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F| Arte de la Declamacion

El actor, del actor y

@~ para el actor —»

Lo ha dicho Balmes, nuestro gran filésofo: <Para saber bien
una cosa, hay que esfudiarlo fodo menos la cosa mismas.

Docfa méxima que hay que tener muy en cuenta para desenvol-
verse en la vida y que, mds que a nadie se acopla a los acfores
esfe principio de esfudio.

No es solamente la misién del comediante, la de aprenderse
bien la parte dc una comedia para infervenir enm un conjunfo fea-
tral. El actor necesifa reunir fodas sus faculfades y educarlas re-
finadamente para rodearse de cuanfos elemenfos esféficos pueda,

para asi conseguir la perfeccion de su arfe.
Los métodos de declamacién, hastfa el dfa, no consiguen el
objeto para que fueron creados; todos tienden a una culfura ge-
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neral limifadisima; muy necesaria, si, como plan de estudio,
pero esos mefodos, estdn faltos de esa parfe esencialisima,
elemental, de la asignafura <Declamacién propiamente dicha»> y
que puede decirse que es la solera del acfor.

Para decidirme por enfero a escribir este libro, he consultado
con fexfos de reconocida fama entre los anticuos comediantes.
Todos estdn falfos de esa parte tan necesaria al cémico y que fanfa
Importancia tiene en su carrera.

Consulfados los textos he comprendido que, de fodos, puede
muy bien deducirse una culfura sélida; una buena ensefianza para
el actor, pero ;quién piensa en aconsejar que se estudien fodos? ;NI
hay vida para tanto! Lo que hace falta en la cultura, es la ordena-
cion de los conocimientos. Una culfura desordenada; la acumula-
cion andrquica de conocimientos, no son nunca causa de un buen
equilibrio del infelecto, y el actor, que tanfo necesita para la per-
feccion de su carrera, es el que mas tiene que cuidar del orden de
su cultura. Para eso, se consultaron obras de las que tienden a for-
tificar facultades del actor, sacando en limpio, esfe que anfe
vosofros figura como aufor de estas pdginas, que hay mucho escrifo
que no eumple ni las exigencias del tifulo ni las necesidades del
acfor, siendo, como son, bellas obras de literatura.

Solo exisfe un libro en Espafia, (1) pero solamente habla del
lecfor quedandose en los Ifmites en donde el acfor comienza a
serlo.

En esfe libro: <Arfe de Ia Declamacién», no aparece ni la historia
de la liferafura, ni ofras hisforias, ni ofras asignaturas, muy nece-
sarias al actor, las cuales figurardn en el plan de ensefianza de los
Conservatorios y academias de canto y Declamacién: pero hay algo
muy necesario para conseguir el pulimento de sus facultades, la se-
paracion de cualidades y la reunion de unas y ofras encaminadas
hacia su verdadero fin.

B —

(1) “El Arte de la Lecfura* Rufino Blance.



EL ArRTE DE LA DECLAMACION

Servira este libro al alumno, y podréd unirlo—y de ello sacard no
poca utilidad—a sus asignaturas; pero también sera obra de prove-
cho al profesional pues que en ella se fiende mas a lo verdadera-
mentfte util al acfor, que a dificulfar su gestion educativa con <leyes
inmutables»> hijas de fopicos arcdicos.

* Xk

Esfe prologo fué escrifo para expresar qué cosas hay y de cua-
les ofras carece esfe libro que no se llama método, y si <El Arte de
la Declamacion».

Es cosfumbre, en un método de declamacién poner una parte de-
dicada a la <Gramatftica casfellana».

En esfe eméfodo>» no la hay, pues exisfe una Uramadfica de la
lengua casftellana de la Real Academia por la cual ha de estudiarse
el idioma. No hay por qué mutilar esta para llenar de paginas un li-
bro, descuidando aquello que debe afenderse con especial cuidado.

Lo que si hay en el presente libro respecto a la Gramética, es la
diferencia que debe hallar el actor entre lo que es senftido exfricto
gramatical y lo que es sencillamenfe sentido fénico.

Dice Rosi: <El arfe draméfico no fiene gramadfica propiamente
dicha» y aconseja mucho el ejercicio de lectura a diario. Asi dice:
«/No se hace el cuadro sin conocer el dibujo; no se hace una Jpera
sin conocer el confrapunfo.» A fuerza de esfudio es como se corn-
sicue la libertad de accién. |
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En un método de declamacién serd necesaria ofra gramadftica
gue, a semejanza de aquella ofra célebre <Gramaética del color para
pinfores» (que para fodo sirvié menos para pinfores) se llamara
«Uramadtica de los gesfos».

No; aqui no la hay. Solo tiene este libro unas cuantfas lecciones
de mimica, quizds las mas principales para poder llevarlas a la
prdctica. Obedeciendo a esfe plan, sin que en él esté expresado el
modo de ejecutarlo —por que serfa harto prolijo y ofenderia el alfo
juicio que del lecfor tiene el autor— obedeciendo, repifo, a su orden
de enumeracion se llegaréd a la consecucion de la educacion del
gesfo.

Asf como hay un libro —un bello libro—para el lecfor, el aufor
del <Arte de la declamacion»> ha querido que haya ofro libro para el
acfor, fraspasando los lfmifes en que aguel se queda, pues es nofo-
rio que el comediante, pasando por foda la gama del lecfor, tiene
que remontar su accion a mas alto grado, foda vez que los elemen-
fos de que se compone la perfeccion del actfor, no son solo leve
gesto, voz, leve accionado y elegancia (condiciones del lecfor)
sino cultivo del gesto en sus mas amplia acepcion, accionado
en foda su estensién, voz, mimica, elegancia, concepto estéfi-
co, cultura escénica vy literaria, historia del trage, y la diferen-
ciacion de los limites entre el actor y el lector.

