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ADVERTENCIA.

.N uestra primera idea habia sido
publicar bajo el titulo de «Tratapo GENERAL
DPE DECEAMACIQN, 6 DEL ARTE DRAMATICO®
todo lo que tiene relacion con el teatro.
Pero luego conocimos que seria mejor y mas
natural dividir la materia en secciones, y
publicgria en tres tratados particulares; d
JSin de que, no obstante la analogia que
hgy entre ellos, cada actor pudiese con
preferencia proporcionarse el mas adecuado
4 su clase y circunstancias.

En el primer tratado hablamos del
origen del teatro, de su forma material, y
de la historia de lg comedia y de Iy
tragedia entre los antiguos desde los griegos
sus inventares hasta la decadencia 6 caida
del imperio romano. Sigue una noticia
histérico-dramdtica de su renacimiento con®
el de las letrq: ep nuchos pueblos modernos,
Y partzcularmente en _Espaua hasta nuestros
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* dias, con una descripcion de todas las
especies de composiciones dramdticas, y de
.dos hombres que mas han sobresalido en cada
una de ellas, tanto como d poetas, como d
actores; y las recompensas que en todos
tiempos han merecido.

El segundo tratado tiene particularmente
por objeto la declamacion 6 el arte dramadiico.
Se hace en €l una resena de la deckamacion
de los antiguos, y de la escena del teatro
antiguo y moderno. Se manifiestan las
calidades que deben tener los actores, y
las reglas que han de ‘observar en la
declamacion. Se habla de la propredad de
los trages, del accionado, de l& voz, de
las conveniencias teatrales, y iltimamente.
del modo de espresar algunas pasiones,
varios afectos y diversos caracteres.

Estd destinado el tercer tratado para la
dpera y el baile. Nos detenemos en hablar
del origen de la pantomima, de la mimica,
de la chironomia y de las varias danzas y
de la perfeccion d que llegd este arte entre
los antiguos; del abandono del mismo arte
entre los modernos, y de ss restauracion.
De la dpera se indica la marcha que ha



=1l =
seguido desde sus principios, los adelantos
que ha hecho esta y otras composiciones
semejantes; los hombres mas celebres que
han descollado en esta clase de espectdculos,
y por apendice va un pequeno Diccionario
de nuisica, es decir; la esplicacion de las
voces tecnicas de esle arte, principalmente
las que tienen relacion con las dperas, d
Jin de poder usarlas con propiedad.
Comenzamos la publicacion de estos
tratados por el de la Decramicion; porque
sin negar la utilidad de los otros, es el
que mas directamente interesa d los actores,
para quienes principalmente estd escrila esta
obrita.
No por esto dejard de ser muy conveniente
4 los autores dramdticos d fin de saber
el modo como deben hacer hablar d los
personages que introducen en sus composiciones
segun la pasion de que se hallen dominados,
¢ igualmente d los aficionados d estos
espectdculos para juzgar con mas conocimiento
del buen 6 mal desempeiio de los actores.
Los profesores de las bellas artes hallardn
tambien en ella la manera de que sus obras
inertes espriman por medio de ciertos rasgos



Tus pasiones que quieran hacerles representar.

§i en lugar de un manual 6 compendio
de declamacion nos hubicramos propuesto
escribir un (ratado mayor no nos hubiera
sido tal vez dificil, pero entonces quizd
hubiese sido menos provechoso que ahora,
pues su mismo volimen hubiera retraido d
algunos actores de leerlo y su diferencia de
precio habria sido tal vez motivo para que
otros dejaran de adquirirle. El incremento
que siga tomando el arte dramdltico ;
consecuencia precisa de la aplicacion de los
actores, y de la proteccion y recompensas.
que sus estudios y adelantos merezcan, nos
indicardn si mas adelante debemos pensar
en publicar las demas observaciones y los
otros materiales que tenemos reunidos. Entre
tanto nos considerariamos biern. recompensados
de este trabujo, si por nuestro debil impulso
recibiera el teatro espanol una mejora &
diera un solo paso d su perfeccion.
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: Cunno generalmente nadie duda que el
teatro . sea el verdadero termémetra por. el
que se mide la ilustracion de los pueblos;
-y cnando por otra parte vemos por upa
consecuencia feliz. de este acsioma .gue .qn
Espaiia se dispensa ya 4.este xramo de ilug-

1 .
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tracion de tanta cuantia el cuidado y proy
teccion que goza en todos los pueblos ci-
vilizados, creemos seri oportuno y de al-
guna utilidad la publicacion de un tratado
acerca la declamacion teatral. Para esto ha-
biamos consultado y hemos elegido lo mas
interesante de una infinidad de obras dife-
rentes, y teniendo en consideracion nues-
tras propias y repetidas observaciones se ha
coordinado bajo un método por todes aspec-
tos el mas sencillo y propio para sacar to-
da la utilidad posible.

Si bien el arte de la declamacion se
fanda en un pequeto mimero de princi-
pios, los mas interesantes imitar la natu-
raleza y huir de la afectacion; no obstante
como estos mismos principios estén sujetos
4 ciertas anomalias y modificaciones, se pre-
sentan en la ejecucion y prictica de las
mismas, dificultades que no seria ficil alla-
nar sin reglas que schialasen la marcha y
el modo de proceder y hacer uso de ellas
en su aplicacion. El actor que se creyese
maestro 6 célebre en su arte sin haber es-
tudiado ni saber las reglas 6 medios por los
cuales se puede llegar 4 aquel grado de co-
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mocimiento , seria lo mismo que si otro
que no ha aprendndo el dibujo se propu-
siera y se empeiiara en ser un graa piotor.

Mientras los actores 6 comediantes fue-;
ron considerados como la clase mas deq)re-
ciable de la sociedad. cuando su arte 4 ofi-
cio era tenido por infame, podia en. cierta
manera disimularse que aquellas farsas y sus
actores se resintieran de la estravagancia y
mal gusto que dominaba entonces, y del
envilecimiento del mismo arte; mas ahora
que la ilustracion ha colocado & los acto-
res en la clase que les corresponde, y cuan-
do un Monarca y su augusta Esposa les
dispensan su alta proteccion, fuera imper-
donable que siguieran en la apatia y ea la
ignorancia. Seria lo mismo que despreciar
las bondades Soberanas, no asirse de la ma-.
no generosa que se les tiende, y empeiiar-
se en no querer salir de la humillacion y
abatimiento en que por tantos aiios han
yacido sus antecesores: justo premio de la
ignorancia y del abandono de si mismos.

Como el actor tiene por modelo 4 todos
los hombres, y ha de conocer sus pasiones
y afectos, segun sus caracteres, genios, eda-



=16=
des, costumbres y clases, para saber pin-
tarlas 6 representarlas ¢uando se ofresca,
s¢ deduce que sus observaciones han de ser
profundas, vasta su instruccion y dilata-
dos sus conocimientos.

Un actor debe conooer las costumbres, los
usos, trages y maneras de todos los hom~
bres, tanto las de los habitantes del polo,
como las de los que viven en climas opues-
tos: lo mismo las de los pueblos de las pri~
meras edades, que las de los tiempos mo-.
dernos. Tan familiares deben serle las. ma-
neras y modales de un Soberano, como las
del dltimo de sus sibdites; las actitades.
violentas de un furioso , como. los movi-
mientos snaves y tranquilos de um -hombre:
abatido. De la misma manera ha de saber
espresar las rarezas de un viejo, como la
alegria de un jéven : el humor igual del
hombre en estado de salud, como el ge--
nio inquieto de un enfermo, etc. etc. Mas
como para todo esto fuese aun corta la vi-
da del hombre, el actor ha de metodizar
sus estudios, y concretarse & adquirir pri-
mero aquellos conocimientos mas precisos é
indispensables, ¢ invertir el tiempo restan-
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te en acaudalar los otros secundarios.

Despues de conocer muy bien los prin-
cipios de educacion, urbanidad y buena
crianza, debe el actor poseer 4 la perfec-
cion el idioma pdtrio, y tener una idea &
lo menos de los otros mas generalizados de
Europa, como el francés, el italiano, etc.
Le son muy necesarias unas mociones de
baile, de esgrima y de algunas otras artes
de adorno. No puede prescindir de estudiar
unos rudimentos de historia, y no le son
menos necesarios unos principios de litera-
tura’ para conocer y saber distinguir los de-
fectos y bellezas de los dramas.

Obtenidos estos conocimientos; que lla-
‘maremos, digdmoslo asi, preparatorios, en-
trard en los secundarios 6 propiamente dra«
maticos. El principal y mas interesante de
todos ellos es el estudio del hombre 4 quien
ba de imitar, y cuyo gran libro tiene siem-
pre abierto en la sociedad. Muy itiles le se-
rian para sacar todo el provecho necesario
de este estudio, unos principios de ldgica,
de ideologia y de fisiologia. Con estos po-
dria observar filosdficamente el modo como

el hombre recibe y manifiesta sus -sensacio-
l *
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nes, es decir, las seiales esteriores 6 los
movimientos que se ve precisado & hacer
el cuerpo cuando el alma se halla herida de
una 4 de otra manera. Estas observaciones.
si fuera posible, debiera hacerlas en hombres.
de todos los paises, de todas clases, de to-
das edades, de todos caractéres y en todas
—~las sitnaciones de la vida; deteniéndose en
notar las modificaciones que observare en
cada una de estas.

Los usos y costumbres de cada uno de
los pueblos, es el otro gran estudio 4 que
debe dedicarse un actor. Leerd y meditard
para esto con detencion la historia, consul-
tard las iconologfas, y podrén servirle al
mismo tiempo de mucha utilidad la lectura
de ciertas colecciones de viages. Con estos
conecimientos, alguna disposicion natural , y
la observancia de las reglas que luego indi-
caremos , no tememos poder augurar al ac-
tor el mas lisonjero resultado. ,

El actor adocenado, que compare estos
conocimientos, necesarios para llegar 4 ser
un profesor célebre en el arte de la decla-
macion, con los que el tengay los que ge-
neralmente poseen, los actores, graduard es-
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tos principios quizd de estudios complicados
¢ initiles; pero esto mismo seria suficien-
te cuando no hubiera dado otras pruebas
de su atraso, para justificar lo ignorante
que se halla, y lo poco que conoce el arte
dificil que desempena. Un Roscio, un Eso-
po, un Garrik, un Talma, un Manquez,
una Luna tenian en primer lugar comoci-
mientos mas que comunes, y despues y so-
bre todo una disposicion natural, que su-
plia cuanto podia hacer el arte y la apli-
cacion mas decidida. Emperé son tan rares
estos fendmenos de la naturaleza, y se mues-
tra en esta parte tan poco generosa, que
es indispensable que el actor no confie' en-
teramente en ella, y supla con su estadio
y su aplicacion lo que ha de]do de hacer
aquella.

En la obrita que les ofrecemos, escrita
con sencillez y claridad 4 fin de que esté
al alcanze de todos , hallarén los actores las
principales reglas que han de tener presen-
tes en su arte: reglas que bien entendidas
Y observadas, y con el ausilioc de la natu-
raleza, no dudamos puedan conducirles 4 la
perfeccion.
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@e fa declamacion de fos auﬁsuos.

La declamacion de los antignos era com-
puesta y se escribia con motas sin que por
esto fuese un canto musical, y en este sen-
tido deben tomarse algunas veces en los au-
tores latinos las palabras canere, cantus y
tambien cdrmen, que no siempre significan
un canto propiamente dicho, sino un cier-
to modo de representar 6 de leer.

La declamacion se componia con los
acentos, y por consiguiente para escribirla
debian emplearse los mismos caractéres que
servian para seiialar estos acentos. En un
principio no hubo mas que tres, & saber:
el agudo, el grave y el circunflejo; pero
luego se fueron sucesivamente aumentando
y llegaron hasta el nimero de diez, cada
uno de los cuales se indicaba con su caric-
ter diferente, y cuyos nombres y figuras
se ven en los gramiticos antiguos. El acen~




to enseRaba el como, caando y de que ma-
nera se habia de levantar 6 bajar la voz
en la pronunciacion de cada sflaba. Como
se "aprendia la entomacion de estos acentos
al mismo tiempo que se aprendia 4 leer, asi
es que no habia casi nadie que ignorira 6
no entendiese esta especie de notas, y' no
se hallira en estado de juzgar de la habi-
lidad del que leia 6 declamaba. Ademas del
socorro de los acentos tenian las sflabas en
la lengua griega y latina una cantidad ar-
reglada y establecida para las breves, y otra
para las largas. La sflaba’ breve valia un
tiempo en la medida, y la sflaba larga va-
lia dos, como dice Quintiliano.

Muchos son los pasages que podriamos ci-
tar probando que la declamacion de los ac:
tores en el teatro amtiguo era compuesta y
escrita con notas, que determinaban el tono
que se debia tomar. Esta especie de recitado
se hallaba sostenido por un bajo continuo,
cuyo ‘ruido seria proporcionado, segun to-
das las apariencias, al ruido que hace .un
hombre que declama: Dicha prdctica nos pa-
rece en el dia absurda y casi increible ; pe«
ro no por esto es menos cierta, y en ma-~
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teria de hechos es inutil oponerles razones.
No se puede tampoco hablar sino por con-
jeturas acerca la composicion que podia to-
car el bajo continuo que acompaiiaba & los
actores cuando declamaban. Quizd no haria
mas, como indica Rollin, que tocar de tiem-
po en tiempo algunas notas largas que se
harian sentir en los pasages en que debia
el actor tomar el tono, en los cuales le hu-
biese sido dificil entrar con ecsactitud sin
este ausilio, haciendo el bajo el mismo ser-
vicio al actor que hacia 4 Graco el toca-
dor de flauta, quien situado cerca de si le
daba de tiempo en tiempo cuando arenga-
ba, los tonos con que habia de proseguir.

El bajo no solamente servia para la en-
tonacion y canto, digimoslo asi, de la de-
clamacion, sino que arreglaba tambien el
accionado. Este arte, llamado por los grie-
gos orgesis, y saltatio por los latinos , con-,
sistia, segun dice Platon, en la imitacion:
de todas las acciones y movimientos que pue-

den hacer los hombres. Asi pues el sentido.

de la palabra saltatio no debe limitarse al
que damos nosotros en nuestra lengua 4 la
palabra danza, pues tenia mucha mas esten~
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sion. Su objeto no solo era ensefiar las ac-
titudes y movimientos que sirven para ad-
quirir buena gracia 6 para ejecutar ciertos
bailes; sino tambien para arreglar el gesto,
asi de los actores como de los oradores, é
ignalmeate para ensebar 4 gesticular 6 la
pantomima, es decir, el arte de darse 4 en-
tender & espresarse con acciones sin el so-
corro de la palabra.

Los anliguos ponian -en general un cui-
dado estraordinario en perfeccionarse en el
gesto, cuyo esmero era mayor en los ora-
dores por la necesidad que tenian de poseer
este arte. Es bien sabido lo mucho que De-
mdstenes se aplicé 4 el, y que Roscio, aquel
célebre actor romano, disputaba algunas ve-
~ees con Ciceron sobre quien esplicaria me-
jor un mismo pensamiento de muchas ma-
neras diferentes cada uno segun su arte, 4
saber; Roscio con la accion, y Ciceron con
la voz 6 con la paldbra; y parece que Ros-
cio daba con la sola accion tanta fuerza y
sentido 4 la frase, como Ciceron con la pa-
labra. Cambiaba luego Ciceron las palabras
6 la combinacion del perfodo 6 de la frase
sin quitar el wiger al sentido del discurso;
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y Roscio le ‘daba en segnida todo el senti-
do con otras acciones diferentes, sin que es-
te cambio disminuyese la espresion y fuer-
za de su representacion muda.

Otra de las cosas del teatro antigno que
concebimos con dificultad es, como se arre-
glaba la declamacion dividida entre dos ac-
tores, de los cuales uno pronunciaba mien-
tras que el otro accionaba. Tito Livio nos -
dice lo que di6 lugar & introducivse. esta
.costumbre entre los romanos: costumbre que -
por ser tan diferente de nuestros usos nes
parece original y estravagante. Halldbase Li-
vio Andrénico, poeta célebre y el primero
que dié en el teatro de Roma una pieza re-
gular en el abo 514 de la fundacion de es-
ta cindad, y unos 120 despues de introdu-
cidos en ella los especticulos dramdticos,
representando una de sus piezas, siguiendo
la costumbre ohservada entonces de que los
‘mismos poetas desempeiiasen un papel en
la representacion de sus piezas. El pueblo,
que gustaba de bacer repetir los pasages de
ellas que mas le agradaban 4 fuerza de gri-
tar vis, vis, esto es, olra vez, otra ves,
hizo representar tantas veces 4 Andrénico



que enronquecié. Imposibilitado de poder
continuar su declamacion, pidié al pueblo y
consiguié que un esclavo puesto delante del
que tocaba los instrumentos dijese los ver-
s08 en -tono declamatorio, mientras que An-
drénmico hacia las mismas acciones y gestos
que cuando los -decia el mismo. Observise
entonces que su accionado era mucho mas
" vivo y enérgico, por cuanto ocupaba en ella
todas ‘sus fuerzas fisicas y morales; y de
aqui, contina Tito Livio, se originé el uso
de dividir la declamacion entre dos perso-
‘nas, y recitar, digémoslo asi, 4 la caden-
cia del gesto; cuya costambre en tanta ma-
nera prevalecié, como que los ‘actores mo
pronunciaban ya sino los didlogos certos. Es-
te hecho referido tambien por Valerio Mac-
sime, se halla confirmade por otros muchos
pasages de la historia.

A la verdad nos parece muy ridiculo ﬁ-
gurarnos en la escena dos personas, la una
de las cuales accionaba sin hablar, mientras
que la otra hablaria en un tono fuerte 6
sentimental con los brazos cruzados. Sin em~
bargo debe tenerse presente 1.° que los tea-
tros de los antiguos en ge;eral eran mucho
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mayores que los nuestros: 2.° que los acto-
res representaban con mdscaras, y por con-
siguiente que no podia distinguirse sensible-
‘mente desde lejos en los movimientos de la
boca y de los misculos de la cara si habla-
ban 6 dejaban de hablar. Al mismo tiempo se
escogeria sin duda para declamar un escla-
vo, cuya voz se asemejase en lo posible con
la del actor, quien como hemos dicho solo
hablaba en los didlogos cortos. Dicho escla-
vo se ponia en una especie de estrada ¢ ta-
rima hdeia lo bajo de la escena.

Es igualmente dificil de concebir como
-se arreglaria para que estos dos actores obra-
sen con tanta uniformidad y armonia que
‘pareciese que no era mas que uno; pero el
-hecho- es cierto y no admite duda. Quinti-
liano despues de haber dicho que las accio-
nes se hallan tan sujetas 4 medida como los
mismos cantos, ahade que los actores que
accionan deben seguir las seiiales 6.compas
que marcan los pies, con tanta precision co-
mo los que ejecutan las modulaciones, es de-
cir, los actores que pronuncian ¢ declaman
y los instrumentos que les acompainan. Co-
locdbase cerca del actor que representaba,
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un hombre calsado con una especie de san-
dalias de hierro, y este daba con el pie so-
bre el teatro, con cuya percucion marcarfa
la medida 6 ritma que debia seguir el ac-
tor que accionaba, el esclavo que declama-
ba 6 pronunciaba, y los instrumentos mi-
sicos que acompaiiaban la declamacion.

El gusto y pasion de los romanos por
todo lo que tenia relacion con el teatro, y
lo mismo podemos decir de los griegos, y
los enormes é increibles gastos que hacian
para este linage de diversiones, nos obligan
4 creer que habian puesto el mayor cuida-
do para llevar este ramo 4 una gran per~
feccion y que por consiguiente en la divi-
sion que habian adaptado de la represen-
tacion entre dos actores, de los cuales el
uno hablaba y el otro accionaba, no habia

"nada chocante ni estraiio y que no fuesa
muy agradable 4 los espectadores.

En Roma no silvaban menos & un actor,
como lo dice Ciceron, que hacia una accion
fuera de medida, que al que se equivo-
caba en la pronunciacion de un verso. El
hébito de asistir 4 los especticulos habia
hecho aun al pueblo tan delicado y cono-



cedor en esta parte, que se incomodaba has-
ta de las inflecciones y consonancias altera-
das si se repetian con mucha frecuencia,
aunque estas consonancias produzcan un
buen efecto- cuando se disponen con arte.

Por medio de la misica era como se ar-
reglaba segun hemos dicho el tono y la ac-
eion de los actores, formando uma agrada-
ble armonia-de la union de la voz con el
sonido de los imstrumentos. Los primeros
poctas griegos arreglaban por si mismos la
representacion ¢ parte declamatoria de sus
piczas, es decir, la parte poética y la parte
muisica. En Roma el arte de componer la
representacion de los dramas era una pro-
fesion particular. En los titulos que estan
al principio de las comedias de Terencio se.
lee con el nombre del poeta 6 autor del
poema y el del gefe de la compaiiia comica
que las habia representado, el nombre de
aquel que habia arreglado la representacion
6 declamacion de ellas con esta frase latina:
qui fecerat modos. Ciceron se sirve igual-
mente de la misma espresion facere modos
para denotar los que componian la decla-
macion de las piezas teatrales. ,
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gfége fa escena,

Deribase la voz latina scena, de la que
nosotros hemos hecho la de escena, de otra
griega que significa sombra. Dibase en su
origen el nombre de escenz 4 una enrama-
da, cabaiia 6 pdrtico campestre destinado pa-
ra estar 4 cubierto de los rayos del sol 6
ponerse al abrigo de las injurias del tiem=
po. Debajo de estas enramadas 6 tiendas ris-
ticas fué en donde se representaron las pri-
meras piezas teatrales, y de aquellas ha que-
dado el nombre.de escena, que se aplics
luego al muro 6 fondo del teatro llamade
comunmente foro, é igualmente 4 la plaza
que habia delante, y en la cual represen-
taban los actores.

Diose despues tambien el nombre de es-
cena 4 las decoraciones 6 partes que cons-
tituian la misma escena pro}éigmente tal y
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Vitruvio describe las tres especies que ha-
bia de ellas en el teatro antiguo, 4 saber:
la escena trigica, la escena cémica y la
escena satirica.

En eada uno de los costados del teatro, es
decir, en el parage en que representaban los
actores solian figurar edificios mas 6 menos
magnificos decorados de colunas y de esta-
tuas, y en el fondo 6 foro otros edificios,
-bosques 6 grutas segan la pieza que habia
de representarse. Para la tragedia solia fi-
gurarse un templo, el pértico de un pala-
cio, y algunas veces tambien un desierto,
un campo de batalla 6 los muros de una ciu-
dad. Vefase para la comedia la fachada de
una casa particular, una calle etc. Para las
piezas satiricas 6 pastorales se figuraba un
bosque, una gruta 6 caverna y 4 veces una
montaiia. Estas decoraciones se llamaban ver-
sitiles cuando se movian 6 giraban sobre un
eje, y ductiles si corrian hicia delante y hdcia
atrds como nuestros bastidores.

