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iope de Vega, en una loa de 1607', propone al publico,
“el ilustre senado”, el siguiente enigma: “;Cudl es
aquel monstruo fiero / que nacié de nobles padres /y parié una
madre sola /y de muchas madres nace?"” Obviamente, |a adivi-
nanza alude al actor, que también recibia en el siglo XVl los
nombres de histrion, farsante, comediante, representante, fa-
randulero, recitante...

El poeta, como era costumbre, inicia la fiesta teatral me-
diante la captatio benevolentiae que, en esta ocasién, no es
s6lo para la comedia sino también para el soporte de la acciény
quien detenta la palabra: el actor. Pese a su origen marginal, los
comediantes eran capaces de lucir con propiedad el empaque
de los estamentos privilegiados; amados por el pueblo, eran
también adulados por la noblezay convocados a palacio por los
Reyes. La historia del espectaculo ha retenido los nombres de
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algunos elegidos por su gracia o galanura: Jusepa Vaca, Pedro
Maldonado, Micaela Fernandez, Jusepe de Porras, la Calderona,
Cosme Pérez, Juan Rana. Los dramaturgos mas distinguidos de
la época escribieron comedias para ellos y algunos fueron be-
neficiados por el favor y el aprecio real.

Las caracteristicas de la profesion, su status social, el
profesionalismo y la consideracion social de la “gente de tea-
tro” del Siglo de Oro han sido detalladamente estudiadas a partir
de los 80 por los criticos José Maria Diez Borque (1989), Josef
Oehrlein (1986, edicidon espafiola de 1993) y Evangelina
Rodriguez Cuadros (1998). Sus trabajos nos permiten conocer
gue los actores, a partir de los primeros anos del siglo XVil, esta-
ban vinculados al autor-empresario por un contrato de trabajo
en el que se detallaban con minuciosidad derechos y obligacio-
nes: elegir el papel si era actor de categoria, concurrir a los en-
sayos en casa del autor de comedias, ser asistido econémica-
mente en caso de enfermedad, no ser despedido en forma arbi-
traria y subvencion de los gastos del sepelio en caso de muerte.
Este caracter profesional de los comediantes los lleva a consti-
tuir en 1631 la Cofradia del Gremio de Representantes, entidad
de indole democratica que se sostenia mediante el aporte de
empresarios y actores.

Desde muy temprana época, diversos autores se ocupa-
ron de definir al actor, tal como Covarrubias en su 7esoro de /a
lengua castellana o el Diccionario de autoridades. Los farsan-
tes, que "tienen por oficio recitar comedias”? estan dotados
tanto de la memoria “base esencial de la locucion natural y ex-
presiva” (Evangelina Rodriguez 1998: 132), como de la
gestualidad adquirida a través de la practica del oficio y la expe-
riencia. Sin embargo, la fluctuacién para designar al actor con
un unico nombre que reuniera todas las capacidades profesio-
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nales ante la representacion de un rol ocupa al preceptista Lopez
Pinciano, quien efecta en 1596 una clasificacién que permitia
separar farsantes, de actores. Aludia con el primer nombre a los
comediantes capaces de hacer reir o actuar segun la intuicion o
la improvisaciéon del momento y con el segundo a los come-
diantes duefios de oficio y técnica. Las distintas jerarquias
actorales tenian, en la época, su correlacién con las ganancias:
un primer actor duplicaba a un segundo y éste a los secunda-
rios, oscilando la escala entre un maximo de cuarenta reales y
un minimo de seis. Ademas de este salario por cada representa-
cién diaria, se les daba la comida o el dinero para ella -la racién-,
gratificaciones especiales por los espectaculos de Corpus vy, si
viajaban, los medios de transporte y el alojamiento.

Sin embargo, debemos senalar la precariedad econdémica
del histrién, que dependia para su sustento de la cantidad de
representaciones realizadas y de la continuidad del espectaculo
durante la temporada, amenazada en no pocas oportunidades
por prohibiciones de representar emanadas de la autoridad real .3
Cabe agregar a esto el caracter paraddjico de la consideracién
del actor por el resto de la sociedad: el halago y la admiracién
junto con el desprecio, sin olvidar que regia una ley que esta-
blecia la negacion de los sacramentos y la prohibicién de inhu-
mar en tierra consagrada por la Iglesia a quienes desempefa-
ban la profesién, norma que en la practica se veia atenuada.

