visto mds arriba. Es lo mismo que
hace cuando considera la de actor profesién y no ejercicio: es su forma de dignificar
una actividad todavia entonces despreciada.® Serd amigo de importantes actores —s¢ le
acusard de beneficiarse de su éxito—, pero sobre todo intentard que su labor, la de los
buenos, sea reconocida y, de manera preferente, se inferesard por trabajar en colabora-
cién con ellos, en la idea de que el teatro es un espectdculo que cobra vida gracias al
trabajo de los cémicos y pensando que si ellos Jo hacen bien, todos saldran beneficia-
dos:

Escribe tus comedias detrds de tu bastidor. Con esto quiero decirte que
0 basta estudiar sin descanso el gusto det piblico, sino que también es
necesario conocer de cerca la respectiva capacidad de los actores que ba-
yan de representar tus dramas.’

Pero para él 1o importante es el texto, no la representacién:

Toca, pues, entre estas dos artes el primer lugar al poeta; el segundo al
actor. La representacién puede afiadir, y de hecho afiade ordinariamente
atractivos al drama, pero no es necesario complemento de €I, como algu-
nos acaso lo imaginen. Ei cuadro estd acabado y perfecto antes que el gra-
bado lo muliiplique {(Progresos, col. 4).

Uno de los aspectos que trata Breton en sus articulos periodisticos, que luego de-
sarrollaré en los Progresos y estado actual del arte de la declamacién, es su idea anci-
lar, su conviccién, que comparte con 0tros tedricos anteriores a é1 y contemporaneos su-
yos, de que no se pueden dar reglas para dirigir la accién teatral, o los gestos 'y
movimientos que el actor asocia a la palabra." Es idea que repite muchas veces y que
ie Illeva a criticar, en la columna 59 de los Progresos, la traduccién de Zeglircosac En-
sayo sobre el origen y naturaleza de las pasiones, del gesto y de la accidn teatral, pu-
blicada en 1800, porque en ella se dan normas sobre como interpretar distintas_situa-
ciones y sentimienios. En realidad, con el Ensayo se pretendia ayudar a los actores, 10
que éstos imitaran lo que en el libro, con el complemento de grabados, se ofrecia.

Pero es precisamente de esos articulos en los que reconoce la imposibilidad de dar
normas —si, acaso, consejos— de los que se puede exiraer una imagen mds vivida de la
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realidad interpretativa de los afios treinta," como stcede también con los articulos que
alas primeras representaciones dedic6 Larra en esa misma década, o con el famoso «Yo
quicro ser comico». Es, a su vez, gracias a esta idea de la imposibilidad de reducir a
normas el arte de la interpretacién, como tenemos las opiniones de Bretdn sobre los dis-
tintos aspectos de dicho arte: gesticulacién, movimiento, tono de la voz. El atte de re-
presentar es para €l algo casi intuitivo —se nace con las. condiciones necesarias— que
después hay que desarrollar y cultivar. No es Bret6n original al expresar esta idea; en
realidad, repite algo que se venia diciendo al menos desde Cervantes. De la misma for-
ma que se intentd hacer en las escuelas de declamacidn dieciochescas e igual que acon-
sejaban los grandes actores en sus memorias y tratados sobre el arte, para desarrollar
las cualidades del c6mico Bretén de los Herreros comenta la necesidad de estudiar His-
toria, leer buena literatura y conocer los medios adecuados para analizar los caracteres
de los personajes, asf como las técnicas para respirar bien y decir correctamente el ver-
so, cualidades que también destaca en los Progresos de la declamacion.”

El 26 de marzo de 1832 el periodista pensaba escribir un tratado sobre este arte,
pero consideraba que el periddico no era el lugar mds adecuado —aunque si, evidente-
mente, ¢l espacio propicio para, desde la ocasionalidad, ofrecer las reflexiones perti-
nentes—: «si es posible componer un buen tratado de declamacidn teatral, no nos consi-
deramos con suficientes fuces para escribirlo, ni los limites de un periddico bastarian a
encerrarlo. Creemos no obstante que no serd indtil a los progresos del arte en general,
y a los mismos actores en particular, ¢l reprender cierios abusos» (p. 218), y a Contl-
nuacién dedica su escrito a los morcilleros, para los que tendré otro articulo el dia 17
de julio de 1833 (pp. 449-451). Igualmente recala en este asunto en la sdtira de Los ma-
los actores” y en los Progresos.