En todas tres especies de escena la-accion
pasaba siempre en una plaza, calle § ave-
nida, y nunca en lo interior de una casa
6 habitacion, como sucede generalmente en
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los dramas modernos. Creerian tal vez los
poetas antiguos profanar lo sagrado de las
casas esponiendo sobre la escena y 4 la vista
de todo un piiblico lo interior de ellas. Y
en efecto hubiese sido indecoroso entre los
griegos por ejemplo presentar las interiori-
dades de alguna de las habitaciones del gi-
neceo 6 parte de casa habitada solamente por
las mugeres, en la cual solo podia entrar el
esposo, los padres y ciertos parientes 6 ami-
gos muy cercanos 6 intimos.

En un principio la escena se reducia 4
unas simples tablas sin ninguna otra espe-
cie de adornos. Mas 4 proporcion que el
arte dramético fué avanzando hécia su per-
feccion , se mejoré y embelleci6 la escena con
tapicerias, pinturas y con todos aquellos
otros adornos y accesorios propios para fi-
gurar en lo posible el lugar en que se su-
ponia pasaba la accion. El pintor Agatarco,
contempordneo del poeta Esquilo, y encar-
gado de la decoracion de la escena para la
representacion de sus tragedias fué el pri-
mero que, segun Vitruvio, pinté una es-
cena en Atenas. Conociendo- Sofocles lo mu-
cho que interesa para el bhuen écsito de una
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pieza que la escena sea propia, no descui-
dé hacerla pintar y decorar segun corres-
pondia para la representacion de sus trage-
dias. El mismo Agatarco y luego Demécrito
y Anaxdgoras escribieron acerca el modo de
pintar la escena, y dieron reglas de pres-
pectiva neeesarias para este género de pin-
tura.

La escena teatral de los romanos tan
sencilla en un principio, fué adornada con el
tiempo con cuanto de mas rico y lujoso pu-
do' hallarse. Vitruvio nos dice que estaba
decorada con colunas dlspuestas por un ér-
den particular. Esta escenz tanto en un
principio, cuando los teatros fueron tempo-
rarios y construidos solo de madera, como
cuando despues lo fueron de piedra 6 mar-
moles, fué siempre permanente, y por con-
siguiente no podia levantarse ni_quitarse. Se
cree que cuando habia de hacerse alguna va-
riacion en las decoraciones de ella se valian
de cortinas, que colgaban delante de la es-
cena fija.

La disposicion de la escenz y de la or-
questa, y las entradas 4 una y otra y aun
4 mismo teatro eran diferentes en el de los*
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romanos del de los griegos. (*). En une y
otro se cerraba la escena de un modo todo
diferente de como se hace comunmente aho-
ra. Al comenzar la representacion se abria
esta bajando el telon de boca, lo que se lla-
maba premere aulea, y al concluir el acto
6'1a pieza se cerraba levantando el mismo
telon, cuya accion ¥ operacion se indicaba
con la otra frase tollere aulea. Por esta ra-
zon levantar y bajar el telon en los auto-
res antiguos se ha de entender siempre en
un sentido contrario i opuesto al wuso co-
mun ¢ del dia.

En el estado actual del teatro moderno
entendemos por escena material todo el lu-
gar sobre el cual se representa la accion ob-
jeto del drama, incluso el proscenio, los bas-
tidores, los telones, las. hambalinas, todo el
pavimento y los demas adornos y accesorios
que se ponen en ella para ayudar 4 la ve-
rosimilitud de la accion que va 4 repre-
sentarse. Por esta razon es preciso que en
toda ella no bhaya cosa que desdiga de su

(*) Véase acerca esto 1o que dijimos en el articulo
Escena en el Diccionario Histdrico Enciclopédico.



objeto, 6 que pueda disminuir 6 destrnir la
ilusion teatral (*). La buena disposicion de
la escena, la propia y adecuada ecsornacion
de la misma, tanto en orden 4 su arqui-
tectura y pintura, como en la acertada elec-
cion y colocacion de los muebles, adornos
y demas accesorios, es una de las cosas de
primera necesidad en la representacion. Es
muy impropio por ejemplo representar Moi-
sés, Agamen6n, Virginio, César, u otra pie-
2a, cuyo hecho se suponga en los prime-
ros tiempos de Egipto, de la Grecia ¢ de
Roma en un salon, pértico & otro edificio
4: arquitectura llamada impropiamente gé-
tica 6 de ¢érden compuesto, cuando ni uno
ni otro de estos érdenes se conocian toda-
via y trascurrieron aun algunos siglos antes
que se inventdran. No es menos ridiculo por
otra parte ver una sala gdtica un gineceo
6 una galeria de uno de los érdenes griegos
i otra pieza de gusto egipcio antiguo deco-
rada con sillas, mesas y otros muebles igna-

(¥) Delaescena comn a subdivision de acto lu~
blamos en ¢l primer tratado,
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les 6 muy semejantes 4 los que ahora usa-
mos 6 se usaban pocos siglos atrds.

La primera cosa que se ha de procurar
tanto para no faltar 4 ginguna de las uni-
dades, como para alucinar mejor digémoslo
asi al espectador, es trasladarle inmediata- -
mente , es decir, desde el momento de cor-
rerse el telon al lugar propio donde se su-
pone que pasa la escena. Si este 4 prime-
ra vista observa por las decoraciones y sus
accesorios que no se halla verdaderamente
en la Grecia, en. Egipto 6 en el siglo en
que pasa el hecho, con dificultad se conse-
guird, por mucho que se esmeren los actor
res, hacerle interesar y tomar parte en la
accion. Un juego de cojines, de taburetes ¢
de sillas producirén un efecto interesante 6
ridiculo segun la decoracion 6 la pieza ea
la cual se haga uso de ella. El gusto y ca-
racter de una tripode, de una ara, de un
trono, de un candelabro, de un simulacro,
de un panteon 6 cenotafio é de otro ador-
no cualquiera, es suficiente &4 veces para po-
‘der caracterizar una decoracion, y en cier-
"tos casps bastaute para que el espectador
inteligente pueda juzgar de los conocimien-
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tos del que lo ha dirijido 6 trabajado, y
de la época 6 pueblo 4 que se refiere.

El pintor de teatro no solo ha de aten-
der 4 la propiedad de la parte arquitecté-
nica y de ornato, sino tambien 4 la vero-
~similitud de la parte de historia natural.
La vegetacion sabemos que varfa en casi
todos los climas, y hasta el aspecto de las
montaiias y el color de las tierras, y aun
el de la admdsfera es diferente en muchos
paises. Los musgos 6 plantas criptogamas,
wnica vegetacion que cubre las heladas y so-
litarias playas de la Groenlandia apenas se
conocen en las fértiles y deliciosas llanu-
ras de la Andalucia y en los demas paises
meridionales. Las hermosas palmeras que cre-
cen con tanta lozania en el Oriente, son des-
conocidas de los pueblos que viven cerca
del polo. Las producciones de la América
son muy diferentes de las de Europa. Un
paisage de los Andes, de los Alpes 6 de los
montes de Himalaya, tienen un caracter pros
pio y peculiar que no se observa en otros
de la Siberia, de la India é del interior del
Africa. Por esta razon el pintor ha de te-
ner ‘unos conocimientos mas que comunes;
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y tanto este cofiio el director de escena un
tacto fino y délicado para éjecutar con maes-
tria, y elegir con propiedad las decoracio-
nes correspomllenrtea 4 cada uba de las pie-
zas 6 escenas, segun el pais,‘el pueblo y el
siglo en’ que se supone ‘la accion. Tan estra-
vagante € inoportuno seria ver unma decora-
cion con palmeras y bayaneros en la Rusia,
como aplicar el érden gético en el palacio
de uno de los primeros Faraones.

Mientras no se generalice el uso de las
decoraciones cerradas, casi de precisa nece-
sidad cuando se supone una escena domés-
tica Yy reservada, Yy aun cuando estas fue-
ran mas comunes, en todos aquellos casos en
que se requiere una decoracion abierta, debe
‘acompaiiar 4 cada una de estas el corres-
pondiente juego de bambalinas, ya figuran-
do cortinages, ya artesonados, ya cipulas,
arcos, bévedas, 4 otros techos; ya cielo, ya
nubes, ya eopas de drboles 6 lo que cor-
responda segun el caracter de la decoracion.

Algunas de estas ecsigen tambien el cor-
respondiente lienzo para cubrir 6 entapisar
el pavimento, figurando ya un enladrillado
6 embaldosado, ya un terrero 6 lo que
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corresponda & la decoracion, 4 fia de wunir
esta con el suele, ¢ impedir que se vean
Jas tablas y las junturas 6 union de ellas.
El pintor qu® conece la éptica, y desea que
las decoraciones produzcan todo su efecto,
no olvidard dicha circunstancia, ni dard
lugar 4 que los espectadores observen esta
falta, ni otras semejantes, como descuidar
que los telones lleguen ecsactamente al sue-
lo y dejen alguna rendija, 6 que por de-
masiado largos arrastren; que las bambali-
nas queden muy altas 6 muy bajas, que se
equivoque y se haga salir un bastidor por
otro, pues en todos estos casos la mejor y
mas linda decoracion pierde todo 6 la ma-
yor parte de su mérito.

Ya que el cambio de decoraciones en
medio de los actos no se ha desterrado to-
davia, y que algunos poetas hacen alarde
aun de conservar en sus dramas este rasgo
de inverosimilitud y de mal gusto, es in-
dispensable que los maquinistas se esmeren
paraque estas metamérfosis ¢ transformacio-
nes se hagan 4 lo menos con toda la posi-
ble prontitud y ecsactitud, 4 fin de no au-
mentar por su parte lo irregular y mons-
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trnoso de estos cambios y mutdciones.

Otra cosa no menes interesante de la
escena 'y que debe conocer bien el maqui-
nista y pintor, es el modo de distribuir las
luces para iluminarla artisticamente; pues
de la acertada colocacion de una luz de-
pende &4 veces que la decoracion mas bri«
Hante produzca 6 deje de producir todo su
efecto.” -

El director de escena no debe permitir
que bajo ningun pretesto haya en el esce-
nario ni ‘entre bastidores mas que las gen-
tes precisamente necesarias para la repre-
sentacion, 4 fin de que no se altere el ir-
den que ‘debe reinar enm ella, y cada uno
ejecute como debe y 4 su tiempo la parte
que se le tiene confiada. Cuidard particu-
larmente que nadie se asome en puertas,
ventanas ni en parte alguna desde donde
pueda ser visto de los espectadores, ni aun
los mismos actores hasta el momento mis-
mo que lo ecsija el papel que desempeiian;
teniendo 4 mas presente acerca esto lo que
decimos en las reglas generales de declama-
cion. Poca refleccion basta para conocer el
contraste ridiculo y estravagante que en una



—40=
escena reservada por ejemplo, y cnando los
fnterlocutores, acaban de decir que todo es-
ti cerrado y que nadie los oye, ver aso-
mar la cabeza .4 up hombre ¢ muger es-
traia 4 la pieza, tanto por su inoportuna
aparicion, como por la diferencia de trage
del de los actores. Esta observacion es igual-
mente aplicable 4 los apuntadores y & los
mismos actores, quienes se asoman 4 veces
sin necesidad entre bastidores 6 salen de-
masiado de su lugar 6 casilla. Todas y ca-
da una de estas cpsas disminuyen la ilu-
sion teatral sino la quitan del todo, por lo
cual es indispensable corregirlas si se quie-
re que las representaciones produzcan to-
do el efecto que puede sacarse de ellas.
Como el telon de boca no tiene mas
objeto que quitar de la vista de los espec-
tadores lo interior de la escena, 6 inter-
poner un medio entre esta y aqnellos, cree-
mos que en el no debe pintarse ni ﬁgurar- .
se otra cosa que un gran lienzo cortina,
4 fin de evitar la inverosimilitud que resul-
ta de ver subir y bajar muchas veces en
una sola noche los 4rboles, los hombres y
los edificios que en algunos de estos telo-




nes suelen pintarse, lo cual tiene mucha
analogia con los sorprendentes cambios y
mutaciones de las comedias de magia y otros
dramas modelo de mal gusto.

L3
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@e fa declamacion moderna.

Se da el nombre de declamacion al ar-
te de espresar por medio de la voz, del
semblante y del accionado los afectos y sen-
timientos del personage que el actor repre-
senta. Esto debe hacerse con toda la ecsac-
titud, con toda la variedad, y con las mo-
dificaciones que ecsije la edad, el caricter,
la situacion y las demas circunstancias en
- que se supone hallarse el personage que se
intenta representar. Todos los autores con-
vienen en que para desempefiar bien y &
la perfeccion un actor su papel, debiera
cefiirse solamente 4 representar aquel pro-
pio de su talento y de sus circunstancias,
principalmente el mas. andlogo 4 su cardc-
ter, 4 su figura y 4 su voz. Porque 4 la
verdad, asi como una buena figura, una
talla eshelta, y una vos clara y robusta
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es tan adecuada para desempeiar por ejem-
plo el papel trigico de un Agamendn 6 de
un Orestes, nada tienen estas mismas cali~
dades de favorable para representar el Ava-
ro de Moliere 6 el zeloso D. Lesmes. La
representacion de cada uno de estos pape-
les ecsigen determinadas calidades, unas que
podremos comsiderar iaternas y otras ester-
nas. Las internas son, por ejemplo, la ale-
gria en los que han de hacer reir 6 ma-
nifestar un caricter placentero y jovial; la
elevacion de sentimientos en los que han
de representar los héroes; la facilidad de
enternecerse y aun de llorar en los que
"deben escitar la tristeza 6 la compasion;
porque estos sentimientos se comunican del
actor al espectador, por ser nosotros natu-
ralmente inclinados 4 compadecernos de las
desgracias agenas, al paso que las demas pa-
siones, como la ambicion, la eélera y el
amor son en cierto modo estériles con res-
pecto 4 nosotros. Las calidades esternas, son
yor ejemplo, para los héroes de la tragedia
una voz fuerte, magestuosa y patética,y
un rostro que indique el cardcter que se
representa; y asi en la tragedia como ¢n la



comedia dehe ser proporcionada la edad del
actor, ya sea verdadera 6 aparente con la
del personage que representa. Mas como no
sea posible que en cada teatro haya un mi-
mero tan escesivo de actores, como seria
menester si- cada actor solo representira el
papel propio de su cardcter, por esto es
preciso que cada uno de estos conozca las
circunstancias que se requieren para desem-
peiar no solo el suyo propio, sino tam-
bien todos los otros, 4 fin de que sepa des-
figurar digimoslo asi su persona, variar sus
modales y su voz, y amoldar todo esto al
caricter, edad y situaciones del personage
que haya.de Tigurar. En esto se diferencia
el cémico del actor, nombres que general-
mente se confunden 6 pasan por sinénimos.
El actor es el que solo sabe desempeiiar 6
imitar ciertos caractéres, y el cémico el
que conoce y sabe ejecutarlos todos.

La afectacion es lo primero que se ha
de desterrar del teatro, es decir, de todo
lo que tiene relacion con el; asi como la
naturalidad lo que con mas esmero debe
procurarse. Aunque una cosa puede espre-
sarse de mil modes diferentes, sin embargo,
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como hablando generalmente no- haya mas
gue uno natural, el actor debe hacer un
estudio detenido en conocerle y saberle re-
Ppresentar.

El sentimiento es mny necesario & un
cémico, entendiendo por sentimiento la fa-
cilidad de verificar en su alma las diferen-
tes pasiones de que es susceptible el hom-
bre. El sentimiento en un actor trigico ha
de ser mas fuerte, mas penetrante y mas
varonil, porque ha de producir mayores
efectos, y en el cémico mas variado, y mas
universal, por que la comedia puede tener
por objeto todas las pasiones. Asi es, que.es
menester saber esprimir con la misma pro-
piedad la alegria loca, que un fuerte en-
fado; el amor ridiculo de un viejo, como
la célera de un zeloso; la noble audacia
de una alma valerosa, como la timidez 6
cobardia de um corazon pusilinime; la es-
tiipida admiracion, como el orgulloso desdén;
las estravagancias del amor propio, como
Ja amabilidad de una alma candorosa, etc.

Tambien es preciso que un actor tenga
4 veces mucho fuego; pero debe distinguir-
se la vehemencia de lo que se llama vive-
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za ¢ celeridad de accion, porque no siem-
pre conviene ser vehemente. El que acos-
tumbra gritar continuamente, se aglta y
pierde la respiracion para hacer impresion
en los espectadores ignorantes, se parece,
como dice un Escritor, 4 un monedero fal-
so que por oro nos da cobre. El fuego al
contrario da mucho aire de verdad 4 la ac-
cion, y por lo mismo es muchas veces ne-
cesario. :

No basta tampoco, como creen algunos,
que el corazon del actor sienta verdade-
ramente la pasion 6 afecto que se propone
pintar & espresar, sino que es preciso que
la sienta tal cual la sentiria aquel mismo
monarca, aquel mismo marinero, aquel mis-
mo jéven, 6 aquel mismo viejo cuyo pa-
pel desempeiia. Para esto es menester que
el actor se asimile en lo posible con aquel,
estudiando detenidamente su estado, su ca-
ricter y su situacion, empapindose cuanto
pueda de sus mismas ideas. La inteligencia
del actor no consiste, como algunos equi-
vocadamente se figuran, en entender sola-
mente lo que quieren decir las palabras que
ha de proferir, y no darlas un mal senti<
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do; es necesario penetrar este mismo sen-
tido, la razon porque las dice el personage
que representa , la relacion que tienen con su
situacion, y con la de aquellos 4 quienes van
* dirijidas, y el efecto que han de producir
con la accion y demas accesorios cuando se
digan en la escena y delante del piblico.
Sin estos requisitos no solo no podri de-
sempeinar bien todas las variedades de pa-
peles que se le ofrecera, sino que tampoco
podra hacer percibir estas diferencias de ca-
ractéres 4 los espectadores.

Convenimos en que esta manera de en-
tender el papel es muy delicada y que no
es para todos, como que ofrece mas difi-
cultades de las que generalmente creen los
que declaman sin principios. La mas sim-
ple espresion que sale 4 veces de nuestra
boca maquinalmente, es susceptible de -una
infinidad de modificaciones que apemas ob-
servamos en :el uso comun, y que el actor
inteligente ha de conocer para espresarlas
con oportunidad en la escena. La sencilla es-
presion «que Vmd. lo pase bien» «felices
tardes» 6 un solo «4 Dios» cuyo sentido es
‘tan claro y que todo el mundo conoce ;de



cuantas modificaciones no es capaz? Un pa-
dre saluda con ternura al hijo que ama, y
con una especie de frialdad mezclada de
tristeza al otro hijo de quien esti quejoso.
(Con que dulzura un amante salud¢ & su
querida? El hombre abatido por la melan-
colia pronuncia el «4 Dios» en tono afligide,
¢ indica con su acento la tristeza de que
se halla poseido su corazon. Por el contra-
rio el jéven alegre 6 atolondrado saluda com
un «4 Dios» que muestra bien la efervescen-

cia de su imaginacion y la poca estabilidad

de sus ideas. ;Con que pedanteria pronun-
cia el «4 Dios» un necio orgulloss cuando
saluda 4 otro de quien ha formado una idea
poco ventajosa? Un hipécrita, um avaro, un
hombre zeloso, un tramposo saludando to-
dos con ‘una misma frase, lo hace cada uno
de un modo que dan 4 conocer la diferen-
te pasion de que se halla dominada su alma.
Ultimamente cada hombre se espresa de una
manera propia segun sea su caricter y su
sitvacion, y estas circunstancias son las que
ha de conocer y estudiar el ‘actor para
desempeiar con verdadera inteligencia su pa-
pel. ;Cuantas ‘veces sucederia que un actor
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furieso, por ejemplo, contra otro compa«
fiero suyo, representaria muy mal el pa-
pel de un personage furioso si solo se de-
jara levar de su pasion, y prescindiera de
las demas circunstancias caracteristicas del
personage que figura? Por esta razon el
actor al paso que ha de abandonarse, di-
gdmoslo asi, 4 la pasion que domina al per-
sonage que representa, debe por otra con-
servar un tanto de sangre fria y ser due-
fio de si mismo para no olvidarse, que aun-
que supongamos representa 4 Pelayo, no es
el mismo Pelayo, sino un actor enecargado
de figurarle. Es preciso tener presente que
en la escena no estd la naturaleza; sino la
copia de ella. _

»  Mientras es indispensable que el actor
conozca perfectamente cuales son los mo-
vimientos de la naturaleza en los demas
 hombres, le es al mismo tiempo preciso
mantenerse siempre sobre sf, para poder 4
su voluntad y segun se ofrezca imitar los
agenos. Un actor que se hallara werdadera-
mente en igual situacion que el personage
que representa, es decir, que su corazon
sintiera las mismas pasiones que pinta con
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sns gestos y palabras, no estuviera segn-
ramente en estado de representar bien su
papel. La corta duracion de un drama obli-
ga 4 (ue los sentimientos se sucedan en la
escena con una rapidez que no es.comun
en [a naturaleza, y esta precipitacion da &
la accion teatral ua calor que le es nece-
sario, y que sin dicha circunstancia no ten-
dria. Figurémonos un aclor que ha de de-
sempenar el papel de un personage afectado
de una pasion tierna y que el corazon de
este actor se abaudona enteramente i esta
sensacion, y ecsaminemos lo que sucederia.
Su corazon se verd en un momento com-~
primido, la voz se le sofocard casi entera.
mente, y si una sola ligrima cae de sus
ojos, sollozos involuntarios acabdran de em-
barazarle y no podrd proferir wna sola pa-
labra sin gestos ridiculos. Si en esta situa~
cion deb> el actor pasar subitamente & una
grande colera le sers del todo imposible, y
he aqui al actor privado de-poder prose-
guir. Un frio mortal se apoderara de todos
sus sentidos, y por algunos momentos solo
podra representar maquinalmente, padecien-
do su corazon males terribles. Y si esto su-



cederia con una pasion suave ;que- es lo
que pasaria si el actdr tuviera que espre-
sar un sentimiento que ecsigiese mas calor
y mayor fuerza? No es preciso que nos de-
tengamos en demostrarlo, pues es suficiente
lo dicho para conocer que el actor debe
aparentar sentir las pasiones con la misma
naturalidad y verdad que si las sintiera;
pero que- no- es conveniente que las sienta
para no verse privado de la facultad de es-
presarlas. Ciertos actores, y aun mas co-
munmente algunas actrices no necesitan mas
que un instante de reflecsion para llendrse-
les los ojos de lagrimas; y aunque es feliz
el actor que tiene esta disposicion y que
sabe aprovecharse de ella-con oportunidad,
porque como lo acredita la esperiencia una
ligrima que se vea derramar produce el ma-
yor efecto, sin embargo el inflamarse la ima-
ginacion hasta que sus imigenes produzcan
una impresion igual 4 la de la realidad -es
muy espuesto. El actor que posea esta ha-
bilidad debe antes de abandonarse & la im-
petuosidad de su imaginacion ecsaminarse y
entrar deatro de si mismo 4 fin de averiguar
si podrd contenerse una vez se halle domi~



nado de aquella pasion. Cuando el actor se-
pa moderarse aun en medio del torrente ¢
por decirlo con propiedad en medio del Oc-
céano de las pasiones para camplir con las
leyes de su arte, entonces, como dice Sha-
kespeare, merecerd el nombre de escelente
actor. Desgraciado 4 la verdad por el con-
trario seria tambien el actor que para in-
flamar su imaginacion tuviera que recurrir
4 imitar la. temeridad de Polo de Sunio cé-
lebre actor griego contempordneo de Peri-
cles quien representando el papel de Electra
(*) traia las cenizas de su propio hijo en
lugar de las de Orestes.