Léase la enumeraciéon del Indice, y claramenfe se vera que no
es esfe un método mds, sino un libro necesario para fodo come-
diante, en el que, aparte la docta ensefianza de Conservaforios y
Academias, pueda conseguirse la correccion y el perfeccionamiento
de las faculfades del comico.



Diferencias entre el recitado
y la declamacion

Datos muy elocuenfes figuran en las obras escritas sobre el arte
de la declamacion y ofros no menos importantes figuran en artfculos
periodisticos, algunos alusivos al gran lector francés Ernesto
Legouvé: pero ni anfe las obras ni anfe esos articulos, ni ante la in-
finidad de opiisculos publicados sobre esta cuestién, se sigue con-
clusién alguna que nos aclare la diferencia tan notable que existe
enfre el recifado y la declamacion.

Veamos si con estas humildes notas lo aclaramos.

Recitar una composicién poética; la lectura en alta voz de un tro-
zo de prosa, no ha de ser a la manera de un acfor que representa un
personaje en escena; como la declamacién de un papel de un perso-
naje en una obra featral, no ha de ser al modo que se emplea para
leer en un salén unos versos o una péagina en prosa, |

Hay pues que diferenciar bien estos dos matices de la declama-
cion.

El teatro para el actor, es su verdadero elemenfo: todo en él es
Accién, Movimiento, Ritmo, Naturalidad, y los versos y la prosa no
ha de leerlos, ha de vivirlos, ha de accionarlos, ha de pensar y sen-
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fir como el personaje que representa; y en la voz, y en el gesto, y en
los momenfos fodos de su accionar ha de responder a la psicologia
del personaje.

La prosa en el featro, si no es lirica, es... la misma vida, la na-
furalidad de la vida; pero siempre con la afectacion necesaria, para
que, sin resultar una caricafura, sea la exageracion de esta nafurali-
dad, el punto medio adoptado para que, a la distancia en que se ha-
ce, rodeado de los elementos de la escena, resulfe la verdad.

Todo el teatro, toda comedia, foda relaciéon, no ha de ser para el
actor la prolongacion de su vida real; fiene que ser la junfura- del vi-
vir nafural al vivir fingido de la escena. Tiene para ello que anular su
Yo para conducirse, desenvolverse y accionar fal y como el persona-
je que representa, se desenvolveria en su casa, en el café, en los salo-
nes, en fodas partes. Siempre, feniendo muy en cuenfa el espirifu va-
rio y diictil que ha de guiar al actor, esfe ha de desprenderse de su Yo
para que cada personaje sea una nueva creacion, una nueva faceta de
las miiltiples que han de componer el prisma del comediante.

Ahora bien: la prosa lirica no es lo mismo, aunque fenga en el
modo de recifar alguna semejanza con el verso. El actor o recitador,
igual que marcara en el verso la punfuacion, los consonanfes, preci-
sar los hemifiquios del verso y las esirofas de la composicién con
las nafurales pausas, unas ftonicas y otras gramatficales 1 ortografi-
cas, asi en la prosa lirica ha de semejarse en un fodo con la lectura
del verso, para que, palabras y concepfos, imdagenes y galas de dic-
cion, puedan mostrarse con su colorido ideal, con el ropaje de poe-
sfa con que la vistiera su aufor.

«La lectura (dice D. Rufino Blanco) vivifica al signo grafico; re-
sucita el pensamiento que yace bajo el escrito, y nos presenta el
vasto panorama de la vida espiritual del hombre. Merced a la lectu-
ra, aunque seamos pequenos espirifualmente, nos agigantamos; pen-
samos como los grandes fil6sofos; queremos como los sanfos; sen-
fimos como los mas inspirados arfistas y nos elevamos a las alfuras
del genio participando en cierfo modo de sus admirables infuicioness.

10




EL ARTE DE LA DECLAMACION

De otro modo muy distinto al que declama, se desenvuelve el que
lee.

El lector, sin mover el cuerpo, con solo la indicaciéon de su ma-
no derecha —libre del papel o libro que tiene en la izquierda—, con
leves movimientos de cabeza; con las modulaciones de su voz y al-
gun que ofro gesto, ha de dar la sensacion al espectador, de que rve
representar aquellos versos o aquella prosa. La gradacién de voz, la
flexibilidad, la variacion de tonos que ha de emplear, deben ser los
registros de que ha de valerse el lector para llevar al dnimo del oyen-
te una vision clara de realidad o de ensonacion, segiin que lo exija
el poema. Téngase en cuenfa que, ¢l exceso de esfas reglas, el abu-
S0 de alardear de comediante duranfe un recitado, hace al lector
caer en el mas indiscrefo ridiculo.

La aproximacion a la declamacion en el recitado es tan defectuo-
sa como la proximidad a! recifado en la declamacion.

Bien definidos deben quedar, en la educaciéon del artista los limi-
fes y términos componenfes de estas dos fases de la declamacioén.

En el recitado juegan la voz, el gesto, la mano derecha y cuan-
do mas, el busto; en la declamacion juega toda la figura y aun toma
como elementos complementarios los accesorios de la escena.

Para obfener una gradacion de paradas en los signos de puntua-
cion, para poder respirar conscientemenfe. podemos establecer la si-

guiente regla.