Esta intencién de escribir un arte de la declamacién la cumplird, como se sabe, en
1852 al redactar su articulo para la Espafia Moderna, pero en esos afios anteriores ird
conformando su teoria del actor y de la representacion, basada siempre en la idea de la
verosimilitud, del realismo y de ia naturalidad, asi como en su experiencia directa del
efecto que sobre el piiblico provocaba el teatro. De este modo rechazard, ademds de los
apartes y las morcillas que introducen algunos actores, el gue éstos se dirijan al publi-
co o hablen entre ellos cuando no es necesario o con el apuntader porque todo esto rom-
pe el efecto de ilusién que pretende el poeta. Ahora bien, ;existe realmente esa ilusion
de reatidad? No muchos aiios antes Pedro Estala cuestionaba esta idea, reiterada a me-
nudo por Bretén,” dando por sentado que lo que habia era un pacto enire ¢l péblico y
el actor, gracias al cual el primero aceptaba las convenciones de la representacion pero
no crefa 1o que estaba viendo. Hacfa un ejercicio de lo que se ha llamado después «sus-
pensién de la inverosimilitud». Escribia el escolapio:

se pretende hallar ilusion en la pintura, en la escultura, y mil ilnsiones en
la dramética. ;Pero cudndo las bellas artes han pretendido, ni pueden pro-
meter causar esta ilusién? Ellas inicamente se reducen a hacer una con-
venci6n tacita con el alma y con los sentidos que afectan, la cual consiste
en pedir ciertas licencias mediante las cuales prometen ciertos placeres,
que sin aquellos postulados concedidos serian imposibles."”
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Esta referencia a Estala y al siglo XV1II no es gratuita y servird para poner de ma-
nifiesto la continuidad que se dio entonces en la simacion lamentable de la escena es-
pafiola y en el pensamiento sobre su reforma. Bretdn plantea problemas gue se deba-
tieron en el siglo anterior y argumenta y propone soluciones gue también fueron objeto

“de atencién en dicha centuria. No sélo se refiere a la forma ocasional y anecddtica de .
ensayar, a la inverosimil indumentaria de los cémicos, a los no menos inadecuados
adornos, acompaiiamientos y decoraciones, también plantea el problema de la necesi-
dad de un director de escena ~todo ello incluido en su reflexidn de 1852—, como en cler-
to modo se propuso a partir de los afios ochenta del XVIII, e incluso antes en un curio-
so tratado titulado Desengaiio de los engafios en que viven los que ven y ejecutan las
comedias. Tratado sobre la comica, parte principal de la representacidn, de Antonio
Rezano Imperial, donde aporta soluciones a las salidas y entradas de los comediantes.'
Bretdn asocia todas estas inexactitndes a la falta de un director de escena gue coordine
la representacion, figura que poco a poco ird apareciendo en clara relacidn al principio
con el primer actor. «Ordenar la colocacién de los actores cuando se representa un dra-
ma, y disponer previamente cudndo y c6mo deban mudar de posicidn, ya individual, ya
simultdneamente, seglin lo exijan las diferentes vicisitudes que en su progreso origina
la fabula, es operacién que parece estar al alcance de cualquiera; y sin embargo para de-
sempefiarla con acierto se necesita no vulgar talento, y més que mediana préctica de la
escena. Cuando se trata de una funcidn sencilla, v s6lo tiene que habérselas el que la
ensaya con actores ddciles, inteligentes y ejercitados, ofrece menos dificultades esta fa-
ena» (8 de febrero de 1833, p. 370).

Vinculado a la forma de situarse en el escenario, a las entradas v salidas, estd el
modo de escuchar del actor. Bretdn resalta esto como lo que es, una de las cosas mds
importantes que ha de saber el buen comediante, porque ésie no es sélo un recitante.
«No debe contentarse un cémico con decir bien su papel. Acaso necesita mas talento
todavia y mayores estudios para oir gque para hablar; pues en el primer caso tiene para
expresar sus afectos el poderoso auxilio de la palabra, y en el segundo sélo puede ma-
nifestarfos con su rostro y ademanes» (18 de septiembre de 1833, p. 477). Aunque lo
més importante para Breton fuera el poeta, como se vio antes, con estas palabras, si-
tuados ya en el caso de la representacién, pone de manifiesto la importancia que para
la interpretacidn tienen los aspectos no verbales.