Los sentimientos verdaderos se apoderan
muy ficilmente del corazon de un modo,
que domindndole enbotan 6 falsifican la es-
presion, que en iguales casos segun la ver-
dadera intencion del actor solo debieran for-
tificar. Esto ne obstante no impedird que
cuando el actor represente ciertos lances de

(*) Hombres vestidos de mugeres representaban
el papel de estas en el teatro griego y romano y lo
mismo hacian entre nosotros cuando comecnzaron 6 se
yenovaron los espectaculos dramaicos.



una pasion fuerte sienta verdaderamente una
emocion vivisima, que es sin duda lo que
hay mas pesado en el arte de la declama-
cion. Semejante agitacion procede de los es-
fuerzos que se ve precisado 4 practicar el
actor para pintar una pasion que sin duda
no siente, lo que da 4 la sangre un movi-
miento estraordinario en que el actor pue-
de ser el mismo engaiiado si no se ha de-
tenido en ecsaminar con cuidado la verda-
dera causa de donde se origina.

En la escena ha de ser todo pintores-
co, y en ella debe presentarse todo bajo
el punto de vista mas interesante y mas pro-
pio para conmover 4 los espectadores y ha-
cerles percibir aquellas mismas sensaciones
que el autor se propuso al poner en boca
del personage que introdujo en el drama es-
tas 6 las otras palabras.

Aunque las pasiones todas tienen un ca-
ricter general y un modo comun ce es-
presarse propio & todos los hombres, tie-
nen no obstante cada uno de estos otro par-
ticular, que pertenece ¢ depende de las cir-
cunstancias 6 situaciones en que se halla la

persona afectada. El orgulle ih un hom-
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bre ordinario, el de otro de una clase me-~
dia y el de un magoate 6 grande se es-
presan con gestos, palabras y acciones tan
diferentes, que 4 primera vista los distin-
gue cualquiera; cuya diferencia debe co-
nocer tanto el autor 6 poeta como el ac-
tor, el uno para darles y hacerles profe-
rir las palabras que les convengan, y el
otro para representarlos con ecsactitud y
con toda la diferencia de rasgos que les
distingue. :

Si bien la espresion del actor ha de ser
natural, se cree no obstante que no debe
ceiiirse 4 los limites ecsactos de la natura-
leza; porque en ciertos casos haria poco
cfecto, 6 su resultado seria unma representa-
cion fria. Asi es que se ha de tener para
esto un cuidado particular y un tacto muy
delicado 4 fin de llegar 4 la medida ecsac-
ta, sin escederse de ella, pues en este mis-
mo instante pasaria 4 ser la espresion fas~
tidiosa y desagradable. Para indicar esta me-
dida 4 la cual es tan dificil poderse arre-
glar un actor, unmas veces por no llegar
ecsactamente 4 ella, y otras por escederse
de la iuisma han propuesto algunos autores.
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que los actores debieran espresar las pasio~
nes como lo hace el pueblo, y presentarse
en la escena como los nobles. Es decir, es-
presar las pasiones con la naturalidad, fuer-
za y energia como las siente y lo hace el
pueblo bajo que no tiene el contrapeso de
la educacion, y presentarse en la escenma
con los modales de un noble, es decir, con
aquella finura y delicadeza que adquirimos
con la educacion: cuya regla 4 nuestro mo-
do de ver es algo confusa.

Al paso que un actor para ser buen cé-
mico debe saber imitar el cardcter de to-
dos los personages que figuran en un dra-
ma, esta imitacion por otra parte no debe
ser absoluta sino bhien entendida, es decir,
que el actor debe imitar y no remedar. Por
bueno que sea el modelo que se propon-
ga imitar un actor, si lo hace servilmente
Y sin estudiar ni conocer, digdmoslo asi, la
filosofia de las acciones, de los gestos y del
modo de declamar de su modelo, léjos de
serle itil, puede serle perjuicial. Una bue-
na imitacion en primer lugar prescinde de
los rasgos comunes, y solo atiende 4 los ca-
racteristicos de la situacion del personages
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y el prurito de remedar por otra parte inu-
tiliza 6 destruye muchas veces Jas disposi-
ciones naturales que tiene el attor. A fin
pues de que pueda este identificarse en lo
que sea dable con el personage que repre-
senta, que es & lo que prigcipalmente de-
be aspirar el actor, y para conseguir que
el todo de la representacion salga uniforme
y resulte lo que se llama conjunto 6 cua-
dro de la escena, deben teuerse muy pre-
sentes y observarse las reglas 6 principios
generales siguientes, sacados 6 deducidos de
la misma naturaleza.-

o
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E@@rincipios generales de declamacion,

1> Todo actor antes de encargarse del
papel que ha de represeatar, debe leer to-
da la pieza eon mucha detensiom, y pe-
netrarse bien del principal objeto que se
propuso el autor al escribirla, y de los me-
dios que pensé valerse para conseguirlo; 4
fin de poder coadyuvar mejor 4 su buen
écsito, y darla el giro mas oportuno.

2. Debe el actor enterarse de la épo-
ca en que pasa el hecho, del lugar de la
escena, y de la duracion de la accion, pa-
ra ejecutarla eon maneras, trages y deco-
raciones propias.

3.2 Ecsaminarid en general el cardcter
Y situaciones de cada uno de los personages
que figuran y le acompaiian en la ejecucion
del drama, y las relaciones que tignep estos
entre si.
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4.° Estudiard particularmente el car4c-
ter, situacion y relaciones del personage
que se encarga de representar, observando:
primero la edad que figura para arreglar
4 ella el trage, los movimientos y la locu-
cion. Segundo el temperamento, & saber: si
es altanero, blando, zeloso, apitico ete., 4
fin de revestirse de la pasion que domine
en él. Tercero analizard las varias sityacio-
nes en que hubiere de hallarse durante la
accion para espresarlas con oportunidad, 6
recargar en ellas si conviene la pasion 6
afecto dominante; teniendo al mismo tiem-
po en consideracion la causa que producen
aquellas, y la situacion y cardcter de las
personas con quienes estuviere relacionado.
Segun sea nuestra edad, nuestro cardcter y
nuestra situacion y el de las personas que
nos rodean, somos mas 6 menos sensibles 4
sus palabras y 4 sus acciofes, y manifes-
tamos con gestos, palabras y actitudes di-
ferentes nuestra incomodidad 6 satisfaccion.
Un cortesano; por-ejemplo, contesta con una
respetuosa sumision al amo que le ha in-
sultado: un hombre de la plebe responde

eon acciones fuertes y con amenazas 4 su
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igual cuando cree verse ajado. Toleramos
en una sitnacion y en una edad un agra-
vio que en otra tal vez no nos hubieran he-
cho impunemente. El infeliz sumergido en
la desgracia y en los pesares parece que por
su triste situacion no puede ya insultarnos
por mas que se empeiie en hacerlo. La ale-
gria del hombre que recobra la libertad
perdida, y la del amante que vuelve 4 abra-
zar 4 su amiga, se pintan con gestos y ac~
titudes muy diferentes.

5.2 .Aprenders el actor su papel como
. que no hubiese apuntador, pues no debe
coutar con €l sino para un caso estraordi-
nario. El actor que mecesite el continuo
ausilio del apuntador, jamas declamar4 bien,
ni conseguird alucinar digdmoslo asi 4 los
espectadores. El efecto de las mas de las .
palabras no depende sino de la prontitud
con que se profieren. Es 4 la verdad ridi-
culo oir supongamos en un didlogo seguido
¥ animado, que uno de los interlocutores
ha de esperar que el apuntador le diga las
palabras para satisfacer 4 su contrincante.
Con esta detension 6 pausa desaparece re-
pentinamente toda la ilusion; y el especta-
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dor, que habia conseguido trasladarse men-
talmente 4 tal 6 tal parage, y que ecreia
hallarse delante de estos 6 de los otros per~
sonages, conoce con sentimiento que todo
aquello no c¢s mas que una ficcion, y que
verdaderamente se halla en el teatro, y lo
peor de todo oyendo 4 unos actores que
por su impericia le han quitado el placer
que iba 4 esperimentar. *

6.0 Se ensayard el actor & decir el pa-
pel con naturalidad y soltura, 6 como lo
ecsija la situacion, edad etc. del personage
que representa, analizando siempre el valor,
la fuerza y el significado de cada una de
las palabras para preferirlas segun conven-

a. '
; 7.2 El actor no se dejard ver hasta el
momento mismo de haber de salir 4 la es-
cena. Entonces lo hari teniendo presente
su situacion, y siguiendo el impulso ¢ la
fuerza de los versos 6 palabras que profie-
re. No se dirigird del bastidor 6 de la puer-
ta al proscenio en linea recta como si sa-
liese 4 hablar directamente al publico; sino
que ha de salir, presentarse y avanzar en
la escena con el decoro, urbanidad y de-



mas reglas que seiiala la buena educaciom,
6 como lo haria si entrdra en una casa par-
ticular, en un palacio, en un tallér ¢ en el
lugar en que se supone pasa la escena, sin
tener en consideracion la presencia del pii-
blico, sino para lo que decimos en la regla
siguiente. Al retirarse de la escena seguird
las mismas reglas que al entrar en ella, y
no dejard de representar hasta haberse in-
ternado ‘bien y desaparecido de la vista del
espectador. El defecto comun 4 muPhos ac-
tores y aun mas 4 las actrices de dejarse
ver antes de haber de salir 4 la escena, y
cesar de representar al retirarse cuando aun
se hallan 4 la vista de los espectadores, ¢
quedarse entre bastidores para sus conve-
niencias particulares, hace infructuosas las
mas veces todos sus esfuerzos y sus buenas
disposiciones, destruyendo en un momento
toda la ilusion teatral.

8.° Rara vez le serd permitido al actor
ni aan en los apartes dirigir la palabra al
ptiblico. Al paso que un actor no debe ol-
vidar nunca que se halla delante de un pi-
blico respetable, religioso y morigerado, de-
be por otra parte figurarse 5que no ecsisten
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para él mas que las personas que toman
parte en la accion, y que en el lugar que
ocupaba €l telon se ha levantado un muro
que le separa enteramente del priblico.

9° En el modo de andar, en el accio-
nado 6 parte mimica y en el trage ha de
conocer ya el espectador la edad del per-
sonage; y asi mismo si domina en él la
alegrfa 6 la tristeza, la confianza ¢ la zo-
zobra. ;Quien de nosotros 4 primera vista
no dird la edad con poca diferencia de cual-
quier hombre que se nos presente delante
y no conocerd si se halla afectado de una
4 otra pasion?

10.° Los ojos y semblante del actor
deben principalmente indicar al espectador
lo que pasa en su alma. Una mirada opor-
tuna, curiosa, fuera del caso 6 insignifican-.
te, dard 6 quitard muchas veces toda la
fuerza & la relacion mas animada. ; Con que
interés miramos el semblante y toda la fi-
gura de aquel que nos habla cuando su per-
sona y el asunto de que trata nos intere~
sa? ;y cuan diferentes son nuestras mismas
miradas si este mismo personage nos es in-
diferente, molesto 6 despreciable? Estas di-
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ferencias debe conocerlas el actor, y aun
mas saber espresarlas con oportunidad.

11.° Desde el momento que va 4 salir
un actor 4 la escena hasta que se ha re-
tirado de ella, no debe distraerse un solo
instante, ni olvidar que estd representando
4 tal personage, y que este se halla en tal
y tal situacion. Asi es que al hablar tiene
que hacerlo con todo el interés que requie-
ren las palabras que salen de su boea; y
al escuchar debe indicar la sensacion que
hacen en su alma las que los otros profie-
ren. Aun cuando sea una persona secunda-
ria 6 indiferente, digdmoslo asi, en la es-
cena, no puede distraerse, ni ocuparse en
mas que en el asunto que pasa en ella, 6
del que se halla particularmente encargado.
Aquellos actores que hablan sin reflecsion,
6 recitan su papel, 4 la manera que el
papagayo, sin sentir 6 aparentar sentir lo
que dicen, aquellos otros cuyos ojos se mue-
ven maquinalmente y sin armonia, y que
se fijan en el primer objeto que se les pre-
senta; los que cuando no tienen que ha-
blar 6 en las escenas mudas tan interesan-
tes d veces en un drama, apenas atienden
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i lo que los otros dicen, y que aunque
estin en la escena se hallan verdaderamen-
te fuera de ella, ya pensando en cosas age-
nas de la misma, ya fijando la vista en al-
guno de los palcos 6 lunetas, ya contestan-
do 4 las inoportunas seilas 6 preguntas de
lo interior del escenario; estos tales jamas
podrin llamarse con propiedad actores, ni
desempeiardn como corresponde los papeles
que se les encarguen. Con su distraccion 6
impericia no solo consiguen hacer nula 6
destruir la ilusion teatral, sino que perju-
dican 4 los bucnos actores, abandonindo-
los , digdmoslo asi, en las circunstancias mas
criticas 6 de mayor importancia, quitando
completamente muchas veces todo el inte-
rés de aquellos pasages 6 palabras que se
llaman efectos.

122 El actor debe arreglar su vor &
las varias situacibnes en que se hallare el
personage que representa. Un actor que ha-
blira siempre en un tono lloron 6 senti-
mental ; otro que lo hiciera en todos casos
con rapidez 6 arrogancia, es decir, el que
siempre hablare en un mismo .tono y de
una misma manera, raras veces produciria
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efecto en los espectadores. Uua inflecsion 6
modificacion en la voz hecha con oportuni-
dad, da la mayor importancia ¢ una rela-
cion. Un viejo no habla como un jéven, la
voz de un hombre cuya alma estd tran-
quila, tiene una firmeza que no se obser-
va en la del que tiene remordimientos. El
hombre poseido de la alegria suele hablar
con rapidez, el que estd furioso habla tamn-
bien con rapidez ; empero ;cuanta diferencia
va de una locucion 4 otra? La tristeza, el
amor, los zelos, las pasiones todas tienen
sa manera y tono particular de espresarse,
y el actor debe hacer un estudio muy de-
tenido en esta tan interesante parte de la
declamacion para saber hacer uso de la que
convenga y se le ofrezca.

132 En el trage de los actores debe
observarse propiedad, verdad histérica y
una cierta uniformidad en cada uno en par-
ticular y entre todos ellos en general.

14.° Un actor debe conocer el modo de
arreglar y componer su semblante, segun
el personage que representa y los varios
afectos de que se halla poseido, & fin de
Jascinar mejor digé.moslg1~ asi al espectador.
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No siempre los personages que representa
un actor ‘son de su misma edad. Muchas ve-
ces sucederd que serdn 6 mas viejos 6 mas
jévenes, y otras habrd de figurar un per-
sonage cuyo rostro ha de estar pilido y
macilento por los pesares que ha sufrido,
al paso que tal vez el dia siguiente tendrd
que figurar un jéven rollizo. y de aspecto
placentero y en la flor de su edad. Por es-
to seria muy util que el actor tuviese al-
gunas nociones de fisiologia, 6 4 lo menos
prictica para con cuatro lineas trazadas con
conocimiento sobre su rostro poder trans-
formar mejor 6 confundir su semblante con
el del personage que se ha propuesto imi-
tar. )

15.2 Conocidos los varios afectos y pa-
siones que debe espresar, lo hard con opor-
tunidad, con maneras propias y -decentes,
y por el mismo érden 6 sucesion con que
las va sintiendo. Muchas veces la alegria,
por ejemplo, va precedida de la sorpresa;
y asi entregarse & aquella pasion sin haber
antes indicado esta, seria una falta notable.

16.° Pocas veces un actor debe presen-
tarse en la escena dos veces de una misma
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manera. La habilidad pues estd en hacer ver
la diferzncia de caractéres, echando mano
con oportunidad de los varios recursos que
un actor tiene 4 su disposicion, 4 saber: los
trages, las modificaciones de la voz, las di-
ferentes actitudes etc. etc.

17.° Aunque en general la escena no
debe quedar nunca desierta durante la re-
presentacion, ni sin hablar el personage que
la ocupa, no ha de entenderse esto con tan-
ta materialidad, que si la paturaleza del
drama lo ecsige no pueda por algun corto
intervalo quedar sin ningun actor ¢ este
sin hablar. La habilidad pues est4 en no
abusar de estas circunstancias, y saber sa-
car de ellas todo el partido posible. El si-
lencio es 4 veces mas espresivo que el dis-
curso mas elocuente: ciertas sensaciones solo
pueden espresarse callando.

182 Ultimamente ensayard el actor su
papel separadamente, y luego en union con
los demas actores una, dos y mas veces si
fuere menester, algunas de ellas con el mis-
mo trage, armas etc, y sobre la misma es-
cena, adormada esta como en el acto mis-
mo de la representacion. La esperiencia nos
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manifiesta todos los dias que el drama mas
bien coordinado y mas bien escrito no pro-
duce el efecto que era de esperar, si estd
mal ensayado 6 mal dirigido.

De la observancia de las reglas dichas
y de algunas otras menos esenciales, re-
sultard la buena ejecucion de un drama, y
lo que se llama el conjunto 6 el cuadro
de la escena, que no es mas que la suma
6 reunion del buen desempeiio de cada uno
de los actores que toman parte en la ac-
cion. Con el objeto que estas reglas sean
mas ficiles de seguir, y con la idea de
conocer toda su importancia, hablaremos en
articulos separados de algunas de ellas.

)
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@e fos frages.

En el trage de los actores debe obser-
varse como hemos dicho en los principios
generales verdad histérica, propiedad y una
cierta uniformidad en cada uno en parti-
cular y entre todos en general. Consistird
la verdad histérica en usar por ejemplo tra-
ges arabes en una pieza de argumento ara-
. be; trages griegos en otra que se suponga
en la Grecia 6 entre griegos etc. Es muy
ridiculo ver como hemos visto nosotros en
una escena que se suponia en Babilonia,
cuya ciudad estaba ya casi desierta en tiem-
po de Plinio, es decir, por los aios 50
despues de Jesucristo, celebrar en ella un
torneo, y presentarse los justadores 6 tor-
neantes con los mismos trajes como lo hi-
cieran en otro celebrado en Inglaterra, Fran-
eia 6 Espaiia en el siglo XIII ¢ XIV, es de-
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cir, unos mil y quinientos anos despues que
dej6 de ecsistir aquella antigua y magni-
fica ciudad del Asia. No es menos estra-
vagante ver trages bordados de oro ¢ de
piirpura en panses donde no los usaban, ¢
porque no:eonocian todavia esta parte del
lujo, 6 porque las leyes suntuarias del pais
habian impedido que se lleviran. Cuando
atios atras antes de la reforma del teatro,
veiamos en la escena 4 Julio Gésar como &
emperador con uniforme de capitan general
_ con sus entorchados de oro; & Aristé-

teles considerado como escolistico en ¢rage
de abate; al tetrarca de Jerusalen en clase
de diplomitico con calzon corto, media de
seda, zapato con evilla dorada, casaca, chupa,
espadin y peluca; 4 Cleopatra 1 & otra ma-
trona romana con jubon, tontillo, mantele-
ta y peinada estramboticamente ;podia ha-
ber quien dejase de conocer la falta de
verdad bistorica en estos trages?

Por propiedad debe entenderse que no
ba de usar el mismo frage uwn viejo que un
jéven, un magnate que un esclavo, tenien-
do que observarse y conocerse por ellos el
caricter propio y distintivo de cada perso-



=271 o

nage. Entre los turcos por ejemplo es comun
el uso del turbante; sin embargo por el co-
lor de este, 6 por alguno de sus acceso-
rios se distinguen algunas- clases cotre sk
Los Emires, que se vanaglorian de ser des-
cendientes 6 de 'la raza del Profeta por su
hija Fitima, usan el turbante verde por ser
el color de Mahoma, mientras que los de~
mas turcos le llevan rojo con wun rodete
blanco; y los genizaros se distinguian antes
de su aholicion ¢ destruccion por un pe-
dazo de musolina blanca que llevaban en
él, y que les dié el sultan Amurates. Por
esto tan inoportuno fuera que un aetor re-
presentando el papel de un turco ¢ musul-
man cualquiera, se preseutira con turbante
verde, como si vieramos entre nosotros um
Ppaisario 6 ‘un militar con sombrero ¢ bone-
te de clérigo, ¢ vice versa: despropisitos que
por no conocer las costumbres de los pue-
blos 6 no querer -detenerse en estudiarlas
observamos con demasiada frecuencia en
nuestros teatros. -

En general el trage de los jévenes se
ha distinguido en todos los paises y tiem-
Ppos del de los viejos en ser de colores mas
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vivos, de hechura mas graciosa y con ador-
nos mas ricos y mas elegantes. Los esclavos
romanes no solian vestir mas que una ti-
pica, y esta sin mangas; iban con la ca-
beza descubierta y muchas veces descalzos;
al paso que los ciudadanos usaban dos ti-
nica, la una con mangas, una especie de
vendas para cubrir los muslos, y que les
servian lo mismo que 4 nosotros los calzo-
nes, un calzado mas 6 menos rico, y en-
cima de todo llevaban la toga, la clamide
6 la pretesta segun el destino 6 la clase de
cada uno de ellos. Asi pues el trage de
cada actor despues de ser griego, arabe,
romano 6 de la nacion que figura, debe
ser propio al personage que representa, es
decir, igual 6 tan semejante como se pue-
da 8l mismo lrage que usé 6 que usaria
aquel segun su edad, su destino etc.

La uniformidad en cada uno en parti-
cular consiste en aquella relacion que ha
de haber y observarse entre todas las pren-
das que usa un actor. Si por ejemplo fi-
gura un Senador romano debe llevar la ti-
nica con la laticlavia, la toga y el calzado
que distinguia 4 estos magistrados de los
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otros y del comun del pueblo; pues asi co-
mo seria estravagante que un actor que se
presentira en umna comedia de argumento
moderno con pantalon, fraque y corbatin
muy apretado, le viéramos con peluca de risos
y sombrero apuntado; asi tambien seria ri-
diculo que en otro trage llevira prendas
que se usaron en un siglo, y prendas que
se habian usado en otre.

- Por welacion entre todos los trages en
general se entiende, que saliendo los pri-
meros actores por ejemplo en trage rema-
no, los ultimos inclusos los esglavos, sol-
dados y comparsas deben igualmgente preseﬂ-
tarse llevando el mismo trage romano cor-
respondiente d su clase, 4 menos que la na-
turaleza del drama ecsija otra cosa.

Ridiculo es 4 la verdad que en un drama,
supongamos de la edad media, en el cual
los primeros actores se presentan con el
trage propio de la nacion y época que fi-
guran; ver las segundas partes, comparsas
6 soldados con trages 6 uniformes de dos 6
tres siglos antes 6 despues de aquella épo-
ca. No serd ficil que olvidemos la represen-
tacion de una pieza de argumento arabe, en
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la cual ohservamos tantas especies de ga-
daras 6 sables turcos, y tanta variedad de
dulimanes cuantos eran los actores, y en-
vuelto cada uno de ellos 4 su modo en su
capa de hechura y de color diferente. El
que conoce la uniformidad 6 monotonia de
los trages turcos, y sabe que esta se halla
fandada en un principio religioso, no pue-
de menos de estrabar tanta variedad y ca-
pricho en estos: variedad que solo seria
adaptable en tal caso entre algunos pueblos
de Europa. En otras piezas hemos asistido,
en las cuales al paso que el protagonista se
presenté en trage militar griego, el anta-
gonista griego y militar tambien, le vimos
mal vestido 4 la romana, y en trage civil.
Esta especie de mojiganga que por desgra-
cia vemos tan amenudo en el teatro, quita
la mayor parte de la ilusion al hombre in-
teligente y el ignorante adquiere ideas fal-
sas y del todo equivocadas.