(,) A una coma corresponde un cuarfo de parada.
(;) A un punfo y coma media parada.

(:) A dos puntos fres cuarfos de parada.

(.) A un punto, parada entera.
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Recitado, Declamacion
Modos

Es muy de tener en cuenfa—para adoptar un tono o un aspecfo—
qué clase de verso o prosa es el que ha de representfarse o ha de ser
recitado, para darle un aspecto, una pose, en el empaque de toda la
figura, para que corresponda al género de liferatura de la pagina que
nos exijan.

Si es amoroso, nuestra voz, nuestro acento, ha de ser dulce y me-
lifluo, como una caricia; en la sonrisa si es agradable; en el gesto
triste, si es de pena; cuando viene el reproche, el suave dicterio a la
amada, en todo, apesar de la energfa que el verso indique, apesar de
que en él, alguna transicion deba hacerse, ha de obedecer foda va-
rianfe a un espfritu amoroso, acariciador y dulce. En estos, como en
todos los versos, fanto al declamar como al recitarlos, ha de mar-
carse bien, no fanto los consonanfes, sino aquellos versos cuyos
hemistiquios sean regulares y den a la composicion ritmo ceniral los
primeros y sonoridad y musicalidad reférica los segundos.

Los versos pasionales, todos fienden a ser fogosos, vehementes,
y rayan muchos en el delirio, <Los brazos abiertfos, la cabeza hacia

13
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atrds y la vista perdida en el espacio...» Ved a Zorrilla recifando sus
egregios romances pasionales.

Para el recitado y la declamacion debe tenerse muy en cuenta lo
que es coma gramatical u orfografica y lo que solo es coma fonica.

A la coma ténica hay que darle un senfido y una cadencia mas le-
ve que a la coma gramatical. Esfo es; la coma ténica es la que al fi-
nal de un hemistiquio, al definirlo, como al final del verso donde no
hay coma, se hace la l16gica parada—pausa—para respirar unas ve-

ces o para marcar el mefro y la cadencia.

En las poesfas que sean estados de almas; esas que se llaman
«del reino interior», hay que leerlas en tono menor; el fono mas baio
de los fres registros que debe poseer el lector, pues es conveniente
guardar el tono brillante para la poesia épica, dramatica o fragica; el
fono medio para la pasional o descripfiva; y el fono menor, para las
fntimas o enfermizas; decadentes, en una palabra.

Al propésito de la presentacion o disposicion del lector ante el
auditorio, Rufino Blanco, en el «<arte de la lectura» pone en boca de
[Lafontaine consejos atinadisimos, dados al gran lector Ernesto

Legouvé:

Dice asi: «Oigamos sin embargo, una lecciéon que sobre esta ma-
teria di6 el célebre fabulista francés Lafontaine a Ernesfo Legouvé:

—Venid a oirme y vereis co6mo debe presentarse anfe un gran au-
ditorio un lector que sepa su oficio. Hay que comenzar dando la vuel-
ta a la asamblea con la mirada. Esta mirada circular y acompanada
de una semisonrisa ligeramente dibujada sobre los labios, debe ser
ograciosa, amable; fiene por objeto recolectar, por decirlo asi, co-
mo uaa cuestacidon, las simpatias del concurso y recoger en sf todas
las miradas; se hace un ligero llamamiento a la garganta, jhum,
hum! cual si sc fuera a comenzar; pero no se debe comenzar fodavia
iNo! Debe esperarse a que el silencio sea completo y entonces ade-
lantar el brazo... e! brazo derecho, rodeandolo graciosamente el ¢o-
do; el codo es el alma del brazo. La afencion se redobla, y enfonces
se dice el titulo, pero sencillamente, sin efecto, haciendo el papel de
un carfel... <La encina y la cafia>: La encina: aquf la voz debe ser lle-
na, el sonido suave, el gesto. noble y enfafico. Se frata de pinfar un

14
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gigante que tiene la cabeza en las nubes y los pies en el imperio de
los muertfos.

«<l.a encina, un dia dijo a la caiias».

iOh! Casi sin voz al pronunciar la palabra Cafia..... Empequeiieced
a ese pobre arbusto porla enfonacion...,. Despreciadle bien; lanzad-
le una mirada por encima del hombro; Muy por lo bajo, como si lo

descubriérais de lejos».
Y como corolario, anade D, Rufino Blanco a estas notas de¢ Lafon-
faine:

«Prescindamos de la licereza de forma con que las reglas estan

expuestas; no tomemos al pie de la letra el precepto relativo a la mi-
rada circular y a la sonrisa graciosa; proscribamos el l[lamamienfo
a la garcanta, y fuerza serd reconocer en Lafontaine a un lector de

intelicencia perspicazs.

Pongamosya un ejemploderecitado, solo derecitado. Empezarépor
el verso galante o versallesco; arte frivolo y cerebral que ha de re-
citarse poniendo gran cuidado en el accionado; mas que en esfe, en
el gesto; y mds que en todo en la frase y en la Orfologia.

SONATINA: DE RUBEN DARIO

«La princesa esta friste.;Qué fendrd la princesa?
Los suspiros se e&capan de su boca de fresa
gue ha perdido la risa, que ha perdido el color.
La princesa estd palida en su silla de oro;
estd mudo el teclado de su clave sonoro,
y en un vaso, olvidada, se desmaya una fior».

Toda esta primera estrofa ha de ser dicha sin afectacion, marcando

19
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bien los hemistiquiosylos consonantes. Toda ella, como se vé, frata
de pintar el ambiente que rodea a la princesa y el estado de su alma.
No llega todavia el inferés de la narracion, Sigamos.