Todo en la reflexién bretoniana va enderezado a conseguir el llamado efecto tea-
tral, éste es «lo primero que se propone un poeta dramdtico: es su ley suprema, y no ha
de renunciar a un argumento feliz porque en la combinacidn de su fidbula sea imposi-
ble sujetarse a las reglas, si puede prometerse un éxito glorioso separdndose de ellas sin
chocar demasiado contra Ia verosimilitud» {13 de abril de 1831, pp. 40-41). Esto le lle-
v6, a pesar de su conservadurismo en la solucién de algunos de sus argumentos —criti-
cado por Larra'’-, a proponer, tiempo después, algunas fabulas que sus amigos le desa-
consejaron por creerlas inverosimiles.' El efecto teatral, estrechamente relacionado con
el efecto cdmico y de sorpresa, parece el motivo vnico por el que Bretén puede abjurar
de su sentido de lo regular y verosimil, inspirado como se sabe en los modelos clasi-
cistas, en Moratin. :

Si el pensamiento de Bretdn sobre el actor se presenta anecddtico, fragmentado en
sus articulos periodisticos, en los Progresos de la declamacion aparece ordenado, como
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era de esperar, y en ellos ademds se ofrece, bajo el manto de la correccidn de errores,
an modelo de nuevo actor dentro det marco de la representacion, adecuado siempre al
ideal de la naturalidad y la verosimititud clasicistas. No le cuesta demasiado trabajo ar-
monizar sus ideas sobre la sorpresa escénica y la verosimilitud, con su concepto de
«imitacién de la naturaleza», en relacién directa con las ideas clasicistas: el comico
debe «copiar a la naturaleza, con tendencia a émbellecéﬂ-a, no a afearla», escribe, con
palabras que aplaudiria Luzén; pero, al mismo tiempo, <no se olvide que enire el tras-
lado artistico y la realidad hay siempre algo de convencional; y téngase muy presente
que aun contra la misma verdad, cuya imagen debe el teatro representarnos, se pecard
infalible y gravemente si el actor se propone seguiria a todo trance y sin ninguna res-
tricci6n. La dptica y la acstica del teatro exigen que la voz se esfuerce algin tanto y a
la gesticulacién se le dé cierto relieve» (col. 60). Estas dos exigencias, que pueden lle-
var al amaneramiento expresivo, son las més sobresalientes excepciones que admite
Bretén al aceptar las convenciones escénicas —recuérdese a Estala—; exigenclas que de-
vienen de las peculiares condiciones del espacio escénico.

¥l autor termina sus Progresos en la confianza de que la reforma sea apoyada por
el Gobierno, explicitando mediante el tono ideoldgico de la Hustraci6n cudles eran las
bases de su pensamiento sobre el actor, que no habia presentado en el Correo Literario
y Mercaniil por razones obvias, y sefiala ademds que los actores gspafioles, a pesar de
sus defectos, valen tanto como los de cualquier otra nacion europes, © incluso mds, si
se considera que apenas ensayan, que no tienen ayudas y a cuédntos escollos tienen que
enfrentarse.”® Es necesaria la reforma de la escena; «para que un dia se realice, y asi
mismo otras muchas mejoras que la ilustracién del siglo reclama en nuestras represen-
taciones teatrales, urge ya mucho que el Gobierno, con la cooperacién de las Cortes,
proteja seriamente una institucion que da en cada pais la medida de su respectiva civi-
lizacién, y que, aparte de lo que influye en el brillo y prosperidad de letras y artes, aun
como industria merece vy necesita salir de la precaria simacidn en que todavia se en-
cuentra» (col. 64).

Estas ideas sitiian al actor dentro del sistema social, a su actividad en el mismo ran-
go que otras, productivas y respetables, digna de que los politicos se ocupen de ella
como de otras que son beneficiosas al Estado. El teatro y el actor dan brillo a la nacidn,
representan su mvel de civilizacién, y ademds son vistos como industria, como fuente
de ingresos. Fsta idea, netamente ilustrada, era compartida por muchos escritores del
momento, desde Mesonero a Larra, que la pusieron por escrito numerosas veces, indi-
cando asi un cambio que se estaba dando en la consideracién de la cultura al presen-
tarla también como objeto de atencién econdmica. Breton, consciente siempre de esa
dimension de la actividad literaria, paradigma del entendimiento burgués de dicha ac-
tividad, enfoca también la reforma del teatro y de la técnica del actor como algo que
ademds puede producir beneficios pecuniarios al Estado, no sélo el més efimero dis-
tingo de 1a fama y de la gloria. Unas reformas y otras debian ir junias a la hora de me-
jorar la puesta en escena y la condicién y profesionalidad del actor.
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NOTAS

' Recogidas por Juan Maria Diez Taboada y Juan Manuel Rozas en Manuel Bretén de los Herreros. Obra dis-
persa. El Correc Literario y Mereantil, Logroio, Inst. de Estudios Rinjanos, 1963, Cito por esta edicién.