No basta para evitar todos estos defectos
tener un almacen 6 guardaropa lleno de ves-
tidos de diferentes caractéres y de diversas
naciones; es preciso aplicarlos y saber hacer
uso de ellos con oportunidad y discernimien-



to, y siempré de modo que parezcan verosi-
miles y no choquen 4 la propiedad teatral.
Una imitacion demasiado servil seria tambien
en ciertos casos tan ridicula como perjuicial
al efecto del teatro. El verdadero trage de
los antiguos griegos y romanos, el de los
turcos, y mucho mas aun el de los antiguos
americanos presentaria desnudeces, que le-
jos de ayudar al interés de la accion con
una feliz ilusion, perjudicaria al gusto y
delicadeza de los espectadores. En estos ca-
sos es cuando debe hacerse una alteracion
juiciosa en los accesorios de los trages;
pero sin destruir jamas la verosimilitud. Se
necesita mucho discernimiento y juicio pa-
ra no salir del punte preciso en que de-
ben conciliarse las proporciones teatrales
con la verdad del trage y el efecto que
debe producir en los espectadores.

Los autores tendrian que indicar con
precision los trages de cada uno de los per-
sonages que introducen en sus dramas, ¢
4 lo menos fijar con esactitud la época en
que suponen pasan estos 4 fin de que los
directores de escena pudieran seialarlos con
mas facilidad sin tener necesidad de dedu-
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mrlo por alguna espresion suelta que quizd
escapé al poeta en boca de alguno de sus
interlocutores. El decir este que la escena
pasa en Madrid, Ndpoles 6 Barcelona, sir-
ve muy poco para el caso 6 no es mas que
seguir la rutina de cuantos han com-
puesto 6 traducido comedias. Las costum-
bres de cada uno de los pueblos citados 6
de ofros que pudieran citarse han variado
tanto de un siglo 4 otro hasta al estremo
de no tener apenas la menor, ninguna re-
lacion ni amalogia entre sf. Mas mientras
tanto esto no se hace, los directores de tea-
tro deberian tener aquel conocimiento, gus-
to fino y delicado que se requiere para dis-
tinguir los trages que corresponden 4 cada
uno de los personages de un modo tan de-
cidido, que los espectadores estuviesen ple-
namente convencidos con la sola vista, de
la diferencia que las mas de las veces debe
observarse entre todos los papeles. Sin esta
precausion, sin tener presente estas obser-
vaciones, jamas ecsistird una verdadera uni-
dad en la representacion, y las piezas ha-
rin mucho mas efecto leidas que declamadas.

Como por otra parte es imposible que
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pingun actor reuna tedos los trages que se
usaron en los diversos paises y tiempos en
que se supone pasan las varias piezas que
debe representar, y con la idea de que pu-
diesen ahorrar mucho los actores, en espe-
cial los espaiioles, que por su mala suerte
deben costearse los trages ¢ ir cargados con
ellos de una cindad 4 la otra, nos parece
que podria observarse en esto cierto méto-
do con el cual no seria preciso que cada
uno de los trages fuesc completo. La mis-
ma tinica por ejemplo del trage oriental po-
dria servir en ciertos casos para el trage
civil romano, en especial llevando encima
de ella la trabea, la pretesta, la palla, la
estola 6 la toga, segun el secso y cardc-
ter del personage que representira. Lo mis-
mo puede decirse entre el trage militar grie-
g0, el romano y aun el de la edad media.
La misma coraza, el mismo casco 6 yelmo
con uva pequeiia variacion, podrian servir
para estos casos, y asi de todos 6 los mas
de los otros trages. La angusticlavia y la
laticlavia , la guarnicion de pirpura, que
distinguian la pretesta de la toga pura G
otro manto; la instita 6 gu%r::icion de los
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vestidos de las mugeres griegas y romanas
pudieran ponerst 6 quitarse segun convinie-
ra; y de la misma manera que se hace con
los uniformes modernos, cosiendo .en ellos
dos 6 tres galones 6 un entorchado, 6 po-
niendo unas charreteras segun se ofrece.
Una pequeiia variacion 6 aditamento em
los mismos trages 4 en la manera de unsar-
los, seria bastante paraque con el trage
oriental que hemos citado pudiera por ejem-.
plo representar un actor el papel de asirio;
de babilonio, de nazareno, de fariseo 6 de

" otra secta 6 pais andlogo. De este modo

el actor se presentira con la posible pro-
piedad en la escena y sin mucho gasto, y
el espectador viera en ella lo qne verda-
deramente ha de ver.

Difieil es 4 la verdad, lo conocemos, co-
mo que raya en imposible en el estado-ac-
tual de nuestro teatro, es decir atendiendo 4
lo' abandonado y poco .cultivado que ha
sido este arte, que se hallase un direc-
tor de escena que pudiese regirse -en la

direccion de las piezas de que se halla en-

cargado, bajo principios ciertos 6 con arre-
glo # conocimientos cientificos, wnicos que
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pueden conducirle con seguridad 4 la eesac~
titud y 4 la perfeccion. Una rutina invete-
rada, una prictica las mas veces defectuosa
asociada, que es lo mas doloroso, de un pe-
cio é infundado orgullo, es la sola regla, la
uinica norma que siguen algunos directores de
escena.

No tiene duda que se presentardn cier-
tos casos en los cuales el actor tendrd que
representar el papel de un personage, cu-
yo trage serd desconocido, 6 del que se
tendrd una idea’ muy confusa, por no haber
Uegado 4 nosotros monumentos ni descrip-

“ciones de ellos. En este caso el actor inte-

ligente 6 el director de escena, con mas ra-
zon obligado por su destino & conocer estas
materias, deberd indicar el trage que ten-
ga que usarse, consultando para esto los
fragmentos que se conserven de aquellos,
y cuando estos no puedan dar luz alguna
6 falten absolutamente, se recurrird al tra-
ge de la nacion 6 pueblo que tenga mas
analogia con aquella, ya por el clima bajo
del que vivia, ya por el estado de civili-
zacion en que se hallaba, 6 ya por otras

. capsas y relaciones anilogas.
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Despues que reunan los trages de los
actores las cualidades que hemos indicado,
debe tenerse eu consideracion otra parte no
menos interesante del especticulo, que es
el modo de vestir 6 hacer uso de ellos,
6 sca lo que llamamos trapeo. Cada pueblo
v cada siglo ha tenido sus trages, y al mis-
mo tiempo sus maneras particulares de
usarlos. Tan ridiculo, 6 mas bien descor-
tés cra entre los romanos que un sujeto
de poca consideracion se presentira delan-
te de un magistrado 6 persona de respe-
to con un cabo de la toga rollado 4 on-
deante sobre el brazo, segun ohservamos
todos los dias impropiamente en el teatro,
como entre nosotros entrar en una casa de
cumplimicnto embozado cen la capa 6 sin
quitarse el sombrero. Los europeos en
general nos descubrimos la cabeza cuan-
do queremos manifestar deferencia , res-
peto 6 veneracion; al paso que los tur-
cos jamas se quitan el turbante ni al pre-
sentarse delante del gran Seiior, ni aun
al eotrar en la mesquita. Entre nosotros
las mugeres lo mismo que los hombres
hacen uso siempre que se ofrece del pa-
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. Tumelo para enjugar el sador y sonarse
las narices; y entre los griegos & igual-
mente entre los romanos upa muger de-
cente y bien educada se hubiera abste-
nido de hacerlo en publico, 4 ‘no querer
pasar por grosera 6 de educacion descuida-
da. El vestido muy ajustado en particular
entre los hombres, es casi siempre indicio
entre nosotros de molicie, 6 4 lo menas de
ser presumido el que lo lleva y de que gus-
ta agradar; al paso que entre los romanos
y en geseral entre todas las naciones anti-
guas, ir con el cenidor flojo, es decir, con
la tdnica poco apretada al cuerpo, indicaba
un hombre voluptueso y afeminado. Tal es
la diferencia que ha habido entre varios
pueblos y naciones y aun entre las mismas
en diferentes épocas. Por esta razon el ac-
tor que desee salir de la élase de un mero
farsante, debe estudiar los trages de las na~
ciones, y el trapeo 6 modo como se ser~
vian 6 hacian uso de ellos. Los que han
aspirado & ser grandes actores hicieron de
esta parte interesante del especticulo un es-
tudio muy detenido, y aun no hace mu-
cho tiempo que los periédicos nos anuncia~
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‘ron la venta de los cartones del célebre
Talma, en donde aquel gran tréjico habia
ido recogiendo y dibujando los trages de va~
rios pueblos, con una indicacion del siglo
4 que pertenecian, continuando en algunos
para su instruccion el color y materia de
que eran hechos cada uno de ellos.

Mas como no 4 todos los actores les
seria posible adquirir 6 reunir estos vastos
conocimientos, debieran 4 lo menos los di-
rectores de escena 6 de teatro poseerlos 4
fondo, para poder regir 4 los actores ¢é in-
dicarles siempre que se ofreciera los trages
que debieran usar y el modo de llevarlos
6 hacer uso de ellos. Estas indicaciones no
debieran hacerse como lo hacen en general
algunos actores 6 autores de los dramas por
capricho 6 sin dar la razon de ciencia ni
sefialar la auntoridad, monumentos 6 meda-
llas en que se fundan, ni menos valerse tam-
poco ciegamente como por desgracia lo ve-
mos hacer todos los dias de los figurines 6
modelos que nos vienen del estrangero. Mas
de una vez hemos demostrado en los papeles
piiblicos la poca confianza que muchas ve-
ces merecen 6stos, particularmente los des-



tinades para las 6peras, en cuya represen-
. tacion al parecer no se consultan otras ico-
nologias que la poca inteligencia y mal gus-
to de algunos directores de escena, y el
capricho de los actores, quienes sin duda no
se proponen en estos especticulos mas que
lucir trages, despreciando la propiedad, la
verosimilitud y la verdad histérica.
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Ningun actor debe ensayarse & declamar
delante de un espejo para estudiar las ac-
ciores, pues solo se consigue adquirir por
este método maneras afectadas. El actor de-
be conocer sus movimientos, y hacer juicio
de ellos sin verlos. Sin embargo mo repro-
baremos que alguna vez ecsamine delante de
un espejo determinadas actitudes, 6 ciertos
gestos propios para espresar alganas pasio-
nes fuertes; mas no para aprender & ha-
cerlos delante de él, sino para ohservar si
desdicen de la mobleza y caracter del per-
fonage que. representa, 6 st afean 6 hacen
ridiculo sz semblante.

No aprenderd el actor 4 declamar 6 &
espresar las pasiones, fmitando 6 remedan-
do estrictamente & otro actor por célebra
quc sea; porque si bicn es verdad que todos
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los hombres espresan en general las sen-
saciones de una misma manera, no todos te-
uemos igual disposicion natural para hacer-
lo; y asi es que cada uno de nosotros las
espresa con alguna variacion. La habilidad
del actor estd pues en hacerlo con mane-
ras propias y naturales, teniendo en consi-
deracion cuanio hemos dicho, 4 saber: la
edad, la situacion, el caricter etc. del per-
sonage que representa. Por esta razon de-
cia sin duda un hombre célecbre que era
muy peligroso que los cémicos fuesen es-
clusivamente los maestros de declamacion,
los cualgs por lo general y por escelentes
" que fuesen solo conducirian al teatro monas
y. papagayos en lugar de hdbiles actores.
Como cada uno de estos tiene ya su ma-
nera particular sin la cnal nada ve, nada
siente y nada apraeba, querrd siempre que
la imiten sus discipulos; pero esta manera,
que pudiera muy bien serle conveniente al
maestro ;jno podrd ser perjuicial 4 sus dis-
cipulos? ; No se modifican los sentimientos
en razon de los que los esperimentan, y
Ja ‘espresion de estos mismos sentimientos no

varia segun sea la diferencia de los movi-
7
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mientos interiores? Y si esto como no pue-
de dudarse es asi ;de que sirve so manera
particular? En materia de deelamacion son
necesarios modelos, y no maestros.

Al hablar debe el actor mover los bra-
zos; pero en esta parte no pueden darse
reglas fijas. La pasion que domina el alma
del personage que representa, el sentido y
significado de las palabras que oye 6 pro-
fiere, y las reglas de urbanidad y de edu-
cacion que debe conocer el actor, le indi-
cardn el modo de conducirse en esta parte
interesante de la declamacion. Debe no obs-
tante advertirse que en su accionado ha de
conocerse naturalidad y soltura, alguna va-
riedad, y no incurrir en los dos estremos
de muy frio ¢ demasiado espresivo, es de-
¢ir, no accionar vunca, é decirlo todo acom-
paiado de movimientos de pies, manos y
cabeza.

Ha de presentarse en general en la es-
¢ema derecho; pero no tanto que si en al-
gunos movinrientos se le ofrece mostrarse
superior 4 los demas que se hallan en ella,
no le sea ya posible hacerlo. Por otra par-
te si se presenta muy estirado ¢ embarado,



todas sus acciones y movimientos se resea-
tirdin de esta afectacion. Sus brazos y sus
piernas han de moverse con soltura, y todo
el cuerpo ha de comservar un cierto aire
agradable. Su andar ha de ser con paso
firme, pero moderado é igual. Ni aun en
la tragedia debe moyerse con aquel paso que
generalmente pisan las tablas algunos acto-
res trigicos. Creyendo adquirir un aire mas
noble y marcial, caminan con una afec-
tacion estremada, tal que 4 cada paso que
dan todo su cuerpo recibe una sacudidu-
ra, y se ve bambolear su tdnica i otro ves-
tido, con lo cual solo consiguen ejecutar
unas acciones y movimientos impropios del
personage 6 héroe que figuran.

Salustio enumera entre las senales ca-
racteristicas de Catilina su modo de andar
ya precipitado, ya lento; y atribnye esta
irregularidad 4 la inquietud de su concien-
cia. Cuando el hombre manifiesta sus ideas
con facilidad y sin obsticulos, su andar es
mas libre, mas rdpido y guarda una direc~
cion mas uniforme. Cnando se le presenta
eon dificultad la serie de las ideas, es mas
Jento su paso y was embarazoso, y euan-
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do alguna duda ocupa su espiritu repen—
tinamente, entonces interrumpe del todo su
curso y se para. Cuando el alma duda en-
tre ideas diferentes 6 encontradas, y ea to-
do halla obstdculos y dificultades que ven-
cer: cuando solo las sigue hasta un cierto
punto, pasando con rapidez de una & otra
sin detenerse en ellas, entonces su paseo ir-
regular sin uniformidad y sin direccion de-
termmada, le obllga 4 ir hdcta arriba y hi-
cia abajo. De aqui proviene aquel andar in-
cierto en todos los afectos y pasiones del
alma en que entran la duda y la incerti-
dumbre entre diferentes ideas, pero parti-
cularmente cuando un cierto temor que in-
teriormente agita y atormenta la concien~
cia, busca los medios de libertarse de él
aunque imitilmente.

El movimiento de los brazos y de las
manos estd sujeta 4 las mismas reglas y si-
guen las mismas modificaciones. El acciona-
do es libre, c6modo y ficil cuando las ideas
se esplican sin trahajo, y cuando la una
nace 6 se deduce naturalmente de la otra y
es inquieto € irregular y se mueven las ma-
nos sin érden ni determinacion alguna, siem-
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pre que las ideas no proceden siguniendo la
distraccion del pensamiento. Inmediatamente
que se presenta un obstdculo 6 una dificul-
tad, se detiene el accionado de las manos.
Los ojos, cuyos movimientos como los de
la cabeza eran suaves y ficiles cuando el
pensamiento era regular y se manifestaba con
facilidad, se fijan hdcia adelante; y la ca-
beza se inclina ignalmente hécia adelante 6
hicia atras, hasta tanto que vencida aque-
lla duda ¢ dificultad, vuelve & tomar su
primer curso la actividad suspendida. El
cuerpo jamas guarda la misma postura cuan-
do las ideas mudan de objeto, de modo que
si la cabeza estaba caida 4 la derecha se
inclina 4 la izquierda etc.

Cuando se presentan ideas mas siitiles,
mas sublimes y mas importantes, la wista
adquiere mayor viveza, y las cejas se re-
cojen hécia los dngulos de la nariz, de mo-
do que se llena la frente de arrugas, y el
ojo que se angosta para reunir mejor los
rayos de la luz, se recoje mas adentro, co-
mo cuando se quiere ecsaminar un objeto
mwuy fino 6 colocado 4 cierta distancia. El

fndice se pone sobre los labios cerrados, co-
7 »
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mo si se« temiera que -las ideas menos esen-
cifles turbasen el ecsimen de las mas im-
portantes. Algunas veces se pone tambien el
indice sobre las arrugas de la frente, como
para indicar 6 sujetar el punto & que debe
dirigirse la atencion. Esta pantomima, que
en realidad ayuda al pensamiento, 4 la me-
moria’ y al ecsdmen interior, coftsiste en cer-
rar, por decirlo asi, los sentidos, cubrién-
dose los ojos, y tapindose la cara con las
dos manos, porque las operaciones interio-
res se ejeculan tanto mejor, cuanto menos
las turban las impresiones esteriores de los

sentidos.
Otra de las materias de que tal vez de-
biéramos hablar ahora como una parte del
. accionado es el modo de saludar, besar,
adorar, prestar un juramento etc. Cada pue-
blo ha tenido sus maneras particulares y es
preciso que se conozcan y se pongan en
prictica en la escena si se quiere que las
representaciones no sean monotonas y pre-
senten toda la variedad de que son sucep-
tibles. Sin remontarnos 4 tiempos y paises
muy lejanos aun entre las naciones europeas
(cuanta variedad observamos en la férmula
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de la simple salutacion? El espaiiol por ejem-
plo dice que besa las manos 4 los hombres
y los pies 4 las mugeres, el frances se
ofrece por servidor, el italiano se inclina
y el ingles pregunta por la salud.

Por la historia sabemos que hubo un
tiempo que entre los egipcios se saludaban
al encontrarse sin mas cumplimiento que ba-
jar la mano 4 la rodilla. Los libros sagrados
nos indican las alegorias y frases elegantes
¢ ingeniosas de que se servian los hebreos
y otros pueblos en sus cumplimientos. Los
griegos zelosos de su libertad se tratabam
todos como iguales cuyos cumplimientos se
dirigian tan solo 4 mostrar estimacion y afec-
to, mas no veneracion ni humillacion, en lo
cual les imitéron algun tiempo los romanos.
Por el contrario la mayor parte de los pue-
blos orientales siempre han sido espresivos
en sus cumplimientos, y han acompanado sus
tratamientos de frases pomposas y de es-
presiones y promesas escogidas, 4 fin de ma-
nifestar respeto y veneracion 4 la persona
que desean servir, delante de la. que se in-
elinan profundamente hasta postrarse.

No debe ignorarse tampoco que el be-
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sarse era una accion comun entre algunas
paciones antiguas cuando se encontraban 6
se queria demostrar estimacion 6 cariiio &
alguna persona, en lo cual habia ciertas re-
glas que lo reducido de este tratado no .
permite reproducir, y que pueden verse en
varios autores antiguos, y algunas de ellas
en el articulo Beso de nuestro Diccionario
Histérico Enciclopédico.

Asi como nosotros nos desembosamos la
capa y algunas veces la dejamos y nos des-
cubrimos la cabeza al entrar en un lugar
sagrado, 6 respetuoso como un templo, un
palacio, un tribunal, una academia, etc.
otros pueblos antiguos solian descalzarse
costumbre que aun estdi en uso entre los
turcos, quienes dejan las chinelas 6 babuchas
en la puerta de la mesquita, del divan etc.
y entre los cuales decubrirse la-cabeza es
una senal de luto.

La préctica ohservada por el pueblo ju-
dio en la adoracion del verdadero Dios, y
la de las naciones idélatras en la de las
falsas divinidades del paganismo, debe ser
conocida tambien del actor 6 & lo menos
del digector de escena, lo mismo que algu-
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nas ceremonias de su culto, 4 fin de que
segun sea el argumento de la pieza que se
ejecute, se haga aquella adoracion y estos
ritos de esta 6 de la otra manera, y no vea-
mos inpropiedades inperdonables que solo
nos demuestran la ignorancia de ciertos di-
rectores de teatro.

En muchas obras y particularmente en
la dltimamente citada, pueden verse las ma-
neras diferentes que han observado varios
pueblos para prestar los juramentos, cuyas
précticas y ceremonias han variado segun
los paises, los tiempos, la creencia, la cla-
se y la gerarquia del que lo prestaba.

Si todas estas cosas como parece tan na-
tural se tuvieran presente en la direccion y
representacion de las piezas ;cuan agrada-
ble novedad observariamos en ellas y con
que interes asistieramos 4 la ejecucion de
unos dramas desempeiiados con la natura-
lidad, ecsactitud y verosimilitud debida?
En vano nos dicen ahora que son egipcios,
griegos, romanos ¢ americanos los persona-
ges que salen 4 la escena: nosotros no ve-
mos en ella mas que 4 nuestros compatrio-
tas 6 conocidos, mal disfrazados con los tra=-



ges de aquellos pueblos 6 de otros que en
nada les parecen. Ténganse en considera-
cion nuestras observaciones, y no veremos
todos los dias y continuadamente 4 los mis-
mos actores. Pues si bien es verdad, que
no les oiremos hablar el mismo idioma gue
usaban aquellos pueblos remotos porque se-
guramente no le entendiéramos; 4 lo menos
les veremos en sn mismo pais, en sus mis~
mos templos, palacios 6 casas, vestidos con
el propio trage y observando el mismo ac-
ciorado, los mismos modales y las mismas
maneras y ceremonias, que observaban ellos
mismos en el pais y época em que se su~
pome pasa la accion.
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@c[ vostro o semblanfe.

El rostro es la parte principal de . los
movimientos del alma. Lavater en su tra-
tado de la fisononria dice: que el rostro
es sin contradiccion la parte principal de la
cabeza del hombre, el espejo 6 mas bien
la espresion sumaria de los movimientos del
alma. La parte mas elocuente del rostro
son los ojos, los parpados, la frente, la bo-
ca y la nariz: La cabeza, el cuello, las ma-
nos, las espaldas, los pies, las mutaciones .
de toda la actitud del cuerpo sirven tam-
hien' para la espresion.

Le-Brun es de sentir contrario 4 la opi-
nion general que atribuye la mayor elocuen~
- cia al ojo, pues segun su dictimen los pir-
pados esprimen mejor las pasiones, funda-
do en que la nifia por su fuego y movi-
lidad, no indica el estado apasionado del al-
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ma sino de un modo general; sin in-
dicar de que clase sea la pasion. Sin em-
bargo parece que en esto no va tan funda-
do Le-Brun como Plinio y otros escritores
que dan la preferencia al ojo.