Admirado y criticado, protegido y expuesto a la vez, el
mundo de los actores en el siglo XVl era reducido y cerrado -
como el de los otros estamentos y grupos-, producto en este
caso de su marginacién por circunstancias sociales y religiosas.

Son escasas las obras de esa época que focalizan su inte-
rés en el comediante. De alli la dificultad para reconstruir una
teoria de la representacidn, ya sea porque son pocos los auto-
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res que exponen planteamientos practicos o bien porque la re-
cepcion del arte de los comediantes del siglo XVIi nos es testi-
moniada en un primer momento, segun lo sefiala Evangelina
Rodriguez Cuadros (1998: 58 y siguientes), por costumbristas o
moralistas como el Padre Pedro de Guzman, Fray José de Jesus
Maria o el confesor Martin Pérez cuyo objetivo ultimo era des-
integrar el concepto de profesién de actor, reduciéndolo a una
actividad pseudo-artesanal. La sociedad compartia -al menos
oficialmente- la ideologia de los moralistas y negé a los actores
la pertenencia a una profesion, reduciéndola a una técnica que
sélo existia en forma empirica.

Para demostrar lo contrario, nos parece significativo ras-
trear distintos textos del segmento cronolégico comprendido
entre 1603 y 1660 en busca de otros testimonios, los que sur-
gen de los mismos textos dramaticos, que permitan reconstruir
algunos de los requisitos técnicos planteados desde la teoria, la
recepcion y la misma practica escénica.

Comenzaremos por citar a Agustin de Rojas Villandrando,
quien, en la vigésima loa de su relato dialogado £/ viaje entrete-
nido (1603), dedica varios versos a describir ta vida dificil de los
farsantes, a los que considera mas sacrificados que los esclavos
pues trabajan aun de noche, viven pendientes de contentar a
un amo multiple, estudian temprano para ensayar luego y dis-
frutan apenas de un breve tiempo para sf mismos, pues deben
estar siempre a disposicion de quienes los lamaren. Asimismo,
este autor brinda la primera clasificacién de fos distintos grupos
teatrales,” desde el bululu, cuya situacion de vida propia del
que marcha solitario por los caminos (sufrir hambre, miseria, un
mal lecho, frio y constante caminar) mejora a medida que au-
menta en nimero de integrantes y cambia para la compania de
titulo que disfruta del lujo de los carruajes y el prestigio social.
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Agustin de Rojas menciona también la existencia de un
horario fijo para ensayar, de nueve a doce, previa memoriza-
cién de cinco a nueve, lo que implicaba un verdadero sacrificio
para quienes iniciaban su jornada desde antes del alba, para
proseguirla por la tarde con la representacion, que comenzaba
alrededor de las tres y finalizaba con la llegada de la noche

En 1610, Miguel de Cervantes expone interesantes con-
ceptos acerca del representante en la jornada tercera de su co-
media Pedro de Urdemalas. Segun don Miguel, a quien Jean
Canavaggio definiera como dramaturgo experimental, el " ofi-
cio de farsante” permite al actor desfilar por los otros estamentos
cuando debe componer patriarca, pontifice, estudiante, empe-
radory monarca. La vida del cémico conmueve a Cervantesy la
califica de “trabajosa”, “curiosa” y “no ociosa”. Las constantes
necesidades -esa hambre voraz del Barroco- lo llevan a afirmar:
"que nunca falte ninguno / al pedir de la raciéon”. También alu-
de a la poca disposicion para preparar el espectaculo: “y al en-
sayo es menester / que con perros y hurones / los busquen, y
aun pregones /y no querran aparecer”.

Las cualidades que segun Cervantes debe poseer el repre-
sentante son: memoria, suelta lengua, galanura, buen talle,
ademanes naturales, recitar sin tono® y poner cuidado al com-
poner los caracteres.

El personaje Pedro de Urdemalas en un parlamento estu-
diado también por Evangelina Rodriguez (1998: 142-145), ex-
pone una especie de teoria de la representacién, en la que se
destaca que la recitacion debe ser adecuada a la interpretacién
de cualquier rol. Por su parte, los versos bien recitados cobran
valor y pueden transformar un texto pobre en un espectaculo
sugestivo para el publico. Asimismo, el actor serd un espejo de
la realidad que haga conmover al ilustre senado, tal como lo
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plantea Lope de Vega en |la loa citada al comienzo.