«El jardin puebla el triunfo de los pavos reales;

Al nombrar los pavos reales debemos afectar un poco la voz, para
as{ obedecer sin duda a la infencion del autor, cual era, darle ampu-
losidad y fatuidad al ambientfe.

Los tres versos de la segunda estrofa, son descripfivos:

«E] jardin puebla el friunfo de los pavos reales;
parlanchina la duena, dice cosas banales,
y vestido de rojo piruetea el bufén».

Y aiin cuando lo que sigue, estos fres versos siguienfes son des-
criptivos también, no lo son del ambiente y si del estado de la prince-
sa; por eso habra de cambiarse el fono y decirlos con una leve fris-

«La princesa no rfe, la princesa no sienfe;
la princesa persigue por el cielo de Oriente
la libélula vaga de una vaga ilusion».

Cambia ahcra nuevamente el tono; la actifud del lector ha de ser
de duda, sus ojos han de vagar por el espacio.

«; Piensa acaso en el Principe de Golconda o de China?
. O en el que ha defenido su carrera argenfina
para ver de sus ojos la blancura de luz?
O en el Rey de las islas de las rosas fraganfes?
. O en el que es soberano de los claros diamanfes?
2O en el dueno orgulloso de las perlas de Ormuz?

jAy! La pobre princesa de la boca de rosa,
Quiere ser golondrina, quiere ser mariposa
tener alas ligeras, bajo el cielo volar;
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Con vehemencia

ir al Sol por la escala luminosa de un rayo,
saludar a los lirios con los versos de mayo,
o perderse en el vienfo sobre el frueno del mar.

Le sigue a esto un friste desalienfo en la recifacion, yendose poco
a poco apagando:

Ya no quiere el palacio, ni la rueca de plata, .
ni el halcon encantado, ni el bufon escarlata,
ni los cisnes unanimes en el lago de azur;
y esfan fristes las flores por la flor de la corfe,.
los jazmines de Oriente, los nelumbos del Norte,.
de Occidente las ddlias, y las rosas del Sur.

En ninguna esfrofa como en la anferior deben marcarse los hemis-

tiquios de los versos, para darles mds cadencia ritmica y friste, mel6-
dica y suave,

Pero ahora viene la estrofa més diffcil de esta composicién y a la
que hay que dar un especial colorido para abrillantarla, para darle to-
da la fuerza intensiva, toda la vaguedad poética y todo el interés re-
térico posibles.

;Ay! quien fuera hipsipila que dejé la crisalida

El verso siguienfe, aun cuando en algunas ediciones de <Ruben
Dario» no esté entre paréntesis, debe hacerse asf: leerse fal y como
si estuviera entre paréntesis y dandole a todo el verso mucha menos
importancia:

(La princesa esféd‘rfsfa, la princesa esta pdlida)
jOh visién seductora de oro, rosa y marfil!

Este verso, foma el fono del primero pasando sobre el segundo co-
mo en ascuas.
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;jQOulen volara a la tierra donde un principe exisfe.....
(la princesa estd palida, la princesa estd triste)
...mas brillante que el alba, mas hermoso que abril!

En el recitado, iinase exisfe con mds brillante, y digase el verso
intercalado, mds leve y como el de la nota anterior:

—Calla, calla princesa.—Dice el hada madrina—
lIn caballo con alas hacia aqui se encamina,
en el cinto la espada y en la manor el azor:
el feliz caballero que tfe adora sin verfe
y que llega de lejos, vencedor de la muerfe,
a incendiarte los labios con su beso de amor.

Esta iiltima estrofa, toda es igual, menos la suave enfonacion que

hay que dar al segundo hemistiquio del verso primero.
Para esta poesia, como hemos visto, como para fodas las poesias

que han de leerse (solo leerse) a viva voz, aparte los foques de inter-
prefacion, distinfos en cada lector, hay reglas, sujetas por la Orto-
graffa, por la punfuacion y por la Orfologia, que hacen que el intér-
prefe no divague al leerlas. Algunas veces, cuando mas dificil pare-
ce, a primera vista, una composicion para sacarle parfido en su
recitado, resulta mas facil. El lector ha de estudiar la poesifa que ha
de leer, para darle tonos y cesuras que son imposibles marcar en la
impresion, por haber comas, y signos mudos que nada tienen que ver
con la ortografia de la escrifura: estfo es, la «<gramadtica tonica del lec-

tors.
Hay ofro género de poesia que ofrece no poca dificultad su lecfura:

aquella cuya infensidad dramdtica, no esta en lo que dice, ni en
como lo dice, sino en la intencién que el personaje oculfa tfras las
palabras. Por eso, velar la voz, perder la vista hasta exfraviarla,
confraer todos los miisculos del rostro, llorar con la voz, suspender
el dnimo de una coma, de una silaba....,

Tal acontece con las poesfas como «El Embargo» de Gabriel y Ga-
lan, con todas las que son de fono menor.
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EL EMBARGO

«Sefiol jues, pasi usté mas alanti
y que enfrin fo0s esSOS.
No le dé a usté:ansia,
no le dé a usté mieo....
Si venfs antiyel a aflijila,
sos tumbo a la puerta. {Pero ya s‘a muerfo!

Embargal, embargal los avios

que aquf no hay dinero:

lo he gastao en comias pa ella

y en boticas que no le sirvieron;
y €S0 que me quea,

porque no me dié tiempo a vendello,
ya me estd sobrando,
ya me esta gediendo.