: De entre la bibliografia referente a este asunto, pueden verse, referidas a Bretdn, las siguientes obras, Mar-
qués de Molins, Bretdn de los Herreros. -Recuerdos de su vida v de sus obras, escritos por el ..en virtud de acuer-
do de la Real Academia Espaiiola y publicados por orden v a expensas de esia corporacion, Madrid, Tello, 1883,
p. 392: también Patrizia Garelli, Bretén de los Herreros e la sua Yormula eomica’, Imola, Galeti, 1983, p. 52, Na-
tividad Moreno Garbayo recogié estas noticias y la actividad de Breton, en Catdiogo .de documentos referenies a
diversiones piiblicas conservados en el Archivo Histdrico Nacional, Madrid, Dir. Gral, de Archivos y Bibliotecas,
1957, p. 56,

* «Bretdn escribe para comer», Margués de Moltns, Bretdn de los Herreros. Recuerdos. cit.. p. 75.

< Cito por Obras de don Manuel Breton de los Herreros, 1, Madrid, Imp. de Miguel Ginesta, 1883, pp. LX-
LXIL

s E19 de abri} de 1832 vuelve sobre este asunto: los actores «debieran suponer que entre ellos v el espectador
hay un moro impenetrable [...]. Desde el momento en que el actor en ejercicio se acuerda de que lo es, y lo hace
notar al auditorio, se acabé el prestigio; desaparecié la ilusién» (p. 228). Merece la pena reparar en que lo que rom-
pe la lusién no es que el actor recuerde que lo es, sino gue 1o comunigue al auditorio. Bretda, como Diderot en su
Paradaja acerca del comediante, parece partidario de que el actor sea mas cerebral que sentimental, de que anali-
ce el cardcter del personaje mis que-de que sienta €l problema del personaje. En Los malos actores. sdlira escrita
en los afios treinta, que es como una sintesis de sus ideas sobre los defectos del actor y un compendio que desarro-
ilard en los Progresos, Bretén también alude a este asunto. Este texto se cita por Obras de..., V, Madrid, Ginesta,
1884, pp. 74-83. En los Progresos seitala como valor de Mdiquez su aptitnd intelectual para lo comico y lo trdgico.
Progresos v estado aotual del arte de la declamacion en los teatros de Espafia, por.., Madrid, Mellado, 1852, col.
52.

o En Los malos actores escribe: «Ni ha de quedar impuze el indiscreto/que absurdo grito en los aparves alza/
aungue importe mil vidas su secreto» (p, 81). '

7 Léase por ejempla; «[...] nada es més ridicuto gue hacer inierrumpir sin motivo su discursc 4 un actor para
que otro actor haga una reflexion secreta. Conviene imaginar algiin pretexto racional para que calle el primero: y
cuando se pone el aparte en boca del misme gue lleva la palabra es menester que el oyenie extraiie su repentino si-
lencio, le inste a continuar y obtenga razén fingida o verdadera de la interrupcién que le admira, porque siempre
debemos suponer que guien dice un aparie se entiende s6lo con su imaginacidn, ¥ no habla para que le escuchen»
(pp. 126-127). E autor debe conseguir Ja complicidad del pablico mediante otros recursos.

* Bretén dramatizarfa estas ideas algunos afios después en su obra Errar la vocacion (1846).

* Cuatro consejos a un poeta dramdrico bisofio, en Obras, Y, 1830, p. 618, apud Garelli, Bretdn de los He-
rreros, Cit., p. 51. Sobre este asunto, con palabras parecidas a las que emplea en Los malos aciores y en el Correo
Literario y Mercantil, comenia en su tratado sobre declamacién: «Queremos conceder que aigin actor de mucho ¥
muy cultivado talento pueda seperficialmente corregir el papel que representa y darle la ditima mano [...]. Péngan-
se de acuerdo el actor y el poeta. aguel para dar la expresion y colorido convenientes al papel que sele confia, ¥
éste para explicar el verdadero sentido de una frase que parezea anfiboldgica al actor, o que en efecto lo seas, Pro-
gresos, ciL., col. 3,