Algunos afos después, Luis Quifiones de Benavente, en
una acotacion de su entremés Las alforjas (1621), enumera los
accesorios que utilizara el gracioso para hacer una comedia sin
comediantes: “una guitarra pequefia, una cabellera de demo-
nio, un turbante de moro, unas tocas de viuda, un tamborililoy
una trompetilla”. El personaje adquiere carnadura apenas con
una peluca o un sombrero.

Luis de Belmonte Bermudez, en La maestra de gracias
(1635), también muestra cémo el gracioso puede hacer el veje-
te “con su barba y gorra chata”. Sin embargo, la composicion
de tipos se fundamenta sobre todo en la mimica, la gestualidad
y lavoz. Asi el vejete, “tan temblona la cabeza / como papandu-
ja el habla”; el valiente “con la vista zurda y zaina, / gacho el
cuerpo, a un lado el hierro /y la capa derrengada”; el galan de
almohaza, "ha de hacer el derretido...”

La critica Hannah E. Bergman en su edicién del Ramillete
de entremeses y bailes (1970) incluye un entremés que atribuye
adon Andrés Gil Enriquez, £/ensayo, fechado entre 1657y 1660.
Estructurada segun los pardmetros del género (cuadro de cos-
tumbres y musica final), la pieza parece ofrecer al publico una
imagen de la vida del actor que, desde la autoparodiay {a comi-
cidad, nos hace reflexionar acerca de quien concentraba en si
mismo toda la potencialidad de la comedia.

Desde el punto de vista de la construcciéon dramatica es
interesante, ya que mediante la puesta en escena de la reunién
de la compafiia del autor Rosa para realizar un ensayo, se asiste
a un juego en el que se enfrentan la dualidad ficcion/realidad
tan cara a la época: el publico virtual (acaso los madrilefios en el
corral de la Pacheca; nosotros, si se representara hoy) accede al
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ensayo de una compania; dos mirones ven a |os histriones en el
doble plano de semejantes en la ficcidn y representantes de unas
escenas de comedia a estrenar, ademas de un fragmento de
entremés. Se plantea la existencia del teatro dentro del teatro,
con limites que se esfuman hasta hacernos preguntar cudl es el
ensayo, qué es entremés, qué es comedia y gquiénes son los
mirones.

En la nota previa a la edicién de £/ ensayo, Hannah
Bergman menciona la suposicién de que el entremés traslada a
la escena los preparativos de la compariia de Pedro de la Rosa
para montar una comedia cuyo nombre se desconoce; la docu-
mentacidn consultada por la critica indicaria que los nombres
de los personajes son los nombres civiles de los actores que tra-
bajaron con ese autor durante el periodo comprendido entre
1657 y 1660, dato que permite fechar la obra.

Rosa, el autor, y su esposa -tipico matrimonio de actores-
deben esperar que lleguen los comediantes a su casa; Mendoza,
puntual, protesta porque el resto de la compafiia no ha apare-
cido y decide salir para hacer arreglar un zapato. Entran dos
mujeres que se disponen a aguardar a los demdas y aprovechan
el tiempo tejiendo medias y unas puntas de encaje. Esta tarea
escénica es vista por Evangelina Rodriguez Cuadros como signo
de falta de interés por el ensayo, pero mas bien consideramos
que da cuenta de la situacién “real” de las actrices, que debian
aprovechar todo momento disponible para proveer sus necesi-
dades concretas, tal como lo hace Mendoza en la escena ante-
rior. Llega Simén, el gracioso, quien marca que la hora es tardia
para ensayar: “ya son mas de las diez”. Otro actor, Carmona,
aparece munido de un rosario sélo para anunciar que parte para
una misa.
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Medias, almohada de hacer encaje, zapato y rosario mues-
tran un aspecto de |o cotidiano que emerge vivo y se superpone
a la convencion teatral, dandole un matiz intimo. Mediante la
sola mostracion de estos objetos domesticos se alude no sélo a
la mencionada necesidad de aprovechar cada momento, sino
también a la pobreza de esas personas que deben reponer su
ajuar gastado gracias a la habilidad multiple de las mujeres y -
curiosamente- a la devocidn, que se mantenia intacta entre los
actores, a pesar de lo que decian los moralistas.