Embargal esi sacho de pico
y esas jocis clavés en el techo,
y esa segureja
y esi cacho e liendro....
Jerramientas que no quedi ni una!
;Yo pa qué las quiero?
Si tuvid que ganalo pa ella,
icualisquid me quitaba a mi eso!
Pero ya no quio vel.esi sacho,
y esas jocis clavds en el techo,
ni esa segureja
ni ese cacho e liendro....

Todo lo que va escrifo, esfo es, la primera parte de esta compo-
sicién. leyéndose, como ha de leerse, con cierfa marcada fristeza,
no ha de llegar nunca a lo tragico: Ello viene en la segunda parte.
Sin dejar de ser lector, ha de darsele tal entonacion dramafica a la
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poesfa, que ha de aparecer como representada, pero nunca fraspa-
sando los limifes del lector.

jPero a vel, sefiol jues. cuidaito
si alguno de esos
es 0osao de focali a esa cama.
ondi ella’s’a muerto:
la camifa ondi yo la he querio
cuando dambos estabamos giienos,
la camita ondi yo la he cuidao,
la camita ondi estuvo su cuerpo
cuatro mesis vivo
y una noche muertol.:.
Sefiol jues: que nenguno sea 0sao
de tocali a esa cama ni un pelo,
porque aqui lo jinco
delante usté mesmol
Llevaiselo todu,
fodu, menos eso,
que esas mantas tienin
suol de su cuerpo,..
y me giielin, me giielin a ella:
ca ves que las giielo!

En estos dos iilfimos versos hay que poner foda la intensidad
del alma artistica del lector.

En estas poesias infimas, como hemos dicho antes, del reino in-
terior, una de las mayores diflcultades que se ofrecen al lector, es la
respiracion,

En las enféticas, en las poesfas dramatficas, la misma transicion,
la palabra enérgica, ayudan para respirar, y muchas veces, haciendo
muy osfensible la respiracién, luce mds la poesfa, porque indica un
lamento doloroso que le dé mds interés al momenio de leer.

Es de todo punfo imposible dictar'leyes en materia de respira-
cién; casi casi es el secrefo del lector. Medir el grado de aire nece-
sario para que al final de una frase no se apague la voz; respirar sin
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que el espectador note la inspiracion, evitar una fos o un rozamiento,
son cosas hijas de la practica, que se adquieren con la esperiencia,
y son tan difciiles como necesarias.

«CHI SA BEN RESPIRARE, SAPRA BEN CANTARE>: decfan
los maestros italianos. Sabiendo bien respirar es como puede lle-
garse a la politonfa; pero esta, no ha de ser caprichosa y desordena-
da, que ha de obedecer a una logica y artistica variedad de fonos en
la voz, segtin que lo exija el senfido de lo que se lee.

Ejemplo de respiracion: Por la profusién de comas, por el senfi-
do excesivamente lirico de la compesicion, se presta a ser un justo
modelo de respiracion, la siguiente poesia.

«No me escuchate, cuifada,

y alld va la cabalgada

lanza al pufio y rienda holgada,

detrdas de su capitan...

Clavame, duefio, fu espada

de revuelfo gavilan,

y llévame amortajada

en fu capa colorada,

soberbiamente plegada

sobre el caballo alazan
ISABEL {Magdalenal!
MAGDALENA Y alla lejos,

a los extranos reflejos

del fosco cielo aleman,

cuando, olvidados los dejos

de nuesfros amores viejos,

me fraiciones, capifam,

si favor tu boca espera

de la blanca prisionera

- que una venfura guerrera

libre indefensa a fu afan,

jCon mi mano enclavijada,

que la muerte haréd sagrada,

yo he de quebrarte la espada

21



DIONISIO SIERRA

como una espiga; tronchada
por fu caballo alazan!

(Duena mfa, duefia mfa,

no me digas si fe oia,

que esfaba mi fanfasia.
rinendose con mi afan;

para fu gloria y la mia,

por fu nombre y mi hidalguia,
con su fercio en este dia

va a Flandes fu capifan.

No me hables, duena, de olvidos,
que embargados mis sentidos

de tus hermosuras van,

y hollados y escarnecidos

he de fraerte, rendidos,

diez corazones heridos

en-el arzon suspendidos

de mi caballo alazan...

(E. Marquina ““En Flandes se ha puesto el Sol”)

Las composiciones poeticas en las que domina el Asindeton», lo
mismo que en las que campee la ofra figura reférica <Polisindetons,
se prestan mucho a la facilidad de respiracion.

En la coma, en la conjuncién, es donde puede apoyarse la ora-
cién para respirar nuevamente, sin buscar el acenfo ténico para
ello.

En la siguiente composicién poetica, (féngase en cuenta que al
poner ejemplos aislados de recitaciéon y el modo de hacerlos, se ha
tenido preferencia con aquellas composiciones de dificil inferpreta-
cién, con el objeto de ayudar a la gestion personal del arfista) «SE-
RENATA>» de Ricardo Ledn, ocurre algo de lo que hay que hacer
en las que abundan las dos figuras citadas <Polisindefon> y <Asin-
detons: ahora bien, en ella hay que marcar bien los hemistiquios,
pues ese es fodo el secreto de estas poesias.
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Todos los hemistiguios, como los finales de verso, terminan en
voz aguda y hay que marcar bien la ferminacion de unos y ofros pa-
ra dar ancho campo a la silaba que tras el agudo se oculta. (Pues ya
nos dice la Retdrica que el verso agudo fiene una silaba menos que
el verso llano y dos menos que el esdriijulo).