1 En los Progresos indica: «Por lo demds, ya hemos insinuado gue ¢! arte de la declamacisn no se puede fun-
damentalmente ensefiar en 1o mas esencial e imporzante de €l, y ahora explanaremaos algo mds nuestro aserto. Al que
no haya recibido de la naturaleza, ademds de una privilegiada organizacicn fisica que le dé aptitud para imitar todo
género de afectos y pasiones, el stinto de esa misma imitacién, es seguro que los estudios, los consejos, y aun la
préctica, acaso mds necesaria para esie arte que para ninguno, le servirdn de poco. Ni es posible reducir 2 precep-
tos claros, fijos ¥ determinados un arie cuyo texio es la humanidad entera. Si sélo se quieren establecer algunos
principios cardinales. ni es ficil decidir cudles hayan de ser estos, ni resolverian las Infinitas dificuliades gue nabria
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de experimentar el alumno al ponerlos en gjercicios (col. 5%). Y hablando de Méiquez: «no ensefié 2 nadie funda-
mentalmente su arte. ; Por egoisme acaso? [Nol, porque hay cosas gue 0o se pueden ensefiar, y una de ellas es el
arte de la declamacién» {col. 54).

" Véase, por ejemplo, el que publicé ¢l 24 de octubre de 1831, Bretén. Obra dispersa. cit.. pp. 139- 140.

2 Orros lo habian sefialado antes. Puede consultarse mi articulo, «Problemas de método: la natralidad y el
actor en la Espaiia del siglo XVUI», Quaderni di lirerarre iberiche e iberoamericane, 23 (1996), pp. 53-21.

7 «;Quién llega?... El temerario moreillero./Oyele ripios mil en cada escena/ y cudl un verso y otro a su al-
bedriof con sandeces sin término rellena./;Calla, insulso bufén! [Detenre, impiol/ ;Por qué e decero escénico gue-
brantas?», p. 81.

“ Vease, por gjemplo. el texto de Ja nota 5.

15 Pedro Estala, Edipo tirano, tragedia de-Séfocles, traducida dei griego por... . Madrid, Sancha. 1793, p. 16.

i Madrid, Pantaleén Aznar, 1768, pp. 19- 20. Véanse mis trabajos «El acior espaiiol en el sigio XVII: for-
macion, consideracién social y profesionalidads», Revista de Literatura. 100 {1988), pp. 445-466. «El comico espa-
fiol en el siglo XVII: la pasién y la reforma de la interpretacion», en Del oficio of mito: el actor en sus documer-
tos, ed. Evangelina Rodriguez Cuadros, Universidad de Valencia. 1997, pp. 287-309, y ¢l art. cit. en nata 12,

1 Anotando el estreno de Un novio para la nifia o la casa de hudspedes, Larra escribic: «; Ofenderiamos la
amistad si aconsejdramos al autor que meditase algdn tanto mas sus planes?», Obras de Mariano José de Larra, ed.
Carlos Seeo Serrano, BAE 127, p. 362. A su vez, en la resefia de lo representado en el teatro de la Cruz, Breidn daba
un va.rapalo a la comedia de Larra No mds mostrador (Correo Literario v Mercantil. en Obra dispersa. cit.. 2 de
mayo de 1831, p. 49).

% Mariano Roca de Togores comenta en Bretdn de los Herreros. cil.. que coiticaron su comedia Mi dinero v
vo por «inverosfimil, inaceptable, draméticamente hablandos. «;Qué priblico admitird como teatralmente veresimil
—se pregunta ¢} marqués— la escena 22 del zcto segundo, en que de buenas a primeras un hombre de mundo y de
buena sociedad se atreve a proponer un rapto a una muchacha a quien habla por primera vez, y que pasa por hon-
rada?» (pp. 375-76). Lo habia contado antes en Marnuel Bretdn de ios Herreros. Estudic biogidfico, Madrid, La Es-
pafia Moderna, s.a. {p. 39).

» Otros en ¢l sigio XVII dijeron lo mismo, Por ejemplo, el actor Manuel Garela Villanueva Parra en su Mani-
flesio por los teatros espaiioles ¥ sus actores (Madrid, Ibarra, 1788); «Los comicos espaficles suspiran por desempe-
fiar su obligacién aplicandose a todo género de representacion: pera italiana, Gpera espaiiola, tragedias. comedias en
prosa, comedias de lus que el vulgo llama heroicas. serias, domésticas de costumbres. jocosas, de capa y espada. que
los pobres c6micos espafioles ejecutun rabajardo mis que ningunos de otra nacidn, y mereciendo menos, a cansa de
que 1os malos compatriotas nada estiman de su pafs, y les parece mejor tedo lo extranjero» {pp. 2-3}.