A medida que van llegando los demas actores, las actrices
se quejan de la pereza de los hombres y destacan su propia
responsabilidad a pesar del frio que deben soportar, pues con-
traponen hiperbdlicamente “los barbados en la cama / y las
mujeres al hielo”.

Las referencias a maquillaje, peinado y vestido son nulas
como sucede en la mayoria de las obras draméticas de la época.
Las didascalias aluden a “como van al ensayo”; es de suponer
gue los comediantes, temprano en la manana, vestirian tal como
lo determinaban las pragmaticas, 1o que daria a este entremés
un viso de realismo inusual para el periodo aureo, en el que el
publico admiraba la riqueza de los trajes que lucian damas y
galanes, tan opuesta a la modestia de las telas y adornos permi-
tidos para el estado llano en la vida cotidiana. Los interesados
en presenciar el ensayo, Juan y Navarro, son vistos como “raras
figuras” y “raro avechucho”, indicios por los que conjeturamos
que serian dos “lindos” con cuellos de encaje y sombreros ador-
nados de plumas y cintillos, cuyo aspecto contrastaria con la
sencilla indumentaria de los actores y que, como signo escénico,
sefiala la ficcionalidad de la situacién y refuerza el distancia-
miento buscado por las obras breves.
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Cabe sefialar que el vestuario era el signo escénico que
concentraba la espectacularidad, pues la escenografia casi no
era relevante. Las sillas que se utilizan desde el comienzo del
entremés completan la lista de accesorios y remiten a la
proxémica, cuya importancia ha sido harto destacada por la se-
miologia.

Rosa y Antonia ocupan asientos y dos de las mujeres ne-
cesitan sentarse para tejer con comodidad; una de ellas, la Borja,
sustenta gran parte del didlogo y canta con voz melodiosa. El
resto de los actores va y viene, realiza tareas escénicas, ensaya la
comedia. Si bien la distribucion de gente en pie o sentada pre-
supone una marcacion casi coreografica, se puede notar la je-
rarquia de los roles actorales segun la utilizacion del espacio
escénico.

Gaspar el musico, templa la vihuela, entona, dirige a los
cantantes hasta afinar los sonidos y lograr el registro justo, mien-
tras los curiosos alaban a la Borjay a la Romera por la belleza de
sus voces. Se anuncia que ya saben el tono y la autora recuerda
que tres de las mujeres deben cantar unas quintillas en la se-
gunda jornada.

Hasta aqui, aun no se ha iniciado la representacion del
ensayo:. Malaguilla propone comenzar con la comedia. Simon
lamenta que el autor haya elegido “cosa tan mala”; la comedia
ensarta disparates hasta que Antonia olvida el pie y se origina
una pelea matrimonial, de resultas de la cual se suspende el
ensayo: "Jamas/ se hace ensayo con concierto”. Se intenta pre-
parar entonces el “sainete” o mejor dicho, la parte musical del
mismo, por lo que el entremés finaliza con una cancién de do-
ble lectura, una literal y otra licenciosa, para regocijo del publi-
co.
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La vihuela y el papel con la letra de la comedia son los
unicos accesorios que remiten al mundo del teatro, signos cul-
turales en los que se inscriben la palabra y la musica, acaso lo
esencial del espectaculo

Si se cruza la ideologia autoral de Gil Enriquez con las
ideas expuestas por los ya citados escritores contemporaneos,
podemos reconocer el mismo discurso de marcada defensa al
representante. Todos, y en particular el texto entremesil, reivin-
dican la profesién de los actores, quienes no sélo acatan las
normas empiricas impuestas por la préactica del oficio durante
casi un siglo, sino que con su creatividad son capaces de salvar
textos draméticos defectuosos o poco logrados.

El publico siempre se ha sentido atraido por el talento de
los comediantes y ha experimentado una excitada curiosidad
por su vida privada. Miguel de Cervantes, bajo la mascara del
mas lucido de los locos, el licenciado Vidriera, pudo sintetizar
felizmente sus cualidades, sus trabajos y sus desvelos para fina-
lizar destacando la funcién social que cumplen, pues “Son ne-
cesarios en la republica como lo son las flores, las alamedas y las
vistas de recreaciéon y como lo son las cosas que honestamente
recrean”.