Leamosle y observemos bfen las notas que glosan las estrofas y
tendremos un concepto acabado de como se leen estas poesfas cu-
yos hemistiquios, lo mismo que los finales, estan hechos en agu-
dos:

SERENATA

iSerenatas de amor! jAlegrias de ayer!
Vuestro dulce tafier no quisiera escuchar!
que me haceis padecer, que me haceis recordar
ofro tiempo mejor que no puede volver.....
jAlegrias de ayer: no vengais a cantar
serenatas de amor gue nos hacen llorar!

e

iComo duele sentir jCudnto cuesta vivir
con el ansia de hallar ofro mundo mejor!
Yo no acierto a vivir, yo no puedo sufrir
este tragico hervir de mi mundo inferior.....
jAy amor, ay hervor, ay dolor de vivir!
iAy placer de sufrir y morir por amor!

LLos dos versos finales de todas las esfrofas hay que leerlos como
si fueran rifornellos del primero.

Encendiéome el fulgor de la audaz juventud,
conocf la inquiefud, conocf la ansiedad,
y busqué en el amor el raudal de salud
que saciara mi sed de belleza y verdad...
jAy fatal juventud! jAy fremenda merced!
iAy la fuente de amor que nos mata de sed!

Es la vida un manjar de agridulce sabor,
una pena de amor que nos hace planir,
un querer, un arder, un furor, un femor,
cuyo exirafio escozor no se sabe decir.....
iAy eterno planir! jAy ardiente sabor!
Ay la pena de amor que nos hace morir!
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Es aroma de flor y es pasiéon de mujer,
es un breve placer que frasciende a pesar,
de un ocaso de sol el suffl fenecer;
el ligero femblor de una esirella en el mar.
jAy estrella, ay pesar, ay ocaso, ay placer!
jOh perfumes de flor! {Oh pasi6on de mujer!

a——

Es dolor de gozar y placer de sufrir,
caminar y subir cada cual con su cruz;
es llorar al nacer y temblar al morir
entre lumbres de amor y enfre lenguas de luz.....
1Yo no se caminar, yo no acierfo a vivir!
jAbrasado dc amor me quisiera morir!

Es un dulce tafier que nos hace llorar,
que nos hace sonar ofra patria mejor,
el dolor de un pastor que al tornar a su hogar
se complace en cantar sus querellas de amor...,.
(Ay amor, ay pastor, ay el friste cantar!
jay el dulce tafier que nos hace llorar!

En las estrofas, cuyos primeros versos no tengan relacién con el
ritornello de los iltimos, como hemos indicado en la nota anferior, se
leerd como si fueran una exposicion y a modo de glosario de una an-
terior idea, leerla como una evocacion, como un eco, como si fuera
un rifornello.

Calla, calla, pastor; con fu dulce ftaner
has tornado a encender mis hogueras de amor,
y al que llora un dolor recordarle un placer
es hacerle sufrir una pena mayor.....
iSerenatas de amor! jAlegrias de ayer!
jAy el dulce tafner que nos mata de amor!

Tengo un tédio, un sopor... Y no puedo dormir
con el ronco planir de ese friste canfar...
1Cémo sienfo en mi sér el dolor de vivir
y en mi boca el sabor de las aguas del mar!
{Ay amargo sabor! jAy eierno planir!
Ay el dulce tafier que nos hace llorar!
(Ay la pena de amor que nos hace morir!
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Y finalmente, para acabar esta poesia, la cual ha debido leerse
con‘la natural inspiracidn de aire en las comas gramaticales y téni-
cas, al final de admiracién o al principio de ofras; a los 1ulfimos ver-
sos se les dara mayor cadencia y sonoridad en el sentido decadenfe
o de tono menor. para que acabe la poesfa, altamente épica, dejando

un eco dulce, un suave dejo de melancolfa.







LA NATURALIDAD

Conviene saber, anfes de sentar premisas, de asentar feorfas y
procedimientos, saber qué cosa es esfo de la nafuralidad en el tea-
fro, respecto al actor.
¥~ Hay quienes tienen el equivocado criterio de que la naturalidad
en la escena consiste en presentarse tal y como son ellos, los acto-
res, en su casa, en el café, en paseo... y bien puede decirse que an-
dan equivocados, foda vez que no son ellos, no es su Yo el que fi-
gura como paladin de la fragedia, como personaje vivienfe de un
asunto feafral. Es al personaje a quien hay que ver desenvolverse
con naturalidad; hay que hacer todo lo que él harfa si en realidad
viviese; si fuese ¢l mismo quien pisara la escena.

Y esto se consigue;

Primero.—Estudiando bien la psicologfa del personaje que vamos
a imitar o que hemos de crear.

«La memoria, dice el sefior de Mdligny, pierde la mitad en la es-
cena. Sabiendo bien un papel se lleva mucho adelantado. Saberlo
bien equivale a saberlo fres veces. Es unarazén: el piiblico, los com-
paneros, la luz, la emocion, son causas bastantes para que la memo-
ria baje de su posifivo valor.

No basta que el arfista ensaye bien su parte: ha de interpretarla.
Si €l se presenta en el ensayo con su papel aprendido, el ejercicio de
memoria del recitado que ha hecho cuatro o cinco dfas antes, servird
de ayuda al cerebro; pero es necesario que lo sepa también inferpre-
far, pues no es fodo diccion en un cémico; es accién también; y su
papel ha de ser hecho, no dicho.»