Hay una ley general que determina la
espresion, y por la cual en ciertos casos
podria medirse, digémoslo asi, la viveza del
sentimiento. El alma habla muchas veces,
y del modo mas ficil y claro por las par-
tes cuyos muisculos son mas mdviles; asi es
que se esplica con mas frecuencia por las
facciones del rostro, y principalmente por
los ojos. La primera especie de estas espre-
siones, & saber la de los ojos, se efectua
con tanta facilidad y tan esponténeamente
sin dejar intervalo alguno entre el senti-
miento y su efecto, que el hombre mas dies-
tro en disfrazar los pensamientos secretos,
no puede detener su esplosion aunque do-
mine lo restante del cuerpo. La persona que
quiere ocultar los afectos dé su alma, de-
be procurar antes que todo, que nadie le
fije, esto es, que no le mire en los ojos:
tambien ha de cuidar que no se le vean los
miisculos inmediatos 4 la boca que se domi-
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man con mueha dificultad. Si los hombres,
dice Leybnitz, quisieran ecsaminar econ mas
detencion 6 con un verdadero espiritu ob-
servador las sefiales esteriores de sus pa-
siones, seria menos ficil 6 mas dificil el
arte de fingirlas. No obstante de todo esto
eonserva siempre el alma algun poder so-
bre los misculos; pero no como dice Des-
cartes sobre la sangre, y por esta razon de-
pende muy poco de nuestra voluntad el po-
nernos encarnados ¢ pilidos en ciertas
ocasiones. (V. lo que decimos hablando de
la vergiienza y de otras pasiones. )

Es preciso que todas las pasiones, to-
dos los movimientos del alma, todas las mu-
danzas 6 variaciones del pensamiento se pin-
ten en la cara del actor si desea desem-
penar su papel como debe. Conocemos que
para llegar 4 este grado de espresion, es
muy conveniente haber recibido de la na-
turaleza rasgos brillantes, cuyos movimien-
tos ficilmente se distingan, y es nccesario
que dichos rasgos tomen el cardcter que les
es propio, y que al mismo tiempo no sean
jamas violentos, 4 fin de que no lleguen 4
rayar en ridiculos como sucede muy co-
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munmente; porque aunque tqdo el mundo
procura accionar con el semblante, mo to-
dos los actores poseen este talento.

Sus ojos en particular deben ser brillans
tes y de una vivacidad que se perciba £
larga distancia para accionar con el rostro
de una manera sensible. Los movimientos de
la frente contribuyen muchisimo 4 la de los
o]os El actor necesita adquirir 4 fuerra de
ejercicio la facilidad de arrugar la frente,
levantando las cejas, arrugando el medio de
estas y bajindolas fuertemente; porque sin
duda la frente arrugada y las cejas frun-
cidas de diferentes modos y los ojos abiertos
en circulo 6 4 lo largo seialan diversas es-
presiones. La parte de representacion que
pertenece positivamente & los ojos, puede
ser mas 6 menos interesante con solo ele-
varlos ¢ abatirlos, principalmente en la re-
Presentacion muda, que es la de mas meri-
to para un actor; mas es necesario ser mo-
derado en el movimiento de esta parte, que
ficilmente se hace violenta.

Por lo que hace 4 la boca solo debe
moverse para reir, pues aquellos que en los
movimientos de afliccion hajan los dos es-
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tremos de ella para llorar, muestran una
cara muy fea y ordinaria. Como el actor no
siempre representard personages de su mis-
ma edad y de& su mismo caricter, y como
‘en la escena deben abultarse algun tanto
las facciones por lo que disminuyen con las
luces y con la distancia, serdn al actor muy
necesarias estas observaciones, y no le fue-
ran menos dtiles wnos principios de pintu-
ra fisiolégica para saber arreglar artistica-
mente su semblante, 6 4 lo menos tener préc-
tica en desfigurarse y saber representar la
edad, el caricter y la pasion dominante del
personage que representa por medio de lf-
neas 6 pinceladas bien entendidas trazadas
sobre sa rostro. El teatro de Barcelona po-
see algunos afios ha wun apreciable actor
que, aunque j6éven, deja ya en esto poco que
desear, y sin duda puede citarse tal vez como
modelo, En tanta manera sabe componer su
semblante, como que en cuantos papeles ca-
racteristicos se le ha visto representar, en
pocos ha dejado de indicar y de una ma-
nera precisa el cardcter, el genio y la si-
tuacion del personage que figuraba. ; Por~
que no siguen su ejemplo los demas acto-



res? Con media hora mas de tiempo que
sacrificiran en vestirse y ataviarse ;cuanta
diferencia observariamos en sus personas?
No siempre viéramos entonces en la escena
4 nuestros compatriotas, sino que recoanoce-
riamos verdaderamente en sus personas al
bondedeso Abate L’ Epe, al orgulloso Opre-
sor de su familia, al matador de Agamenon,
4 la sensible Inés, al Avaro, etc. etc.

Nada hay mas impropio y asqueroso que
esos pegotes de colorete, con que sin gusto
y sin conocimiento se embadurnan -alguna
-vez clertos actores.

Todo el que desee ejercer la dificil
carrera de la declamacion con lucimiento,
no debe llevar patillas, vigotes, barba, ni
perilla; y el director de escena no ha de
ser en esta parte tolerante. Ver suponga-
mos al jéven Arturo en la Estrangera, que
acaba de entrar en la edad de la puber-
tad, con tremendas patillas y una desme-
surada barba, seria aun mas chocante que
presentarse el seiior de Montolin, padre de
Isolina, sin ella, en una época en que los
-caballeros franceses aun hacian ostentacion de
.6 barba, -como un distintive de nobleza y
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para diferenciarse del comun del pueblo. Por
esta razon el actor debe tener el rostro dis~
puesto & recibir cualquiera de estos acce-
sorios segun se ofrezca; y por la misma es
muy itil que lleve tambien el pelo corto,
4 fin de que pueda acomodarse 6 ajustarse
mejor las pelucas, que segun el papel que
represente deba ponerse. La ecsactitud tea-
tral, los deseos de cumplir con su deber
imitando 4 los grandes modelos en su arte,
y cuando todo esto no fuera bastante, la re-
muneracion que el actor disfruta para de-
sempeiiar con todo el esmero posible su pro-
fesion, darian derecho 4 esperar de él este
justo sacrificio. N

2

8*
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P T L R e e

@e fa voz.
®

Una de las buenas calidades naturales
del actor es tener una voz llena, dulce y
sonéra. Cuando la naturaleza se haya mos-
trado poco generosa en esta parte, el actor
4 fuerza de ejercicios puede conseguir sua-
vizar ciertos sonidos 4dsperos, dar mas vi-
gor & otros sordos, y uniformar estos si
en ellos se observa disonancia y falta de
entonacion. Demdstenes de una pronuncia-
cion defectuosisima y de una voz débil, con-
sigui6 4 fuerza de cuidados adquirir un
acento, una pronunciacion clara y una voz
fuerte, siguiendo los consejos de Satiro cé-
lebre actor griego.

Debe penetrarse el actor de lo que dice,
y espresarlo con el tono de yoz y actitudes
convenientes; pues no tedos los versos ¢
palabras deben pronunciarse con igual es-
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presion, de lo cual resultaria aquella mo-
notonia 6 igualdad de sonidos, que quita to-
da la gracia y la fuerza al mejor discurso.
Tanto afea un tono siempre fuerte 6 vigo-
roso, como otro débil, suave y lloron. La
esperiencia enseda que el mejor pasage lei-
do 6 declamado sin la espresion, tono y
acento propios 4 la situacion, no produce
efecto alguno. El discipulo cue sin arte re-
cita una oda de Horacio é una égloga de
Virgilio cansa al auditorio con su monoto-
nia. '

Hablard siempre el actor con su voz na-
tural corregidos en cuanto sea posible sus
defectos, y no se esforzard en imitar la voz
de otro, pues con esto rara vez consegui-
r4 mas que inutilizar las buenas disposicio-
nes que tal vez tenga la suya. Tampoco ha-
blars con voz contrahecha, porque nunca
podrd tener mucha estension. Evitard en lo
posible aquella especie de resuello que se
nota en alguoos y que tanto afea la decla-
macion, y desterrard todo resavio de acen-
to provincial. Pronunciard con claridad pe-
ro sin afectacion todas las silabas de cada
palabra, marcando las_pausas ¢ inflecsiones.
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de voz que indiquen los signos ortogrificos.
Economizars la voz todo lo posible en aque-
llos pasages que no haya necesidad de es~
forzarla, 4 fin de que pueda usar de ella
sin violencia y con toda la estencion, cuan-
do se veh precisado 4 espresar lo mas fuerte
de una pasion. Raras veces pasard con ra-
pidez de un tono bajo, 4 otro muy alto;
lo cual debe hacerse siempre por una gra-
dacion suave. Solo en algun pasage estraor-
dinario le. seré permitido elevar la voz con
rapidez y dar una especie de grito; pero
nunca bajard el tono de su voz hasta el
estremo de no poder ser oido.

Casi nunca un actor se halla en la si-
tuacion que ecsije el autor en sus perso-
nages; sin embargo debe aparentar con sus
gestos y con su voz, hallarse poseido de la
pasion que pinta. Sabemos que el caricter
influye de tal manera sobre las personas, que
da 4 cada una no solo una fisonomia par-
ticular y unas actitudes que le son pecu-
liares, sino una voz ignalmente propia, eu~
Yo tono no podrd convenir 4 un cardcter
diferente. Asi vemos que la timidez da una
wz débil y turbeda, la necedad y la pe-.
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danterfa un tono dominante y de una con-
fianza irritante. El hombre grosero tiene la
voz llena y la articulacion tosca, y el ava-
ro que consume toda la noche en contar su
dinero debe tenerla ronca, y asi los demag
caractéres con corta diferencia, teniendo ca-
da uno de ellos una senal caracteristica y
un distintivo particular.

El actor debe tener un oido fino y de.
licado para conocer y evitar aquellos so-
nidos 4dsperos y desagradables. A un oido
poco acostumbrado se le escapardn muchos
acentos mal espresados; y otros peor distri-
_ buidos sin que lo advierta, y por esto el
actor no debe fiarse enteramente en las pro-
pias observaciones, sino consultar y aten-
der 4 las de los amigos 6 de aquellas otras
personas verdaderamente inteligentes que, sin
adularle ni deprimirle, sean capaces de de-
cirle la verdad y corregirle.

Los versos trigicos, dice un Escritor cé-
lebre, deben ser pronunciados con el tono
que naturalmente ecsigen los pensamientos
que encierran. Cuando un héroe habla de
asuntos que no le mueven ;porque razon
deberd afectar un sonido de voz estraordi-
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maria? Cuando wma princesa no se halla
agitada de pasiones ; porque es preciso que
llere? Es indispensable para hablar con no-.
bleza y que las palabras produzean todo su
efecto, no conservar siempre una monotonia
¢ igualdad chocante. Los versos trigicos tie-
nen 4 la verdad una medida uniforme; sin
embargo no se encadenan siempre del mis-
mo modo; y como en estos es necesario
mudar & cada instante de pensamiento y
de sentimiento, de la misma manera 4 ca-
da momento es menester variar de tono.
Aunque convengamos en que los versos de-
ban recitarse como versos, mo por esto es
mecesario cantarlos como hacen algunos; an-
tes es preciso evitar aquella especie de can~
turia que marcando el ritmo estremadamen-
te suena mal al oido, y destruye en gran
parte la verdad de la declamacion, y se
aleja mucho del tono natural con que ha-
blames.

Se ha creido por algunos, que era pre-
ciso principiar siempre una tragedia en voz
baja y sin vielencia, 4 fin de tener .arbi-
trio de aumentar siempre la espresion hasta
el fin de Ja pieza. Fundados en esta mdc-



sima, algunos actores principian por ejeur-
plo la ‘tragedia de Mitridates, en doude
Xifarés entra en la escena llorando la muer-
te de su padre, que acaba de saber, anun-
ciando noticia tan funesta con la misma
frialdad como nosotros hablariamos *de la
muerte del Emperador del Mogol, si se nos
llegase 4 referir. La vinica regla que hay
que seguir en el touno de la declamacion, es
la que nos prescribe el mismo sentimiento
que debe espresarse, y el estudio dirigido
por el buen gusto. Si el comediante ha de
principiar una tragedia por los discursos de
un hijo desesperado, por la pérdida de un
padre etc., al presentarse en la escena de-
be mostrar un dolor el mas vivo y decla-
marle con el mayor esfuerzo; pues el actor
tiene precision de representar las cosas, ta-
les cuales son en aquel lugar de la pieza
en que se hallan colocadas; y tanto peor
para el actor, prosigue el mismo Escritor,
si no ha tenido la habilidad de llevar el
sentimiento mas l¢jos en la continuacion.
Cuando un actor ha concluido su rela-
cion, el que toma la palabra ha de pro-
curar siempre principiar en un tono de voz
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que no difiera del tono con que ha acaba-
‘do el anterior, 4 fin de no producir aque—
lla disonancia que suenma tan mal al oido.
Solo en tal caso se permite la disonancia
en ciertos papeles caricatos 6 de figuron,
en los cuales el espectador conoce ya que
aquella misma disonancia, es parte caracte-
ristica del personage que.se halla en la es-
cena.
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' @e[ caracter,

De tal manera influye el cardcter so-
bre todas las personas, que da é marca 4 ca-
da una ciertos rasgos particulares, que
por esto se llaman caracterfsticos. Asi es que
segun el cardcter de que se halla domina-
do un hombre, adquiere hasta una cierta fi-
sonomia particular, una postura que le es
propia, un aire determinado, y uma voz .
cuyo tono no podrd convenir & un cardc-
ter diferente. Aunque con la lectura se pue-
de aprender como piensan los hombres se-
gun sus diversos caractéres, solo traténdo-
los se puede conocer del modo como es-
presan ~sus pensamientos. De consiguiente es
necesario para formarse y poder desempe-
far segun corresponda los papeles llamados
de cardcter, haber hecho un estudio dete-

nido de los hombres. 0
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Cuando el actor haya perdido la vivaci-
dad de sus primeros afios, 6 se haya amor-
tiguado algun tanto aquel fuego que ecsijen
los papeles joviales, en cuyo desempeio
haya adquirido una justa reputacion, po-
dra dedicarse 4 la dificl representacion de
los papcles de cardcter. Cuanto mas sobre-
saliente sea el cardcter, tanto mas dificil
de ejecutarlo bien. Para hacerlo es menes-
ter tener un genio investigador, y estar do-
tado del talento de saber imitar con facili-
dad, lo que se observa en otro. Estas ob-
servaciones son muy delicadas, y ecsijen una
ojeada muy fina y muy ecsacta para no
escederse de ellas. Ya dijimos que ca-
da cardcter tiene un tono de voz propio y
particular; y asi el actor- inteligente puede
valerse de estas diferencias para espresar los
caractéres que tenga que ejecutar, te-
viendo presente lo que hemos insinuado ha-
blande de la voz. En general mas bien se
juzga de un cardcter por algunos rasgos ais-
lados, que por el ecsémen y comparacion de
todos reunidos; no obstante los hay tan ori-
ginales en los cuales no puede prescindirse
ni pasar por alto circunstancia alguna.
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Encargado el actor de representar un
papel de cardcter, sea este el que fuere,
no se distraerd un momento, y bien em-
papado de sus maneras no dird una sola
palabra, no bard el menor accionado ni
gesto que desdiga del cardcter del persona-
ge que representa. Siempre el actor debe
estar sobre si en la escena, y es una de las
miejores calidades que puede tener; mas en
los papeles de cardcter esta atencion se ha-
ce mas precisa y mas necesaria, porque ge-
neralmente el actor ha de temar y conser-
var en ellas unas actitudes, una voz y unos
gestos que no le som propies, y por counsi-
guiente le es mucho mas dificil conservar-
los, al paso que mmy ficil que.se olvide de
ellos. Por esta razon un solo momento de
distraccion en un papel de cardcter, es su~
ficiente para destruir todo el buen efecto y
toda la ilusion. De aqui resulta ser tan di-
ficil desempenar bien estos -papeles, y ne-
cesitarse un talento partieular para hacerlo,
pues no es concedido & todos saber transe
formarse, mudar de accion, de voz, y de
fisonomta tantas veces como se cambia de
vestido.
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El papel de figuron es de todos los del
bajo cémico el mas dificil de desempenar,
como que algunos opinan que debiera co-
locarse en la clase del alto cémico, atendi~
do su mérito y su dificultad. Se funda el
papel de figuron en el sério fuera de lu-
gar, y es otro principio que produce
la jocosidad. Cuando vemos & un sujeta del
cual hacemos poca estimacion y algunas ve-
ces menosprecio, que se figura ser estre-
madamente importante, y tomar un tono
superior 4 su clase 6 gerarquia, nos burla-
mos de lo falso y equivocado de sus ideas,
y del grande y esmerado estudio que pone
en abultar y dar grande importancia 4 aque-
llas pequeiieces. De este despropésito 6 ri-
diculez se origina el género que se llama
figuron, cuyos papeles es casi siempre
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necesario representarlos con una cierta
afectacion, 4 fin de que resalte lo placen-
tero y jocoso de tales personages. Lo que
principalmerte debe tener presente el actor
en semejantes casos, es que cuanto mas gra-
ciosa 6 placentera sea la espresion menos par-
te debe tomar en la alegria; porque es 4
la verdad un defecto imperdonable reir el
mismo actor para hacer reir 6 cuando rien
los demas, cuya falta demasiado comun en-
tre ciertos graciosos destruye casi toda la
ilusion. :

A
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Generalmente se dice, y lo confirma la
esperiencia, que estas calidades no se ad-
quierén’ sipo de Ja misma naturaleza, y que
el arte y la reflecsion tienen muy poca
parte en ellas. Hombres de la mas bella fi-
gura se hallan 4 veces privados de todo aire
de nobleza; al paso que otros de talle y fi-
gura no mas que regular, acompaiian todas
sus acciones de un cierto aire noble y fino.
Esta calidad depende pues de la perfeccion
de la accion, y poseerd un aire noble el
actor que haga naturalmente los movimien-
tos ficiles sin artificio, y se note en su pos~
tura y en todo su accionado la simplicidad,
la suavidad y el desembarazo.

La magestad viene 4 ser la nobleza en
su mas alto grado. El actor que conmo-
ciere de que modo su accionado y postura
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le hace naturalmente superior &4 todos los
. que le rodean; y asimismo el actor que lle-
gire 4 conocerlo serd verdaderamente ma-
gestuoso. Cuando un rey habla con bondad
4 un vasallo, cuyo zelo le es muy querido,
es preciso que manifestando toda la amistad
que le profesa, sus acciones reservadas ha-
gan ver que su grandeza le impide bajarse
4 ciertas familiaridades que tendria con un
ngual Al mandar debe hacerlo sin d‘x*gullo
ni pedanteria, sino con la confianza” de un
soberano 4 quien no se puede dejar de. obe-
‘decer. Si por acase un atrevido le irrita,
€s necesario que esta pasion sea reprimida
por la razon, y vencida por el desprecio
con que mira estos ultrajes un hombre, que
por su elevada categoria nmo puede creerse
insultado. El autor de quién tomamos estas
observaciones es de dictimen, que para de-
sempenar bien la magestad, es indispensable
que el actor tenga una cierta elevacion de
alma, 4 fin de pintar la grandeza con
propiedad , porque si se esceden los limites
de la verosimilitud en los lances en que pre-
tende ser magestuoso, solo conseguird ha-
cerse ridiculo. Un hombre jamas parece tan
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pequeito como cuando se le ve puesto so-
bre zancos.

Algunas veces se mezcla con la nobleza
y la magestad un cierto principio de orgu-
llo, en especial cuando se trata de la dig-
nidad, del poder 6 de otro mérito superior.
El accionado de estos personages entonces
suele ser medir con su altura corporal sus
relaciones, con los que carecen de todas aque-
llas ventajas: levantar la cabeza con serie-
dad, y revestirse de un aire tanto mas frio
cuanto mayor sea la alta idea que han for-
mado de si mismos, 6 mas satisfechos estén
de la posicion en que se hallan y del ran-
g0 que ocupan.

®
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§?)‘5e fas conveniencias feafrales.

Se ba dado este nombre 4 ciertas con-
venciones 6 reglas deducidas de la misma
naturaleza, 4 que deben arreglarse los ac-
tores que estin en la escena, con el lugar,
tiempo y situaciones en que pueden hallar-
se los personages que representan. Cuando
el actor pronuncia por ejemplo una pa'abra,
una frase 6 un pasage, que el autor puso
en su boca con la idea de llamar la aten-
cion del espectador, eseitando la risa 6 las
ligrimas del auditorio segun la indole de
la pieza, 6 cuando el mismo actor inteli-
gente conociendo todo el partido que pue-
de sacarse de ciertas espresiones, las dice
con mas energfa, y consigue producir lo
que se llama un grande efecto teatral, el
que sucesivamente ha de hablar, debe
hacerlo entonces de ecierta manera a fin
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de no disminuir el efecto producido por Ia
habilidad del poeta 6 del actor. El cémico
que en un caso semejante pronunciira in-
mediatamente los versos que ha de decir,
interrampiendo al actor que por su habili-
dad ha conseguido aquel grande efecto, 6 es-
te mismo que siguiera hablando mientras el
publico por ejemplo estd aplaudiendo 6 ad~
mirando aquel pasage, faltaria 4 una de las
conveniencias teatrales. Otras veces debe
obrar en sentido contrario para no faltar &
estas mismas conveniencias. En un didlogo
animado, supongamos, en que dos actores en~
furecidos hablan con precipitacion, no ha
de esperar muchas veces el uno que el otro
haya concluido su pregunta 6 la frase para
contestarle, sino que debe hacerlo 6 inter-
rumpirle desde el momento en que por al-
guna de las palabras que ha pronunciado
su anlagonista, conoce lo que va 4 decirles
bablando si se ofrece casi los dos 4 un mis-
mo tiempo.

Como las reglas de las conveniencias tea-
trales estin fundadas y se derivan de la
misma naturaleza, segun dijimos no hay
mas que atender & esta misma, y te.
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ner presente y ohservar los preceptos quc
hemos indicado en otros capitulos.

Una escena muda es muchas veces otra
de las conveniencias teatrales. Cuando uno
6 mas actores sorprendidos por una noti-
cia inesperada, 6 palabra proferida por al-
guno de ellos, 6 bien por la aparicion
repentina de un personage importante que-
dan como estasiados, pueden los actores ha--
cer durar esta pausa 6 escena muda, se-
gun el efecto que haya producido en los
espectadores este golpe 6 accion teatral. Du-
ra mas 6 menos segun la importancia del
secreto revelado, segun el cambio que pro-
duce la presencia del nuevo actor que entra
en la escena, y segun la habilidad de los
demas actores en indicar y dar & oconocer
con sus movimientos y accionado, lo que
‘pasa en su alma, y la sensacion que aquel
golpe les ha producido. Mientras tanto du-
ra este efecto, el actor puede, si convienes
abandonar su lugar para ir 4 buscar otro
actor bien alejado, y trastornar, digimoslo
asi, momentineamente todo el orden de la
escena; pero debe teverse muy presente que
esto tiene lugar ‘mientras se conserva el ca-
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lor de aquella accion, y que un solo ins-
tante de frialdad lo vicia todo y destruye
su efecto.
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D¢ fas pasiones o afectos,
P .