Notas

' _En Las comedias del famoso poeta Lope de Vega Carpio Recopiladas por
Bernardo Grassa. Amberes, en casa de Martin Nuncio, a las dos Cigliefas,
1607. 8°, marquillo.

Silencio vengo a pedir,

Y no lo negara nadie
Viendo que en esta ocasion
Es licito e importante.
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Pero mientras me lo aprestan ' - 5
Quiero ahora preguntarles

Una loa, que parece

Cosa nueva y disparate.

¢ Cuél es aquel monstruo fiero

que naci6 de nobles padres 10
y parié una madre sola

y de muchas madres nace?

Es blanco y a veces negro,

Es humilde y arrogante,

Es muy flaco y animoso 15
Y de poco ser, y s grave.

Aquf es hombre, alll mujer;

Aquf nifio, alll gigante;

Aquf habla, alli est4d mudo;

Aqui es clérigo, allf fraile; 20
Aqui se hace pedazos,

ya estd entero en un instante;

Ya estd vivo, ya estd muerto;

Ya es piedra, ya es de carne.

Es mas pesado que el plomo 25
Y més ligero que el aire;

Sin alas sube a los cielos

Y de all§ en un punto cae.

Tiene naves sin tenerlas,

Que do esté& usurpa las naves; 30
Da guerra al turco sin gente,

Sin piezas castillos bate.

Es un cuerpo de mentiras,

Sus mentiras son verdades.

Ved qué contrarios efectos 35
En este sujeto caben.

Ya le ahorcan por ladrén,

Ya lo eligen por alcalde,

Ya lo quieren por sefior,

Ya por fiel sube a ser grave. 40
Aquf esta en Espafia ahora,

Y en un punto vive en Flandes;

Ya estd en Indias, ya estd en Roma,

Ya en poniente, ya en levante.
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¢ Hay quién declare esta loa? 45
Pues sepa, el que no lo sabe,

Que lo que esto significa

Es solo el representante

Este es el que en el tablao

Todas estas cosas hace 50
Cuando representar quiere

Y en muchas comedias sale

Ya sale mozo galan,

Ya sale viejo, ya paje,

Ya loco, ya portuguss, 55
Ya borracho, ya estudiante
Ya médico, ya letrado,

Ya tejedor, ya peraile,

Ya se casa ochenta veces,
Aunque media vez le baste. 60
Ya la loa he declarado;

Volvamos a lo importante,

Que es el silencio pedido

Por tres horas no cabales,

Vuesas mercedes lo tengan 65
Y hardnnos merced muy grande:

Oiga el que fuere discreto,

Y el que fuere necio hable.

2 La cita proviene del Diccionario de Autoridades.

* Varios son los autores que al estudiar el teatro espariol de los siglos XViy
XVl aluden a los periodos en que por diversas razanes no se podia repre-
sentar comedias; las causas mas frecuentes eran, por un lado los duelos
ocasionados por la muerte de algun miembro de la familia real y por otro,
prohibiciones relacionadas con la moral y las buenas costumbres. Jahn
Varey y N. Shergold (1971: 39-40) mencionan varias prohibiciones, tales
como la comprendida entre octubre de 1644 hasta la Pascua de Resu:rec-
cién de 1645, desde el 3 de abril al 24 de junio de 1645; una nueva p}'Obl—
bicién hasta las Carnestolendas de 1646. Si bien se representaron Ahtos
hasta el 13 de noviembre de 1649 en una Cédula Real deja prever una
revocatoria, las cofradias renuevan sus peticiones sin éxito; esa fecha anti-

do de luto por la muerte de Isabel de Borbén y el infante Baltasar Carlos. "
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4 Las formaciones teatrales varian desde un actor, hasta varios; reciben los
siguientes nombres: bululu (un hombre), Aiaque (dos hombres), gangarilla
{tres o cuatro hombres), cambaleo (una mujer y cinco hombres), garnacha
{cinco o seis hombres, una mujer y un muchacho), bojiganga (seis o siete
hombres, dos mujeres y un muchacho), farandula (X hombres y tres muje-
res) y compafiia (dieciséis)

S _Esto es, sin marcar el ritmo del verso en sonsonete o las pausas versales.
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