El ejercicio de la memoria es muy convenienfe para el actor. La
memoria es una madquina que no puede esfar parada. Primero se es-
tfudia el conceptfo; seguidamente la entonacion; después la descompo-
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sicion de las frases para la respiracion y por ilfimo el ejercicio mne-
motécnico.

Segundo.—Haciendo porque desaparezca nuestro Yo.

Tenemos que sacrificar nuesira propia personalidad en aras del
arfe: esto al actor le hace ser vario y ameno. No anulando su Yo,
cae en la vulgaridad en que muchos incurren, cual es, la de ser Siem-
pre el mfsmo&Ser siempre el mismo es no ser nunca nadiey-

Tercero.—Buscando en la vida real seres de igual temperamento
que nuesiro representado, para copiar de él, aquellos detalles que
escapan al andlisis solitario en el cuarto de estudio frente a la ima-
gen que nuesira fantasfa va poco a poco creando.

Cuarfo y ulfimo.—Encauzando nuesiro estudio y observacién ha-
cia la total perfeccion del personaje y de la obra con lo cual habre-
mos superado a las exigencias.

Hay naturalismos en el featro que deben borrarse en gracia del
buen gusto y de la estética del arfe escénico, como hay también he-
chos gloriosas de los genios del feafro que deben servir de pdufa y
norma para estfudio y perfeccionamienfo del arfe.

Para dar una prueba de que el genio siempre fraspasa los lfmifes
de lo natural y de que esto es docta ensenanza, copio lo que al pro-
posito del arfe teatral dice Pérez de Ayala en una alusion a Borras: (1)

«Cuando en el segundo acto de E/ Alcalde de Zalamea, Pedro
Crespo se acerca a una venfana y ve alejarse a su hijo, rumbo a la
guerra, Calderon no pone en labios del alcalde descripcion ninguna
del paisaje, sino consideraciones leves dentro del orden de los afec-
tos humanos, que el padre no se halla a la sazén en estado de mo-
verse con la admiracion estéfica del paisaje. Pues bién, D. Enrigne
Borras habla en aquellos momenfos de tal suerte que el espectador
cree confemplar el ancho paisaje por donde camina el hijo de Pedro
Crespo; y asi, a la emocioén lirica de la situacion, se afiade una emo-
cion compleja de cardcter pictorico.»

Recuerdo haber presenciado un hecho en la escena, que bien pu-
diera tomarse como modelo de naturalidad y de verismo, que coloca
a su creador a la altura de los primeros comediantes.

Fué en el Ladrén de Henri Berstein. En el segnndo acto, cuando
aparece la alcoba del matrimonio, en donde e¢lla, la esposa, va a ha-
cerle al marido la revelacién fatal de su culpa, de su gravisima culpa.

(1) Las méscaras.—Tomo I.
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El marido, al enfrar en escena acompafado dz suesposa y de un
criado, se desembaraza del gabdn y del'sombrero y enirégalo al sier-
vO; esfe se lo saca de escena y quedan Ella y El dispuestos a enta-

blar un emocionante didlogo.
Es el nudo de la obra; es foda la obra esta escena por demés lite-

raria e inferesante.

Las palabras se enredan; la situacion se encrespa y se llena de
inferés y de arte. Cunde el espanfo; Ella va a pronunciar la palabra
fatidica, delatora; el marido tiene que llorar, y lo hace; busca en sus
bolsillos un panuelo que seque aquellas ldgrimas; no lo encuentra: lo
dejo sin duda en el gabdn que el criado se llevé al comenzar el acto.

El actor, no se imuta. No puede pedir lo que necesita, porque ni
esfd en la obra, ni puede furbarse la atencién de la escena con este
Inciso sin importancia, aparenfemente. Pero el actor—tengo que acla-
rar que se frata de una gloria coniempordnea del teatro espafiol—
mientras habla, saca de su bolsillo una llavecita que pende de una
cadena, abre un secrefer, saca de él un paruelo de bolsillo y... queda

solucionado el conflicto que parecia entorpecer la marcha intensiva

de la escena.
oFue estudiado? ¢ Se dejo con estudiada premeditacién el pafiuelo

en el bolsillo del gabédn? Sea de ello lo que quiera, es el caso que
aquel personaje estaba en su casa.

Por eso decia anfes, y hay que convenir en ello, que todo cuanto
hay en la escena son elemenfos que aprovechan al actor para el me-
jor desenvolvimiento de su figura.

<D. José Valero, en la comedia £/ Avaro, apagando un mechero
del velon, al reparar que son dos los que estdn encendidos y el gasto
del aceite es doble, resulta de una justa filosoffa, un efecto magnifico
'y una creacion de tipo imperecedero.» (1)

Pero sucede, que el exceso, algunas veces, de estos detalles, ha-

ce caer al actor en el més espantoso ridiculo.
<El actor N. dejando olvidado su cigarro encendido en el borde

del asiento de una silla, y al sentarse después y quemarse acto con-
tfinuo la parfe frasera, si bien resulta cémico hasta cierto punto, es
completamente falso en toda su extensién, puesto que el actor, por
figurar la accién en invierno, usaba justificadamente grueso sobre-
todo, y no es posible que la lumbre de un cigarro llegue con tanta

rapidez de accién hasta quemarle la carne agujereando sobrefodo,
pantaloén y calzoncillo...> (1)

(1) Tratado de Tratados de declamacién.—Milla.
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La naturalidad en escena ha de estudiarse muy deftenidamente
para que estas observaciones apuntadas resulfen de clara verosimi-
lifud. -

Naturales y no naturalistas deben ser los actores que quieran dar
al publico una sensacién de arfe real. Hay que ser esclavo de la na-
furaleza con arte y no del naturalismo.