Se ha dado el nombre de pasiones &
afectos 4 un movimiento involuntario del
alma que domina del todo al hombre. Aun-
que las pasiones cbran directamente sohre
el alma, su actividad y violencia es tans
ta, que llegan 4 causar trastornos de con-
sideracion, y 4 veces la destruccion total
del cuerpo 6 miquina que la encierra. Si
quisieramos tratar esta materia fisiolégica-
mente, es decir, deteniéndonos en aualizar
el modo como el alma recibe y transmite
aquellas sensaciones al cuerpo, que miiscu-~
los pone en movimiento, las leyes que si-
gue en esto etc. etc., tal vez no nos seria
imposible, y podriamos ilustrarlo con algn-
nas observaciones tomadas de lo que han
dicho los hombres mas célebres que han es-

erito acerca esta materia, como son Ricle-
10
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rand, Bichat, Cédrlos Bell, Magendie, Des-
wnoulins, y principalmente estractando ls
memoria acerca «las diferencias de la ac-
cion muscular considerada fisiolégicamente»
escrita por el Doctor Sarlandiere (*). Si
por otra parte quisieramos hablar de la de-
mostracion que hace el semblante segun las:

(¥) Coneciendo el Doctor Sarlandiere que faltaba
en la ciencia fisiologica tratar ex proféeso de las di-
ferentes acciones musculares, y sefialar de un modo
positivo las funcioues reales &4 que estin destinados-
cada uno de los musculos, determiné lenar esta la-
guna por ser de mucha importancia conocer la ver-
dadera naturaleza de nuestros movimientos, partica=
larmente los de la espresion facial. La memoria en
que wraté esta materia con tantd gusto como cono-
cimiento se inscrté en los Anales de Medicina Phi-
siologica que publica en Paris ¢l Doctor Broussais
nimero 7, afio 1X, jullO de 1830. Estos conocimien=
s, como dice el mismo Smlandiere, no solo son
neccsarios al médico fisiolégico, sino tambien al fi-
16sofo observador,. al pintor, al estatnario, al actor,
al diplomatico , al magistrado y en general 4 todos
aquellos- que por su destino tienen que interrogar y
sondear el corazon del hombre, 6 ‘representar las
emociones que siente, y los movimientos que ejecu-

ta en las diferentes situaciomes y circunstancias de Ja
vida,.
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pasiones & afectos que agitan el dnimo y
segun su mayer 6 menor vehemencia, podria-
mos hacerlo sin embargo de ser una mate-
¥ia muy intrincada como la llama Rejon de
Silva, valiéndonos, 4 mas de los autores ci-
tados, de lo que se lee en Palomino y es-
tractando lo que dice el célebre Watelet y
que el mismo Rejon de Silva tuvo presente
para su poema «La Pintura.» Mas.como esto
seria ageno de unos principios de decla-
macion, solo nos detendremos en hablar y
aun en general de aquellas pasiones 6 afec-
tos fuertes, que cuando el aima los siente
6 se halla herida de ellos, manifiesta sa
impresion por medio de ciertos movimientos
esteriores que obliga 4 hacer al cuerpo,
-precisindole ya 4 avansar § retirarse, ya &
levantar los brazes, ya 4 bajar la cabeza,
ya 4 cerrar los ojos ‘ete. etc. , cuyo estu~
dio y conocimiento es de precisa € indis-
pensable necesidad al actor que desee ejer-
cer su profesion con lucimiento. Por otra
parte consideramos que no seria de una uti-
lidad conocida detenernos en esplicar y en-
seilar al actor el movimiento interior, que
esperimentan ciertos museulos al hallarse ol



alma afectada de una 4 otra pasion, cuande
no estd 4 la voluntad del hombre poder-
los poner en movimiento, como sucede com
la cabeza, con los ojos, manos, pies etc.
que mueve 4 su arbitrio.

E!l origen de las pasiones 6 afectos debe
. buscarse en la idea del bien 6 del mal, mul-
tiplicada 6 abultada las mas de las veces
por la imaginacion. Las pasiones son los mo-
vimientos mas 6 menos vivos del amor hi-
cia los objetos que juzgamos capaces de
producirnos impresiones, sensaciones é ideas
agradables; 6 por el contrario son los mo-~
vimientos del odio y aborrecimiento hicia
los objetos que suponemos capaces de afec-
tarnos de una manera dolorosa. Asi es que
todas las pasiones se reducen 4 desear al-
gun bien, algun placer, alguna felicidad
real 6 imaginaria, y 4 temer y huir algun
mal sea verdadero, sea aparente. De esto
mismo se deduce que las pasiones son mu-
chas, y que serin mas 6 menos fuertes §
activas segun sea mayor el bien que espe-
ramos 6 el mal que tememos. Nosotros so-
lo nos detendremos en hablar de aquellas,
gne el actor ha de tener mas conocimientg
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por haber de espresarlas con mas frecuen-
cia en el teatro, y hablaremos unicamente
de ellas por lo que tienen relacion con el
arte de la declamacion. *

La .estimacion, el respeto, la veneracion,
el amor, la desconfianza, el desprecio, los
zelos, la célera, el temor, el terror, el es-
panto, el asombro, el horror, el édio, el
furor, la ira, la melancolia, la tristeza, la
vengauza, el orgullo, la vanidad, la tran-
quilidad, la actividad, la admiracion, la ale-
gria, la risa, la ternura, la devocion, el
sufrimiento, la agonia y la muerte, he aqui
las principales pasiones y afectos que suelen
representarse en el teatro y de las cuales
vamos 4 hablar en particular. Daremos en
primer lagar su definicion, lnego indicare-
mos el lenguage que habla el hombre afec-
tado de aquella pasion, y en seguida el mo-
do de obrar en aquella situacion y la ma-
nera como debe proceder el actor en el
caso de haber de manifestar una de estas
pasiones & afectos.

10*
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amor,

La estimacion es un afecto favorable
fundado en calidades que consideramos wti-
les y agradables que nos aficionan 4 los que
las poseen; asi que es una disposicion 4
amarlos y 4 unirnos estrechamente con ellos.
La senal esencial, general y caracteristica
de la amistad, es la inclinacion ¢ tenden-
cia 4 unirse con la persona amada, pues
la vemos practicar por todos los pueblos y
por todas las clases de la sociedad ., entre
las cuales solo se diferencia por el grado
¢ intimidad de la union, y por algunas
modificaciones secundarias que la mayor é
menor educacion, la finura, la groseria, el
calor 6 la frialdad pueden oeasionar. Asi
es que damos la mano, la apretamos 6 la



acercamos 4 nuestros labios 6 abragamos ¢
besamos 4 las personas 6 cosas que nos son
apreciables 6 que miramos con cierta estima-~
cion, respeto, veneracion 6 amor. Como todas
estas pasiones estdn fundadas en las buenas
calidades del objeto estimado, respetado, ve-
nerado 6 amado; asi puede decirse que no
se diferencian estos afectos entre sf sino en
los diversos grados de este conocimiento. Es-
timamos 4 una persona que por sus pren-
das morales 6 fisicas se distingue del co-
mun de los hombres; si su mérito es mu-
cho 6 es de caricter elevado la respetamos;
y si este mismo mérito es escesivo 6 es de
categoria elevadisima, la veneramos; y cuan-
do nuestra estimacion encuentra la recom-~
pensa en el mismo objeto, entonces la ama-
mos. Por esto se dice que los amigos se
estiman, los inferiores respetan 4 los supe-
riores, los hijos veneran 4 sus padres y los
esposos se aman. Este dltimo sentimiento va
dirijido siempre y es relativo 4 las perso-
nas; mientras que la estimacion, el respe-
to y la veneracion pueden estenderse 4 las
personas y 4 las cosas.

La espresion de la estimacion no tiene
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eardcter propio y distintivo como lo observé
Le-Brun. Tomada la estimacion de la ve-
neracion solo es mas moderada, y una cier-
ta seguridad franca aunque modesta toma
el lugar del temor respetuoso.

E! modo de escitar semejantes sentimien-
tos, consistc en hablar de aquellos objetos
con el mayor interés, y en pintarlos como
adornados y revestidos de las mas bellas y
brillantes calidades, saponiendo que no les
faltan ninguna de aquellas apreciables cir~
cumstancias que pueden hacerles desear. Se
enumerardn con cierto enfasis y reconoci-
micnto los favores recibidos y las gracias
que nos hayan dispensado, y si la persona
de quicn hablamos nos es amada é nos ama,
se anadird esta circunstancia caracteristica
de esta pasion. -

Algunos consideran al amor como un
sentimiento dulce del hombve feliz, 4 como
dice Virgilio, una scnsacion amarga del mi-
serable, cuya tranquilidad perturba 6 al-
tera.

Los modales del amor han de ser blan-
dos, suaves y delicados, y en todo se han
de manifestar los deseos que nos animaa de



eomplacer al objeto- amado y la' satisfaccion
interior mezclada algunas veoes de un cier~
to orgullo que tenemos en ser amados. El
amor satisfecho y feliz prodiga su benefi-
cencia y caricias aun 4 los objetos estra-
~ fos que le rodean, no solo en la ausencia
del objeto amado, sino tambien en medio
de los arrebatos de su posesion. La jéven que
espera ver cuanto antes 4 su auseute aman-
te, prodiga su afecto 4 sns amigas, y se
complace en abrazarlas repetidas veces para
satisfacer la necesidad que tiene de desaho-
gar un afecto que no cabe en su corazon.

Algunas veces serdn permitidos ciertos
rasgos fuertes y decididos en especial en el
. amor impetuoso 6 contradecido; asi como una
mezcla 6 tintara de tristeza 6 melancolia en
el amor desgraciado.

El respeto y la veneracion trlbutados al
poder van mezclados muchas veces del te-
mor, asi pues, gl actor inteligente debe
conocer estos casos para indicar, al traves
de aquellos afectos, el disgusto y la incomo-
didad que esperimenta el que se ve precir
sado 4 espresarlos, los cuales le advierten
siempre su flaqueza y su inferioridad. -
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Come el actor tieme muchas veces que
espresar pasiones complicadas 6 mistas, es
preciso tener presente que estas pueden pro-
ducir gestos y actitudes, que teniendo que
reanir sentimientos conmtrarios parezcan 4
primera vista equivocadas 6 falsas, por la
contrariedad que en ellas deben observarse,
sin que por esto lo sean en realidad. Todo
el mundo sabe que el asombro haee incli-
nar el cuerpo atras, y que la amistad le
dirije hicia adelante; y asi cwando un ami-
go que se cree lejano 6 muerto, y que por
consiguiente no se espera ver, se presenta
de repente; el verdadero accionado seré dar
un paso atras, 6 4 le menos inclinar el
cuerpo atras por causa del asombro que ha
causado su aparicion, al paso que los bra-
203 han de abrirse hicia adelante para re-
cibir con afecto al huésped amado.

Despues de tener en consideracion estas
reglas generales, es necesario que el actor
atienda tambien 6 conozca los diversos ges-
tos 6 acciones convencionales establecidas por
cada uno de los pueblos, para espresar
estas pasiones, de lo cual ya hicimos men-
&ion al hablar del accionado. El europeo



para manifestar su estimacion 'y Ooespeto
descubre su cabera, al paso que no la des-
cubren los orientales. El primero aun para
espresar el mas alto grado de veneracion so-
lo incliva la cabeza y algun tanto el cucr-
PO, y rara vez dobla la rodilla; mientras que
los otros en igual caso doblan todo el cuer-
Po, y ocultan su cara como si quisieran
besar la tierra. Los romanos espresaban la
veneracion 4 un objeto 6 le adoraban acer-
cando su mano derecha 4 la boca, y lue~
go dirigiéndola estendida al objeto venerado,
de cuya accion manum ad os admovere, lle~
var la mano 4 la boca, se hizo la palabra
adoracion. El apretar 4 otro la mano»
besarsela, darle un ésculo en los carrillos
6 en la frente, abrazarle etc. etc., son modos
diferentes de asegurar la amistad, el res
peto, la veneracion 6 el amor que el ac-
tor ha de saber aplicar y hacer uso con
oportunidad, segun el pais en que se supo-
ne la accion, y segun los personages 4
quienes haya de tributarse alguna de estas
pruebas esteriores de deferencia 6 estima-
cion.
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Es el temor de que nos ofendan los de-
fectos de nuestros semejantes, 6 en ciers
ta manera la duda que tenemos acerca la
verdad de la persona con quien estamos re-
lacionados.

El hombre desconfiado duda deé la ve-
racidad de aquellas personas sobre las caa-
les recaen sus sospechas; asi es que ecsa-
mina detenidamente sus palabras y sus ac-
ciones, 4 las cuales procura dar siempre
una siniéstra interpretacion, nranifestando
Y aun ecsagerando los motivos reales 6 ima-
ginarios que pueda tener sobre quien recae
su desconfianza, para obrar de aquella ma-
nera.

Se manifiesta la desconfianza hablando
al que se cree la ha merecido con un cier-
to aire reservado. Segun sea la especie de
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desconfianza y el caricter de la persona
de quien se desconfia, se le habla desde al+
guna distancia, sin arrimarse mucho 4 sa per-
sona, y observando con cierto disimulo to-
dos sus movimientos, principalmente los de
las manos y los de su semblante. A estc
es adonde mira principalmente el descon-
fiado con frecuencia, queriendo leer en él
y encontrar las sebales eiertas de la infi-
delidad de la esposa delincuente , de la trai-
cion del amigo desleal etc. Algunas veces
el hombre desconfiado se esfuerza 4 hablar
con una fingida amabilidad, y otras lo hace
con cierta especie de burla ¢ alegria iré~
nica, acércando el rostro al de la persona
de quien desconfia, inclindndosele al oidoy
y mirdndele muchas veces sin pestaiear,
como si quisiera desentraiar lo que pasa
en su alma. Con estos y otros movimientos
andglogos, manifiesta .el hombre desconfiado
la agitacion en que se halla su alma, al
través de la calma y confianza -que 4 ve~
ces se empefia en aparentar y que descow
noce sa cOrazom.

n
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El desprecio es un efecto. de a‘ve.rSIOI‘l,‘
gue suscitan las calidades imi.tlles é v1tupe;
rables que ebservamos en ciertas persona
é cosas. Viene 4 ser el efecto del orgullo
respecto de los demas, pues desde el mo-
mento que un hombre ha dado en la locu-
ra de juzgarse superior 4 los ofros, esfa
misma alteracion de ideas le obliga & mi-
rar con desden 4 los demas hombre.s.
Muchas veces va acompanado el desprecz?
del édio 4 la cosa despreciada ; aungue tam-
bien puede: despreciarse una imperfeccion
que se advierte en otro sin que escite nues-
tro gdio, y sucede siempre que esta mala
calidad po puede ser perjudicial 4 nosotros
™ 4 las personas que amamos. '
lnedl'ﬂ desprecio se escita y manifiesta por

10 de las comparaciones que hace. ¢l
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hombre orgulloso d otros en su presencla,
ensalzando las prendas en que funda su va~
vidad el orgulloso, y comparindolas con
las de log demas & quienes se procura al
mismo tiempo deprimir; de lo que resulta
por precision el desprecio de estos dltimos.

El accionado del desprecio es la hincha-
zon del orgullo, y la dnica diferencia que
hay entre estos dos sentimientos se reduce
4 que el orgullo est4d mas ocupado de las
perfecciones personales, y el desprecio. de
las imperfecciones agenas. Las demas sefa-
les del desprecio son volver el cuerpo y
presentarse de lado, mirar rdpidamente con
fiereza y algunas veces con negligencia por
encima del hombro, como si el objeto ne
fuera digno de un ecsimen mas atento y
sério. Otras veces volvemos la cabeza 4 la
parte opuesta, y de pronto le echamos una
mirada desdefiosa. Muchas veces sucede que
se agrega al desprecio la espresion del dis-
gusto, y entonces retiramos la nariz y le-
yantamos algun tanto el labio superior,
Cuando el que se desprecia parece que tie~
ne una idea muy ventajosa de si mismo y
se ?uiere oponer con firmeza 4 nuestro jui:
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cfo, le medimes mirdndole de arriba aba-
jo, inclinando la cabeza un poco de lado,
como si apenas hubiesemos de ver su pe-
queiier: elevamos nuestras espaldas, mani-
festando con una risa desdeiiosa y compa-
siva el contraste que observamos entre nues-
tra grandeza imaginaria y su pequenez real.
A veces contestamos 4 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, tra-
tar con indiferencia su persona, sus aceciones,
sus pasiones; ya quedandonos en una per-
fecta tranquilidad, ya divirtiéndonos en pe-
queiias ocupaciones, de modo que se le
quiera hacer creer que hemos olvidado sa
persona y lo que le interesa, hasta el estre-
mo de no acordarnos de su presencia. Por
esta razon vemos el grande efecto que pro-
duce en la escena cuando un actor conti-
nua tranquilamente en sus ocupaciones, ya
hojeando un libro, ya tomando tabaco con
cierta indiferencia, ya ajustindose el ves-
tido, ya tarareando uma cancion; al ~paso
que su interlocutor enfurecido se desespera
hablando,
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Cuando los objetos que escitan nuestra
desprecio son cosas inamimadas, aunque es-
tas solo se suelen despreciar por la relacion
que tienen ¢ dicen con ciertas personas, es-
presamos el poco interés que nos inspiran
con el ademan de quererlas arrojar 1¢jos de
nosotros, aplicando ﬁguradamente estas es-
presiones 4 los objetos morales, 4 las ideas,
# los sentimientos etc. :

A%

ne
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Los zelos, hijos legitimos de la envidia,
como los define un Sibio, son la inquietud
que produce en nosotros la idea de una fe-
licidad que suponemos que otros gozan, mi-
rindonos privados de ella nosotros. Los zelos
suponen una idea baja de sf mismo, una
falta de las ventajas 6 calidades que se re-
conocen, 6 que se supone ecsisten en
aquellos que causan los zelos. Un amante
estd zeloso de su rival, porque teme no te-
ner 4 los ojos de su amada tantas prendas
como el que motiva sus inquietudes. Los
pobres viven zelosos de los ricos porque
aquellos se sienten destituidos de los medios
que estos pueden emplear para abtener to-
dos los placeres que los otros pueden con-
seguir. Los zelos tienen tambien por origen
la desconfianza, es decir, la falta de segu-
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ridad que tenemos de la persona amada, cu-
¥a desconfianza da lugar 4 la pasion de los
zelos. La ambicion es igualmente otro ori-
gen de los zelos, es decir, en aquellos ca-
s0s en que deseamos elevarnos al grado é
rango que ocupa un rival dichoso.

De todas las pasiones son tal vez los
zelos los que es mas dificil dar reglas fijas
para espresarlos. Como se presentan ¢ ma-
nifiestan en la naturaleza de tantas maneras
diferentes, 6 bajo una multitud de aspec~
tos, asi es que casi raya en imposible se-
fialar el gesto que verdaderamentc les cor-
responda. Los zelos que tienen por origen
la ambicion, unas veces pertenecera su es-
presion, como dice un Escritor, 4 la ver-
giienza, otras 4 un disgusto que participa
algo de la colera 6 4 un enfado secreto:
sin que en estas modificaciones sea posible
selalar los signos propios y caracteristicos
que pertenecen meramente 4 los zelos, y
que. por ejemplo distinguirian de cualquie-
ra otra tristeza noble, aquellas ldgrimas que
derramaba el jéven César leyendo la his-
toria de Alejandro Magno. Ecsaminados los
zelos del amor, se verd entonces un verda-
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dera protea, que no teniendo jamas una
forma propia cambia de sspecto & cada ins-
tante. El arrebato, las ligrimas, la visa des-
deiiosa y burlona, la mirada curiosa del
que sospecha, las quejas amargas, la opre-
sion del dolor, las violencias, finalmente el
furor y la muerte, he aqui la gradacion
de los sentimientos que se suceden en el
alma del zeloso Otelo. Todas estas espresio-
nes pertenecen 4 los zelos; pero ;que va-
riedad y que infinita distancia no se ad-
vievte entre ellas? ;Cuanto se diferencia
cada una de si misma de un instante 4 otro?
Eu estos movimientos nada hay fijo ni es-
table; en ninguna parte se halla una sola
seial aislada que designe los zelos y no otro
afecto. ; Pero cual serd el gesto propio que
dara & los zelos el autor 6 el artista que
se propusiera bosquejar el accionado carac-
teristico de las pasiones? Ninguno, contes«
ta el mismo Escritor; porque aunque pue-
da determinar las seiiales del édio, de la
opresion, del dolor, del desprecio burlon,
en fin, de todas las espresiones mistas ¢
simples que suelen adoptar los zelos, jamas
ronseguird fijar los gestos pasticulares de
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esta misma pasion porque no los tiene.

Le-Brun en sus’ dibujos fndicé el aire
~del édio para espresar los zelos; pero no to-
do édio es zelos, ni todos los zelos se ma-
nifiestan por los efectos del édio. Asi pues
como en los zelos se muestran tantas otras
pasiones segun sea su origen el amor, la
ambicion 6 la envidia, cada una de las
cuales tiene ya su- gesto particular; y como
por lo comnn estos afectos se suceden com
mucha rapidez, y la esperiencia nos mani-
fiesta que cada uno de los hombres los sien-
te y manifiesta 4 su modo, el actor que
desee espresarlos con maestria deberd estu-
diar 4 fondo el caricter y situaciones del
personage que representa, y empapado en
las mismas ideas que animaban al poeta
cuando disenaba aquel cardcter, abandonar-
se, digimoslo asi, 4 los impulsos de su
corazon que hemos de suponer sensible i
esta pasion.
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La célera es un 6dio 6 aborrecimiento
gepentino mas 6 menos duradero del objeta
que se considera daiioso. Es uma pasion di~
flcil de espresar, y por esto sin duda se
halla raras veces bien desempeiiada, porque
en su representacion se ecsije tanta mode-
racion como fuerza; por la razon de que
el hombre emagenado de mna violenta pa-
sion no ha perdido enteramente el seatido,
y se halla aun en estado de reflecsionar.
Un modo de representar muy violento raya
en locura, y no debe confundifse esta pa-
sion con la cdlera. '

Cuando uno se encoleriza con una mu-
ger por ejemplo, es indispensable conservar
en cnanto se pueda en medio de sus trans-
portes el respeto que se debe al secso. Si
al encolerizarnos con un hombre que es



muestro inferior llevamos muy adelante el
insulto porque. su- situacion no le permite
vengarse , entonces nos hacemos menospre-
ciables; lo que no sucede cuando nos esce-
demos al dirigirnos contra otro que es nues-
4ro igual 6 superior, porqué tiene & su ma-
no rebatir ¢ enfrenar nuestros escesos. La
colera estremada en un hombre verdadera-
mente intrépido, produce una tranquilidad
perfecta, y en esta comsiste el verdadero
cardcter del valor: solo en tal caso indi-.
ea la fuerte pasion de que se halla posei~
do con' algun gesto involuntario de su ros~
tro. :
La cvlera. se confunde muchas veces con
el deseo de venganza y de castigo. Agitas
da el alma c¢on este deseo, solo manifiesta
en los mevimientos del cuérpo resolucion
y ardor, 4 los que s¢ junta tal vez la es~
presion de’ otros afectos, como por ¢jeniplo,
las del temor, del horror y del disgusto,
Aunque la colera da fuerza 4 todas las
partes esteriores del cuerpo, principalmen-
te se manifiesta esta en las que son propias:
para atacar, abrasar y destruir. Hinchadas
con la sangre y los humores que acuden &



éllas con abundancia, se agitan con un mo-
vimiento convulsivo. Los ojos inflamades cir.
culan répidamente dentro de sus drbitas,
y despiden miradas que centellean. Las ma-
nos corn sus contorciones violentas, y prin«
cipalmente los dientes con sus rechinamien-
tos, manifiestan una especie de tumulto y
una inquietud interiores. Las venas se hin-
chan, y en perticular las inmediatas af
cuello, & las sienes y 4 la frente, y todo
el rostro se inflama. Otras veces el faego de
los ojos estraviados se apaga, y se interna
en sus Grbitas, una palidez repentiva se ma-
nifiesta en el rostro, y los brazos quedan
colgados sin fuerza y sin movimiento. Si
4 estos gestos del hombre encolerizado se
aiade aquella baba envénenada, que en lo
mas fuerte de esta pasion cae del labio in-
ferior por un lado de la boca entreabierta,
el observador tranquilo concebird & su vista
el mayor horror por una pasion que des-
figura y borra en tales términos las nobles
facviones del hombre. Por esto sin duda
Plptarco puso en boca de Fondano «que
agradeceria al criado inteligente. que en el
escese de colera le presentase un espejo,
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paraque viéndose en €l tan desfigurado apren~
diese 4 enfrenar esta pasion.» El actor por
esta misma razon al imitar la célera cunida-
4 de no representarla con demasiada natu-
ralidad y com la energia de las otras pasio-
nes, sino con cierta moderacion; 4 fir de
no molestar & los espettadores con los efec-
tos horrorosos y fastidiosos de esta pasion.

12
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Casi no se diferencian entre sf estas pa-
siones, afectos 6 sensaciones mas que en su
mayor 6 menor grado de intencidad y e
la manera de afectarnos.

El temor es el afecto que escita en el
alma la idea de un mal que nos amenaza.
Segun 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 mna causa sobre-
natural ; aunque 4 veces basta que sea no
mas que estraordinaria. El asombro tiene
alguva analogia con el espanto, del cual
apenas se dislingue sino en no ser tan ac-
tivo, y reconocer por origen un temor re-

pentino; asi como el horror reune i esto
. 4
[
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-siempre la diformidad de la cosa qué uos le
produce. Por otra parte el asombro, el
terror y el espanto no som mas que una
‘especie de afectos 6. sensaciones pasageras,
las cuates no dan lugar 4 la reflecsion; bas-
tante diferentes del temor, el cual no solo
suele ser duradero, sino que cuando tiene
por origen una causa digna de haberle pro-
ducido , lejos de debilitarse y disminuirse se
aumenta y toma mas.incremento con la re-
flecsion y con los raciocinios.

El femor suele mezclarse con la ver-
glienza, de la misma manera que el ddio y
la mala voluntad con el desprecio. Siempre
que el actor: tenga que espresar alguno de
estos llamados afectos, debe tener en mu-
cha consideracion el cardcter, la nobleza y
la situacion del personage que representa,
4 fin de que su accion no desdiga de este,
antes sea conforme y correspondiente 4 sus
circuuastancias.

Cuando por aversion 6 temor desecha-
mos un objeto, entonces el cuerpo se ar-
roja hécia atras antes que se “muevan los
pies, haciéndose esto en los afectos fuertes
¢ imprevistos muchas yeces-con tanta pre:
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cipitacion y viveza, que perdiendo el hom-
bre su equilibrio da muchos pasos en falso,
¢i es que no cae de ua todo.

En el terror y en el espanto es cuande
se permite alguna vez que el %ctor espre-
se su instantimea semsacion con un grito
mas 6 menos fuerte. En ciertas ocasiones
obran estos afectos sobre nosotros con tal
violencia que nos obligan 4 tomar una fuga
repentina, 6 abandonindonos instantinea-
mente nnestras fuerzas caemos sin sentido.

El que teme el ruido del trueno, el

- estampido del cafion, una gran disonancia
6 cualquier otro sonido desagradable, 6 bien
oye palabras impfas 4 obcenas, se tapa los
oidos con las manos apartando la cabeza ¢
wolviendo la cara. El hombre que quiere
evitar 6 huir de ua peligro muy précsimo,
como por ejemplo, de ser mordide de una
serpiente venenosa, y que avanza hécia él,
echard 4 correr levantando cuaato pueda los
pies de la tierra; al paso que otro que sin
esperanza de poderse libertar ve el peligro
sobre sf agachard temblando todo el cuer-
po. Cuando el temor ha llegado & su mas
alto punto y se ha ensciioreado del hombre,
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dste ve y pe figura peligro en todos los
objetos, aun en los mas’inocentes ¢ insig-
nificantes, de modo que al oir el menor
ruido, al columbrar la mas débil sombra se
aumenta su ferror y se multiplica su es-
panto.

" El asombro, que no es mas que la ad-
miracion en un grade superior, no se di-
ferencia de esta sino en que todas las fac-
ciones son entonces mas caracteristicas: la
boca esti mas abierta, la vista mas fifa,
las cejas mas levantadas, y la respiracion
mas contenida, la que se para de repente
como el pensamiento, cuando ve un objeto
interesante que se prescnta inesperadamen-
te. En el asombro se da un paso atras,
6 4 lo menos inclinamos el cuerpo hicia
aquella parte.

El horror hace abrir bastante la boca y
los ojos, al paso que el cierpo estd casi
trastorpado, y los brazos levantados con
rapidez quedan inméviles. En un horror
grande el hombre sin volverse dirije el pie
hdcia atras, y vacilante da algunos pasos
seguidos en la misma direccion recta, ma-
yormente siempre que dssea;;o, perder de



=150 =

vista el objeto que le horroriza, 4 fin de
poder juzgar del peligro y escaparse cuan-
do mejor convenga. Si en un grande hor-
ror se vuelve el cuerpo al objeto que le
produce, debe hacerse en medio del movi-
miento de los pies, dirijidos atras con ra-
pidez; pues de otro modo seria débil la es-
presion, y no produciria efecto alguno.

Muchas veces se manifiesta el horror &
aversion 4 un objeto cerrando los ojos y
afartando la cabeza 6 retirdndola moviéu-
dola con rapidez 4 una y otra parte, y ta-
pdndose al mismo tiempo los ojos y la cara
con las manos.

Watelet dice que Le-Brun observé que
en el pavor se arquean las cejas manifes-
tindose bastante los muisculos que ocasionan
estos movimientos, los cuales se hinchan, se
oprimen y se bajan hdcia la nariz; les ojos
se abren estraordinariamente; el parpado su-
perior 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 parte con el pirpado inferior. Los
misculos de las mejillas se entuercen con
demasia, y forman un dngulo & cada lado
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de la nariz; la boca se abre y quedan ma-
nifiestos en general los misculos y las ve-
nas. Los cabellos se erizan y el color se
pone pilido y libido, especialmente en las
narices, labios y orejas.
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Es la aversion ¢ falta de tendencia hd-
cia un objeto aunque uno se manifieste por
ningun esfuerzo. El 6dio es la pasion opues-
taal amor; y de consiguiente se espresard
con palabras y gestos del todo diferentes 6

- contrarias 4 las de esta pasion. (V. lo que
decimos  hablando del amor, de la colera,
de la ira y de los zelos.) ‘ ‘
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G uror.

No es ficil dar reglas acerca el modo
como ha de conducirse el actor al espresar
esta pasion estraordinaria. En los lances
de furor es cuando el actor no debe obser-
var medida alguna, ni guardar lugar detgr-
minado en la escena. Como se supone ha-
llarse fuera de sf, sus movimientos deben
ser continuos y mostrar una fuerza supe-
rior 4 todos los que le rodean y se hallan
escentos de esta pasion En sus miradas en-
cendidas y pemetrantes debe conocerse - el
desearrfo de sm imaginacion. 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 pasion debetam-
bien el actor investigar el origen del furor,
que pueden ser varios, y cada uno de los
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cuales tiene y ha de presentar un cardcter
y distintivo particular. El furor de que s&
halla poseido Orestes en la Andromaca es
nacido de un amor desesperado; en Electra
la pena de un delito; en Herodes el mar-
tivio de un esposo que ha hecho perecer
4 la que adoraba, y la vergienza de una
pasion despreciable; en Oedipo el horror
de verse el objeto de la ira celestial, y
un. conjunto de todos los delitos sin habex
podido evitarlos. Todas estas circumstancias
debe tenerlas en consideracion el actor, 4
fin, de que el espectador eonozca al traves
de los arrebatos del furor el cavicter y la
causa que lo producen.. Por otra parte el
furioso 6 furiosa que en los tramsportes 6
frencsf de esta pasion se arrancdra los ca-
bellos. de un modo horroroso, que gesticu-
lira con todo el rostro, que abullira has-
ta que todos los muisculos se le hinchéran
sucesivamente, y se inflamdran sus ojos por
la sangre estravasada, este furioso como der
cimos podria ser muy parecido 4 la natus
raleza, pero no podria menos de disgustar
en la imitacion; y asi el actor al repre-
genlar esta y otras pasiones fuertes, debe
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bacerlo con cierta moderacion y parsimo-
pia, 4 fin de que al paso que resulte imi-
tada la naturaleza, sea no mas que en aque-
ktio que tenga de menos horroroso.

.
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Es producida la ira por la ofenma que
‘nos hacen, y la misma escita en nosotros
el deseo de venganza. Cuando la ira es du-
radera se transforma en édio, y si no po-
demos vengarnos del que nos ha ofendido
6 triunfa impunemeate, nos ‘conduce 4 la de-
sesperacion, y 4 veces 4 la rabia, que es
su ltimo grado.

Se cree que Io que principalmente esci-
ta la ira no es tanto la ofensa que recibimos,
como el desprecio de que suele ir acompa-
nada, y que tan directa y fuertemente ataca
nuestro delicado amor propio. Por esta ra-
zon nos resentimos tanto de un simple pun-
tapie 6 de una 'bofetada, siendo asi que el
daiio que se nos puede hacer es insignifican-
te, sino por el desprecio que recae sobre
nosotros y sucle acompanar 4 estas acciones.
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El -hombre dominado de la ira esperi=
_ymenta un terrible trastorno, entregindose
4 las contorsiones mas violentas, y tomando
posturas las mas estravagantes, por cuya
razon decia Séneca hablando de este afec-
%0, que no sabia si era mas detestable que
feo. El actor al espresar en la escena esta
pasion debe proceder con alguna circuns-
peccion, es decir, que no debe copiar con
demasiada ecsactitud todos los transportes
de esta pasion, y si solo aquellos rasgos
que el espectador pueda ver sin un parti=
cular disgusto.

Como la venganza es la hija natural de
la ira, el actor al espresarla manifestard en
todos los movxmlentos, resolucion y ardi-
miento. Las actitudes de la ira son fuertes,
se nota en todo su cuerpo una tension, par-
ticularmente en los pies y en las manos.
Ynas veces presenta los puiios cerrados, y
otras las manos abiertas, y su semblante
toma todos aquellos gestos ridiculos, 6 mas
bien horrorosos, que adquiere un homhre
cuando teniendo su enemigo delante va 4
redir con él 4 brazo partido. La accion mas
natural, como observa Watelet, es acer-

13
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carse al objeto que causa la ira, abalam-
zarse y dirigir la vista con intencion al ene=
migo, wualm(,nte que los brazos uno des—~
pues de otro, con las manos cerradas si no-
tienen alguna arma con que amenazarle.
Sus pasos tan pronto son vivos, tan pron-
to se para repemtinamente, tiembla 4 ve-
ces su cuerpo, ¥ golpea con los pies al
suelo. Su voz umas veces es fuerte, otras
apagada. Sus miradas vagas pero terribles
anuncian la pasion que le domina. Algu-
nas veces ligrimas ardientes bainan el rostro
‘del iracundo; asi como una sonrisa horri~
ble se asoma momentineamente en sus la-
bios. ’
Como de la ira 4 la desesperacion no
hay mas que un grado, los mismos gestos
y las mismas actitudes un poco mas car-
gadas sirven para espresar esta pasion. Dis-
tmnuesv no obstaunte esta en que cuando
una fuerza supevior como las cadenas 6 las
bayonetas se oponen & que el desesperado
sacie su venganza, vuelve sus esfuerzos con-
tra aquello mismo que le snjeta, aunque |
sean cosas inanimadas. Con el deseo de sa-
ciar su venganza acomete & fuerzas irresis-
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~ tibles, se abalmza contra sus enemigos por
superiores que sean, despreciando y aun
burléndose de su nimero y de su poder,
obrando en una palabra como un hombhre
fuera de si, y que aborrece y detesta la
vida: efecto de la rabia de que se halla
poseido su corazon.

Otras de las senales esteriores de estos
terribles efectos son, como dice Watelet,
crispaturas de nervios, eonvulsiones, agita-
cion, llanto, ahogos, lamentos, gritos y
crujir de dientes. Las manos aprietan vio-
‘lentamente lo que encuentran, los ojos re-
dondeados se abren y cierran con frecuen-
cia, y se fijan otras veces sin movimiento
su rostro se pone pilido, y la nariz se ele-
va; la boca se abre y los dientes se aprie-
tan: 4 todo esto siguen 4 veces las con-
vulsiones, los desmayos y la misma muerte.
Otras ocasiones de los esfuerzos que hace
el alma, resulta la enagenacion mental y el
delirio, y 4 lo dltimo el abatimiento y el
trastorno de la razon causan 6 conducen
-al desesperado 4 una especie de insensibi~
‘lidad. ‘
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El abatimiento 6 la melancolia es um
pfecto débil y pasivo, es una relajacion to-
tal de las fuerzas, uma resignacion muda
y tranquila sin resistencia 4 la causa ni al
sentimiento mismo del mal. La causa de
este 6 es superior 6 no se puede recha-
zar; asi es que no se quief_e, 6 por mejor
decir no se puede pensar en la venganza,
porque el sentimiento del mal ya cansé
nuestra resistencia y debilité nuestras fuer-
zas, y por consiguiente perdié su violen-
cia.

La insensibilidad es uno de los carac-
téres mas decididos de la melancolia. Cuan-
do el mal que nos aflige- es de considera-
cion y superior 4 nuestras fuerzas, produ-
ce en nosotros la tristeza, de la cual s
pasa al abatimiento, bien que este trdnsito

.
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se hace por gradaciones distintas segun sea
la naturaleza del mal que nos entristecs.
La esposa que acaha de perder 4 su espo-
so, el amante que se ve para siempre se-
parado de su querida, la madre & quien
arrebataron su tnico hijo, esperimentan en el
primer momento 6 grado una especie de
atolondramiento & confusion, efecto de la
multitud de ideas que se van acumulando
en su imaginacion las cuales llegan 4 embotar,
.digdmoslo asi, la misma sensibilidad, sin em-
bargo de lo vivo de la pena que les aflije,
6 quizd tal vez por efecto de la misma
“intencidad de la pena. Menos confuso su es-
piritu en el segundo grado, se abandona 6
-se ve dominado por una especic de furor
Afrendtico, hasta que fatigada la naturaleza
por los transportes de esta pasion, y con-
-vencido el paciente de la nulidad de sus
deseos ¢ inutilidad de sus esfuerzos cae en
¢l abatimiento y en la melancolia.

Cuando esta es muy profunda se halla
entregada 4 sus ideas sombrias, mira con
indiferencia todo lo que le rodea, no cui-
da de las acciones ni de las palabras de
-otro, y no_hay objeta alguno que le pue-
. l ®
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da obligar 4 levantar su vista fijada en la
tierra. El principio de la inmovilidad € in-
sensibilidad, que se manifiesta cuando la me~
duncolia llegé al sumo grado, se anuncia ya
desde el principio con unma cierta frialdad.
Todo se abate en el hombre triste. La ca-
beza débil cae del lado del corazon; todas
las junturas de la espina dorsal, del cue-
llo, de los brazos, de los dedos, de las ro-
dillas estdn como relajadas. Cesa la agitaciou
lo mismo que los suspiros y las ldgrimas.
Las manos unas veces enlazadas, y otras
abandonadas al movimiento de los brazos
caen sin fuerza. Las mejillas estén sin co-
lor, la vor apagada y los ojos dirigidos
unas veces al cielo como .implorando su pro-
teccion, otras hdcia el abjeto que causa la
tristeza, 6 si esti aunsente hdcia el parage
por donde desaparecieron aquellos caros.ob-
jetos, 6 bien 4 la tierra hdcia la que in-
clina todo el cuerpo, como lo noté Hora-
cio. El movimiento de todos los musculos
es lento, sin fuerza y sin vida; el paso
es tan embarazoso como que parece trae
grillos. Todas las espresiones de los
demas sentimientos, y principalmente los
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simpéticos pierden su viveza, cesa el deseo
de agradar con el desprecio con que se
miran los objetos inmediatos, y por la mis.
ma razon no se cuida del vestido ni de lasg
ptras cosas interesantes. Y si 4 esto se ana-
de la palidez de las mejillas, la cabeza sos~
tenida 4 la altura de la frente, los ojos
abiertos en esta actitud por los dedos, el
amor 4 la soledad, la boca abierta, la
respiracion lenta y entrecortada de tiempo
en tiempo con profnndos suspiros, se podréd
formar, como dice un Escritor, una unégen
ecsacta de la melancolia.

e
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La vergiienza es un afecto doloroso es-
citado en nosotros por la idea del menos-
precio en que sabemos haber incurrido
Otras veces la vergiienza en el hoiubre es,
el desprecio de si mismo, que ocasiona la
idea de su propia debilidad y sin razou.
En ciertas ocasiones se mezcla el temor con
la vergiienza; asi como el odio y la mala
voluntad con el desprecio. La vergiienza no
va tampoco siempre acompaiiada del arre-
pentimiento como parece habia de suceder.
Puede un hombre avergonzarse sin arrepen-
tirse, y esto sucede siempre que no ve en
su propia imperfeccion mas que una debili-
dad, cuya ausencia seria quizd mayor de-
fecto, y de la que ‘solo se siente que los
demas tengan una idea demasiado clara y
viva. Algunas veces la vergiienza se halla
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snuy inmediata al temor y por esta razon
se indica’ con algunas' de sus ‘maneras- cas
racteristicas. '

El accionado de 'la verguenm, dice un
Autor célebre, varia como -el del desprecio,
segun’ las diferentes, circunstancias; asi es
que unas veces nos hace huir, y otras nos
para. La ninfa sorprendida en- el bano, hu-
ye poco & poco ‘con sus vestidos recogidos
4 la ribera para libertarse -de - las -miradas
indiscretas del -sitiro- curigso. Aquel 4’ quien
se acusa de un defecto meral ,; procura ‘ocul-
tar su flaqueza y -destruir con supresencia
la opinion poco favorable que de él se hu-
‘biese formado presentindose; y segun sea
mas 6 menos pdblica su - falta, mas 6 me-
nos grande su imprudencia y disimulo, y
su -interlocutor mas 6 menos indiferente 6
-respetable, manifiesta el deseo de precaver
el juicio poco favorable que de-él pueda
formarse con toda suerte- de movimientos
confusos y escusas mal articuladas; y por
medio de una actitud fria 6 inmévil, acom-
paiiada de un silencio triste y de una com-
pleta cobardia, confiesa que no puede lis
bertarse de la afrenta merecida,
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Muchas veces se observa que gentes de
an espirita limitado quedaron: per su ver-
glienza viva y merecida inméviles como es-
tatuas sin poder ir atras i’ adelante. El
sentimiento muy desagradable de su debili-
dad manifiesta, mantenido y aumentado &
cada instante por la presencia del testigo,
les hace desear una pronta separacion; pe-
ro al misme tiempo les atormenta el te-
mor de confesarse reos retirdndose. Quisie-
ran decir alguna cesa en su defensa sino
temiesen agravar el'mal, y aiadir con es-
cusas infundadas nuevos motivos al despre-
cio que les oprime. Esta irresolucion les
_ sujeta en su actitad pemosa y medio tras-
tornada: conocen ellos muy bien el mal pa-
pel que hacen; pero despues de haber bus-
cado en vano los medios de salir del lance,
comienzan estirando alguna parte de su ves-
tido, 6 torciendo el sombrero que tienen en
la mano. Mindeseles por ejemplo quitar de
delante,, y se verd como obedecen aun con
repugnancia y poco & poco, y aun sin mo-
verse aguardarin que se les eche del lu-
gar que ocupan.

Esta obstinacion de no confesarse ni su-
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jetarse al desprecio, dura tante como el
deseo de salir de esta situacion penosa; y
es mas renitente cuanto mas se descubre
su propia debilidad.y se manifiesta de uw
mode mas decidido, y es menos equivoca
la opinion poco favorable que le .resulta.
Ultimamente una cosa hay que es superior
4 las fuerzas del hombre entregado 4 la
vergiienza por grande que sea el deseo de
substraerse del desprecio. Este no puede mi-
rar con franqueza 4 una persona, en cuyos
ojos quiere leer el juicio que hace de él;
y si conoce su .debilidad, en este instante
le mira al traves furtivamente, semejante &
una espfa timida y dispuesta 4 la huida,
que conoce el peligro que le amenaza si se
le coje en el hecho, y que no tiene mi
_valor ni habilidad para libertarse.

El hombre vergonzoso no ignora que su
rostro en .general, y principalmente sus ojos
espresan  del modo mas seguro y menos
equivoco. el sentimiento interior que le agi-
ta; y como le importa ocultarlo, procura
no presentar al observador habil, testigos que
puedan deponer contra él. En el instante
en que se¢ ha manifestado su debilidad fija
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sns miradas & la tierra, y ya no tiene v4~
lor : para levantar la vista hasta la de su
adversario; perque por grande que sea este
desco es mayor aun el temor de descu-
brirse enteramente, de modo que debe te~
ner una repugnancia invencible de adquirir
nn conocimiento completo de los pensamien-
tos y del juicio de su imterlocutor, que
con el accionado manifiesta su desprecio con:
la mayor certidumbre. Una muger fea y
coqueta teme menos hallar un espejo fiel,
que el hombre dominado por la vergienza
los ojos en .que aguarda ver impresos to-
dos sus defectos de un modo tam ecsacto-
Nada teme mas un hombre avergonzado
que se le quieran observar sus miradas:
baja y deja caer su rostro sobre el pecho;:
su cuello se dobla como si quisiera resiss
tir 4 los esfuerzos que pudiera hacer para
levantar su cabeza, y aparta sus ojos ti-
midos 6 los oculta detras de los parpados.
Todas estas observaciones justifican la mic-
sima de Aristételes que «La vergiienza estd
en los ojos.» El color rojo de las meji-
llas es otra espresion fisiolégica de la ver~
glienza.
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@rguffo. @auibab.

EL orgullo es ur sentimiento producido
de la alta idea que forma el hombre de
si mismo acompaiada del menosprecio de
los demas. El orgulloso se abandona 4 los
impulsos del amor propio; que abulta ¢
-ecsagera sus buenas calidades, y muchas
finge 6 supone las que no hay; al paso que
rebaja en cuanto puede el mérito de los
‘otros. El hombre orgulloso es imprudente
y necio: aspira 4 la estimacion, al aprecio
y 4 las consideraciones de los otros; al pa-
so que los ofende con su conducta, no acar+
redadose por lo comun sino su odio y su
desprecio. El orgulloso no ve en todo mas
que & si mismo. Cree que sus semejantes
no ecsisten sino para rendirle sus homena-
“ges, sin estar obligado por su parte 4 mos- -
trarles el menor reconocimiento: asi es que

14




el orgulloso es colérico, inquieto , irritable,

todo lo cual denota la falta de un mérito
real y verdadero.

El lenguage del hombre orgulloso es
fuerte y algo atrevido cuando habla de los
demas; é hinchado, pomposo y altisonante
cuando habla de sus bienesy (‘le su noble-
za y de sus prendas reales ¢ imaginarias.
Escita por lo comun 6 compromete, digd—
moslo asi, & sus iguales ¢ inferiores & que
le adulen 6 ecsageren aquellas mismas ca=
lidades.

Su accionado presenta todos los carac-
téres de la superioridad y de la demina-
cion junto con la del desprecio. Algunas

veces su cuerpo toma naturalmente aquella -

postura que cree mas propia para poder ha-
cer ostentacion de sus gracias personales.
Preséntase siempre con la cabeza erguida,
el cuerpo muy estirado, como que quisie-
ra ser mas alto de lo que realmente es, y
dominar & todos los demas, por euya razon
se le ve algunas veces ponerse sobre las
puntas de los pies.

Su semblante y su mirar es altaneroy
atrevido, y en ciertas ocasiones desdeiioso,
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como si tuviera 4 menos detener su vista
en aquellos objetos. Raras veces da mues-
tras de aprobar las acciones 6 modo de obrar
de los otros, 4 no ser que se dirijan &
dar pébulo 4 su orgullo. Se abstiene de ma-
nifestar su deferencia é su estimacion has-
ta 4 aquellas cosas que su corazon natural-
mente desea, paraque mno se atribuya 4
una sombra de humillacien, que es lo que
mas alarma al hombre orgulloso.

Sus brazos y todo su cuerpo se mueven
con una cierta afectacion y tirantez de ner-
vios, efecto de la especie de vigilancia en
‘que- vive, temiendo siempre con alguna pa-
Jabra 6 con algun gesto ‘desmentir 6 contra-
decir la pasion que desea fomentar. Vuelve
el brazo derecho 4 la espalda, y deja caer
el izquierdo, volviendo la palma de la ma-
no hdcia atras. A veces estiende una mana
sobre el pecho, y con ella se da ciertos
golpecitos suaves y pansados. Anda con pa-
808 largos y fuertes; pero sin precipitacion
y sin mirar nunca al suelo. Si el orgulleso
‘quisiere ocultar una mano en su vestido,
prefiere colocarla muy arriba del pecho, y
si la otra.queda libre la pone wvuelta &
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pn lado sacando hicia adelante el codo.
. Su cabeza esté siempre un poco inclina—
da hicia atras, y muchas veces ladeada;
la distancia de los pies wvueltos hicia fuera
es por lo comun muy grande, y si el uno
de los pies sirve de apoyo al cuerpo, el otro
sale muy afuera. .

Cuando se trata de dignidad, de poder
6 de otro mérito superior, eatonces el hom-
bre orgulloso mide con su. altura corporal
sus relaciones con los . demas que estdn pri-
vados de estas ventajas. Levanta la caheza
con fiereza, con aire serio .y pensativo, y
todas sus gactitudes indican la plenitud de
sus ideas, y el alto concepto que tiene for-
mado de si mismo. Si se trata de macimien-
to, de clase, de fortuna 6 de otras ventajas
estraias 6 insigaificantes que no dan al hom-
bre un covocimiento real de su propio mé-
rito y cuyo goce depende del efecto que
producen en los demas; entonces el esterior
tranquilo del verdadero orgullo degenera en
fausto y vanidad. Poco satisfecho de ‘st mig-
mo se pavonea, el cuerpo descapsa sobre
sus piernas muy separadas una de otra, los
brazos y las manos se agitan, y la, cabeza
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se dirije hdcia atras, moviéndose 4 veces
con cierta afectacion- & una y otra parte.

La vanidad no es mas que un orgullo
fundado en ventajas que son imitiles para
los demas. Asi es que la ostentacion, el faus-
to, la pompa y el ornato son las seiiales
de una vanidad ridicula; cosas todas que
manifiestan que aquel hombre se estima 4
si mismo y quiere ser apreciado de los otros
por meras esterioridades en nada interesan-
tes & los demas hombres en general. En
esto se funda el proverbio de que «la vani-
‘dad es la gloria de las pequenas almas. »

Conocida la diferencia que hay entre el
orgullo y la vanidad, seri por demas que
nos detengamos en dar reglas al poeta pa-
ra hacer- hablar al vanideso, y al actor
para representarlo.

14*
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B O e P S A S SR R A Y
@muquiﬁbab. @ctivibab.

Un hombre en el estado de tranquili-
dad, que en cierta manera podemos llamar
inercia, impelido por alguna cosa & cam-
biar de estado 6 & desplegar su actividad
esterior, indicard antes que esta se mani-
fieste, su intencion sobre el modo de des-
plegarla. Cuidard, por decirlo asi, de cada
tiempo separado de esta manifestacion pro-
gresiva hasta el fin. Tendrd las manos, los
brazos, los pies, finalmente todo el cuer-
po, prontos & obedecer & la primera seiial
del alma.

La actitud mas distante de la actividad
para un cuerpo sentado, es apoyarle me-
dio echado hicia atras, tener los brazos
plegados, echar una rodilla sobre la otra,
6 retirar los pies atras cruzando las pier-
nas. El dltimo tiempo de la actitud tran-
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quila, y mas inmediato 4 la précsima ac-
tividad , es enderezar el cuerpo, colocar en
una postura mas recta los pies separados y
afirmados en tierra, poner las manos sepa-
-radas sobre las rodillas, y disponer con
estos preparativos el cuerpo 4 que pueda
levantarse y entrar inmediatamente en ac-
cion. Si el motivo de la accion se descu-
bre sucesivamente, los preparativos seguirdn
la misma progresion: por ejemplo, las pier-
nas cruzadas y los pies retirados atras se
moverdn hdcia adelante, se separardn en-
teramente, y se pondrén en su lugar con
firmeza; despues se desplegarén los brazos
etc. Esto se verificard tambien aun cuando
ningun objeto esterior provoque 4 la acti-
vidad, cuando se trate solo de considerar
con atencion y reconocer un objeto, 6 cuan-
do de afuera nos vengan ideas nuevas €
interesantes. Entonces se vuelve uno hdcia
el que habla, se acerca al objeto que intere-
sa ecsaminar poniendo mas 6 menos el cuer-
po en un estado que anuncie la voluntad
y disposicion de entrar en accion.

Estos movimientos, que verifica el cuer-
po progresivamente signiendo  cbedeciendo




4 las varias sensaciones que va recibiendo
el alma, debe conocerlos el actor; no para
ejecutarlas con la misma ecsactitud y umi-
formidad que un recluta efectua las evolu-
ciones y movimientos que se le ensehan, y
cuyo interes y razon ignora; sino como un
artista 6 profesor inteligente que conoce la
causa y el efecto que bien manejados pue-
den producir.

A4
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@bmiracim.

En los diseiios de la admiracion por
Le-Brun se observa que la boca y los ojos
se abren, las cejas estin algo levantadas,
y los brazos algun tanto apartados del cuer-
PO, los cuales pasado el primer instante de
la admiracion caen suavemente y se unen
al cuerpo: este y las facciones del rostro
estdn sin movimiento, & todo lo cual debe
anadirse la dilatacion del pecho.

-Algunas veces en la admiracion de lo
sublime la cabeza estd un poco caida atras,
el ojo abierto, la vista levantada, la cara
se endereza toda; bien que los pies, las
manos y las facciones del rostro estin quie~
tas, y si se mueve alguna mano no se di-
rije hicia adelante sino arriba. Si admira-~
mos fuerzas corporales estraordinarias, su-~
cede entonces que un cierto movimiento in~



terior y de inquietud agita en nuestro cuer-
po las ‘fuerzas que son andlogas; asi -es
que movemos los brazos, apretamos los pu-
fios, y en uaa palabra, hacemos como que
nos ensayiramos 4 poner en movimiento las
mismas fuerzas que admiramos. (V. Temor,
Terror. Espanto, Asombro. Horror.)
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En el dcciotrado que produce la alegria
en un hombre placentero 6 de un cardc-
ter predispuesto 4 recibir y 4 dejarse do-
minar de esta sensacion agradable, se ad-
vierte que su rostro esti abierto y franco
en todas sus partes: la frente unida y se-
rena: los ojos elocuentes despiden el res-
plandor mas puro, y en la boca se notan
unos ciertos rasgos de amabilidad. Los bra-
zos y las manos estin separadas del cuers
po; el paso es alegre, y la ligereza, la ar-
monia y la gracia reinan en los movimien~
tos de fodos los miscules: en una palabra,
todos los fenémenos de la alegria se presentan
con seiiales amables, graciosas y bellas, y es~
tos caractéres en tanto son mas hermosos, en
cuanto sean mas agradables, mas graciosas y
bellas las sensaciones que percibe el alma.



La alegria del orgulloso que ve el éc~
sito de los grandes proyectos de su ambicion,
marchita su rostro, y solo conserva facili-
dad y soltura en los movimientos de todos
los musculos; mas cuande ideas grandes ele-
vadas 6 vastas octipan su alma se rebaja
algun tanto el cardcter de este sentimiento.
Entonces se observard en él no tanto una
gloria pura, cuanto una mezcla de alegria
y de orgullo.

La alegria del amante, cuya alma se
deleita en pensar y ‘recordar ideas bellas,
dulces y amables, se manifestard al contra-
rio, bajo el caricter de una alegria franca
y completa. Ultimamente la espresion de la
alegria tiene sus grados como el sentimien-
to, y los efectos de una alegria suma pue-
den producir y han producide los mismos
funestos resultades que-el dolor 6 sentimien-
to mas intenso. Abrazando Chilon en Espar-
ta 4 su hijo vencedor en los juegos olimpi-
cos, quedé yerto en los brazos de su mis-
mo hijo; al encontrar la sobrina de Leib-
nitz una cantidad considerable de dinero ba-

jo la cama de su tio, murié instantinea~
mente.
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Las acciones & que suele entregarse siem-
pre el hombre dominado por la alegria son
las que producen impresiones vivas en to-
dos los sentidos, como por ejemplo la ri-
sa, el canto, las palmadas, el baile y un
deseo de comunicarse 4 los demas 4 quie-
nes procura interesar en su feliz suerte por
medio de abrazos, de regalos, de protes-
tas de amistad y de caricias. Estas se pro-
digan. principalmente & todos aquellos de
quienes se aguarda la mas viva é intima
simpatfa por su particular inclinacion, por
la conformidad de su situacion 6 por la
plena participacion de una suma felicidad.
Si estas seiiales siguen en mayor incremen-
to pierden eutonces toda su gracia, y esto
sucede en el momento en que la alegria es
demasiado ruidosa, ¢ cuando degenera en
una petulancia de muecas, y transforma los
movimientos dulces y ficiles del cuerpo en
cabriolas y en saltos de saltimbanqui.

Los hombres que se han espuesto 4 unos
mismos peligros € infortunios se abrazan
derramando ligrimas de alegrm al verse li-
bres del pelugro.

15
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@isa.'

Todo el mundo sabe de que modo -se¢
rie, aunque no sepan todos moderar las
carcajadas. Si el actor no tiene su rostro
dispuesto & la risz, no conseguird segura-
mente disponerlo. Ya observé Descartes que
muchas personas tienen - cuando loran la
misma fisonomia que otras cuando rien; asi
como las hay tambien que lloran del mis-
. mo modo que otras rien. Hay algunos hom~
bres que no pueden mudar los gestos del
rostro sin presentarnos el asqueroso aspec-
to que ofrece una boca - abierta sin labio su-
perior, porque este se contrae y no pare-
ce; y mo es menos fastidiosa la de qiertos
viejos. Por esta razon los actores deben es«
tudiar uo solo los afectos de las pasioues, si-
no tambien los movimientos de su rostré
para conocer cuales son las que al espre-
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sarlas les desfiguran su rostro, 4 fin de pro-
curar eammendarlas, 6 é abandonar el teatro
si la naturaleza no les concedi6 una espre-
sion verdadera y bella.

El grado de la risa involuntaria tiene
su espresion particular, segun dice Watelet,
especialmente cuando llega 4 una especie de
convulsion, que entonces se inchan las ve-
nas, se levantan las manos cerrando los pu-
‘fios, y luegn se llevan 4 las caderas y se
apoyan en ellas. Los pies insisten fuerte-
mente en el suelo para resistir mas bien el
impulso de los muisculos; la cabeza se ele-
va hdcia la espalda; el pecho se levanta, y
en fin, si continua mucho la risa se aproe-
sima al dolor. En la risa desmesurada se
elevan las cejas por el lado de las sienes,
y se bajan por el opuesto; los ojos casi se
cierran; pero se levantan un poco hécia los
#ngulos esternos; por consiguiente las me-
jillas se encojen y se hincham, las narices
se abren, las ldgrimas se asoman, efecto de
la general contraccion, y el rostro se en-~
ciende y se anima mucho mas.
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La termura es la parte de la espresion
que sin duda ecsije mas suavidad y finura.
Es preciso tener cuidado de no emplearla
fuera de tiempo, y no creer como algunos
actores que cuando desempefian un papel
tierno estin obligados 4 enternecer sin ce-
sar, declamando siempre en un tono llo-
ron 6 sentimental. Si en semejante papel hay
momentos de tranquilidad 6 de alegria, por-
que raras veces acontece que siempre se haya
de espresar un mismo sentimiento, seria ri-
dicalo 4 la verdad hacerlo en un tono lloron.

Cuando la situacion del. personage que
representa un actor obliga 4 tomar un to-
no compasivo, es menester averiguar y ob-
servar bien que especie de fernura es la
que se debe pintar. La ternura de una ma-
dre por un hijo que idolatra, la de wa



e 185 e

amante por su querida, la de un criado
fiel por su amo, son todas diferentes, y
tiene cada una su cardcter distintivo y su
modo particular de espresarse. Asi pues el
actor debe tener un conocimiento délicado
para saber distinguir esta diferencia de sen-
timientos, y conocer los varios modos de sa-
ber espresarlos, avériguando su causa y su
origen. Unas veces puede nacer este enter-
necimiento de miedo por el objeto que se
ama, & saber: 6 de la inquietud de per-
derle, 6 de la pena de verse separado de é€l,
6 como otras veces sucede de la desespera~
cion de no poder agradarle, 6 de la pie-
dad 6 compasion que puede escitar sua tris-
te situacion. Tambien puede ser producido
el enternecimiento por los remordimientos de
un amor ilegitimo, por la edlera de un esceso
de confianza y por otras mil causas que
deben buscarse para dar 4 la espresion el
-giro que segun aquellas les corresponda.

La ternura, eun particular la que tiene
por origen el amor, escluye toda especie de
fuerza y violencia en la voz y en el accio-
nado, la eual no salo le es contraria, sina

que destruye el carécter dulce Sde esta pasion.
l *
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@cvociou.

Cuando un hombre devoto se esfuerza
para unirse intimamente con la Divinidad,
pinta con su gesto y movimientos aquel re-
cogimiento y separacion absoluta de las co-
sas terrestres, que siempre preceden 4 los
primeros fervores de una. alma devota. Di-
rige al cielo una mirada espresiva pero res-
petuosa. Baja la vista- y la cabeza, anona-
dindose delante de la Divinidad que va &
evocar. Junta sus manos y .las recoje en la
parte superior de sa pecho; los codos se
separan del cuerpo con la energia propor-
cionada 4 la fuerza y al fervor de la devo-
cion; inclina algun tanto la cabeza 4 la
parte del corazon, y la nifa de los ojos
dirijida al cielo se oculta debajo.del parpa-
do, no dejando apenas ver lo demas del
globo del ojo. Tal fue la actitud respetussa
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Gu4e tomé una apreciable actriz al dirijir
~ al cielo una devota plegaria en una come-
dia moderna, y con ella consiguié no solo
espresar 4 la perfeccion su papel, sino co-
municar 4 los espectadores aquel respeto 6
veneracion que infunde una persona que
abstraida de todo objeto mundano, solo pien-
sa y habla con la Divinidad.
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El sufrimiento es un afecto inquieto y
aclivo que se -manifiesta con la tension de
los mdsculos. Es una lucha interior del al-
ma con la sensacion dalorosa, y un esfuer-
zo para vencerla y libertarse de ella.

Los gestos y los movimientos del sufri-
miento descubren la inquietud y el combate
interior del alma -con el sentimiento dolo-
roso del mal. El hoinbre que sufre no es-
td abatido como el melancélico. Oprimida
esperimenta angustias : los dngulos de las ce-
jas se levantan hasta en medio de la fren-
te arrugada, y como que se van 4 unir con
el cerebro turbado y agitado con una fuer-
te’ tension. Todos los musculos de la cabe-
ra estin en movimiento, los ojos estin lle-
nos de fuegd; pero este fuego es vago y
vacilante; el pecho se levanta ripidamente
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y con violencia, el paso es apresurado y
pesado, y tedo el cuerpo :se estira y se
contorna como si hubiese de sufrir un asal-
to general. La eabeza caida detras se vuel-
ve de un lado como suplicando al cielo»
las espaldas se levantan con una violenta
contraccion, y todos los musculos de los
brazos y de los pies se embaran. Las ma-
nos cerradas con fuerza se abren y muchas
veces se vuelven separindose de delante del
cuerpo, 6 estin pendientes hdcia la tierra
con los dedos enlazades estrechamente.

Cuando las ldgrimas inundan el rostro
se ve que no son Jdgrimas llenas las que vier-
" ten los ojos del hombre que sufre 6 no pu-
do saciar su célera; tampoco son taciturnas
como las de la melancolia, que caen por
si mismas de los vasos llenos y relajados; y
si un torrente que rompe con fuerza de las
gléndulas lacrimales por una emosion visi-
ble de toda la mdquina y por las convul-
siones de todos los misculos del rostro.

Como el sufrimiento es tan activo ¢ in-
quieto por su naturaleza, es ficil conocer
que el hombre que sufre en sus ataques
medianamente fuertes, debe entregarse 4 to
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dos los movimientos indeterminados, y que
agitdndose hicia todas partes unas veces to-
mard direcciones irregulares, y otras ator-
mentado por una congoja secreta errari sin
saber 4 donde. El individuo que sufre se
parece 4 un eofermo, que esperimentando
inquietudes en todas las situaciones, siem-
pre espera hallar otra mas cémoda; pere
que volviéndose de un lado y otro la bus-
ca siempre sin hallarla jamas.

Cuando el sufrimiento llega 4 ser deses-
peracion, entonces estos movimientos irre-
gulares causados por una congoja interior
vienen 4 ser violentos, y en este estada
se entrega 4 los mayores transportes y es-
©esos.

B
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| @gouia. g@uem.

Hablando un Escritor aleman d¢ lo que
conviene que el actor aproveche todas las
ocasiones que se le presenten de observar
la naturaleza, dice lo siguiente: «Si la ac-
triz que merecié la aprobacion de Lescing (*)
jamas se hubies¢ hallado al lado de la ca-
ma de un moribundo, hubiera quizas per-
dido su accion uno de lds gestos mas finos
que éspresé en la representacion del pa-
pel de Sara Sampson. « He aqui la descrip-
cion que hizo este ingenioso Autor: «se ha
observado, dice, que las personas agonizan-
tes acostumbran pellizcar y estirar suave-
mente con la punta de los dedos sus ves-
tidos 6 los cobertores de su cama. Nuestra

.

{ * ) Habla de una actriz alemana.
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actriz se valié con muchfsima felicidad de
esta ohservacion. En ¢l momento en que se
supouia que su alma iba 4 abandonar el
cuerpo, manifesté de repente y solo en los
dedos de su brazo tendido un espasmo muy
ligero; pellizcé sms sibanas, y al instante
dejé caer su brazo: iiltima centella de la
luz que se apaga, tltimo rayo de un sol
¢ue estd para ponerse.»

Sin embargo, el actor no debe olvidar
en estos lances tremendos la regla recomen-
dada por todos los auntores, 4 saber: que
el desfallecimiento y las agonias de la muer-
te no deben espresarse en la escena con to-
do el horror que lo hace la naturaleza. En
el ditimo instante es cuando el actor ha
de cenirse & movimientos suaves, come
por ejemplo, & dejar caer la cabeza, que
mas bien indica un hombre acosado de sue-
ito que luchando con la muerte, y & fingir
una voz interrurpida, sin detenerse en fi-
gurar con demasiada naturalidad los sin-
tomas fastidiosos d horribles de la ago-
mia. '

-,
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A mas de las pasiones ¢ afectos, de los
cuales acabamos de hablar, que tienen ca-
ractéres propios é individuales para espre-
sarse y que los distinguen 'de los demas, hay
otros afectos que no tienen wun caricter ni
un accionado determinado para darlos 4 en-
tender. Estos sentimienfos 6 afectos solo
pteden indicarse 6 por medio de gestos 6
aceionados propios de otras pasiones, 6 por
otros mixtos que participan de los caracté-
res de dos 6 mas afectos. La gratitud, por
ejemplo, no puede espresarse sea eual fue-
re el motivo que determina 4 un corazoun
reconocido & manifestarla, sino 6 simple-
mente como amor é como veneracion, ¢ bien
adaptando un modo intermedio que parti-
cipe de ambos sentimientos. No podrd indi~

carse la compasion sino con el accionado
16



compuesto de la espresion de la bondad y
del sufrimiento. La euvidia no puede dis-
tinguirse del sufrimiento y del édio mas
que por el deseo accesorio de ocultarse d
la vista de todos, y por la mirada inclina-
da y furtiva de la venganza, que suele
acompaiiar siempre 4 esta pasion baja y
despreciable. Se manifestard la sospecha, aiia-
diendo 4 la espresion del enfado secreto, la
mirada disimulada é inquieta de la curio-
sidad, y prestando con' duda el oido 4 to~
das las conversaciones en que se cree po-
der hacer algunos descubrimientos. La cle-
mencia no puede espresarse sino cuando la
amabilidad de la bondad estd templada con
lo fiio del orgullo. La alegria maligna de
la desgracia agena, por su naturaleza ya es
la del 6dio, y mo podrd manifestarse de
otro modo sino con la espresion de esta
pasion. La esperanza, por ejemplo, que no
ve la felicidad sino en lo venidero, y que
por consiguiente, jamds estd libre de temor,
no podré por la misma razon pintarse en
las facciones del rostro, sino por medio de
la espresion del deseo con una mexcla de
alegria y de temor. Si recorremos otros afec~
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tos con las diferencias que indicé Watelet,
hallaremos que sns denominaciones indican
~tambien 6 solo sentimientos mixtos como los
anteriores, ¢ tan semejantes con otros que
la vista no observa las modificaciones este-
riores que hace el cuerpo al percibirlas, y
que por consiguiente el actor para repre~
- sentarlos ha de recurrir 4 ellos.

FIN.
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