Siempre ha habido estas dos tendencias en el arte teatral. Ulna, el
axioma latino: «Si quieres hacerme llorar, llora fii mismo» y ofra los
enemigos de este naturalismo, que sustentan la siguicnte feoria, que
yo creo mds conveniente gque la ofra, foda vez que el featro es re-
presenfacion:

—3i para hacer llorar lloran, para representar bien la borrachera
habfa que salir a escena borracho.

Cierfamente, las cosas reales, aparecen en escena harto afec-
tadas.

Para andar en escena con naturalidad, para mover las manos con
justeza, para desenvolverse con desahogo, hace falta solo posesio-
narse del papel. Teniendo dentro, sintiendo fodo aquello que dice, es
facil expresar con las manos y con los gestos aquellas actfitfudes que
corresponden paralelamente a la palabra.

La espada, el bastén, el abanico, el panuelo, los guantes, el ciga-
rro, son recursos de que debe aprovecharse el actor con cierta dis-
crecion, pues el abuso de esfos objetos hace ridicula la accién del

actor,

D. Antonio Vico conseguia siempre un aplduso, cuando en el se-
gundo acto de Vida alegre y muerte frisfe pasaba unos minutos en
silencio quitdndose los guantes.

3
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Del mondlogo * Escenas de con:-
junto * Del dialogo * Mise en scena)€

Muy dado a latiguillos, a monélogos y a situaciones falsas era el
anfiguo featro en donde el convencionalismo reinaba en un extremo
fal de exageracion y caricatura, que no es posible hoy ver una obra
de ese injustamente olvidado teatro, sin observar, unas veces, la fio-
nez con que la frama se urdi6; ofras, la torpeza con que el autor fejié
la red de hilillos sufiles que hacen mover a los personajes.

No hay duda, diremos pues para descargo de aquellos genios
del arfe featral, no hay duda que el tal arte estaba en formacién, y a
eso debemos afenernos para admirar y respetar lo que no era falta
de pericia y sf escarceos para la perfecciéon del arte excelso de la
escena.

Hoy ya podemos decir que estamos en la cumbre; que la farsa se
desliza por el escenario con naturalidad suma; que autores y comi-
COS cooperan con ¢xifo a que la urdimbre de la frama sea razonada
y l6gica; a que sean invisibles los hilillos que mueven a los persona-
jes, y a que decoraciones y demés componentes del cuadro escénico,
sean de la mas verosimilitud, facilitando al espectador datos justos
para que llegue pronto a la situacion de la escena, y para que su
buena fe no comience a engafiarse, descartando, teniendo que pres-
cindir y de anfemano feniendo en cuenta, que aguello es mentira, por
que asf lo revela aquella casa de papel, tmposible para albergar a

una familia; y aquelios arboles pintados y aquellas barbas postizas y
aquella mal colocada peluca del viejo padre...

No; hoy fodo es verdad en el teatro; todo debe ser verdad y a eso
se fiende en estos iltimos afnos para venfaja del arte y de los pii-
blicos.

o1
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Muchos esfuerzos se han venido haciendo para suprimir de las
obras el monologo; ya casi se va consiguiendo. Son pocas las obras
teatrales, de algiin tiempo a esta parte, que tienen esos largos parla-
menfos en que el actor, desairado, sin amparo alguno, cuenta al es-
pectador a qué viene, qué quiere y coémo lo ha de conseguir. So-
lamente (y con escasas muesiras) en las obras de verso se admiten
bien, cuando ésta es altamentfe lirica y el actor es un gran declama-
dor: anofando con seguridad y sin femor a engafiarnos que es falsa,
aunque sea muy hermosa, esta sifuacion en la escena.

+~El mondlogo, para que se admifa en el teatro, fiene que estar muy
iusﬁﬁcadnf)Este no ha de ser la relacion reflexiva del acfor, ni plan
extratégico dicho a voz en grito, ni desesperada sarfa de blasfemias
en pago de anteriores ofensas, no; debe ser la plegaria anfe el Cris-
tfo; delirio de demente, alucinacion de sabio... anormalidades en suma

del personaje.
Y como resumen podemos decir que el mondlogo en una obra

debe ser cosa que puedan oir todos los personajes; no secrefos di-
chos soélamente para que los sepa el publico. Y el actor que ha de
decir este monodlogo, debe hacerlo con exiraordinaria naturalidad; no
ha de dirigirse jamds al publico; ha de fener en cuenfa que el felén
alzado ha descubierto para él una nueva pared de la estancia que

ocupa.
(Esto, de no ser un apropdésito hecho para dialogar con el silencio

—siempre respefable—del piiblico).

Como estas notas estdn hechas para aquello que se relaciona con
el comediante y en modo alguno en senfido de crifica para los auto-
res, no nos es dado decir como deben escribirse las obras y sf como
deben representarse; es asi que hemos de pensar en darle a las obras
la suma nafuralidad y el mds exagerado verismo. Si estas adolecen
del defecto apuntado, en nosofros estda quitarle las asperezas con
una licfda inferpretacion,
¢ OSi en una obra se hace necesario leer una carta en alta voz (claro
es que mejor serfa no leerla y manifestar con gestos su confenido y
dar al publico la sensacion de lo que dice sin pronunciar una letra)
pero si hay que leerla, porque asf se ordena en la obra, hay que ha-
cer esfa escena con muchisimo cuidado y con no poco carifo, para
no darle a la situacién doble falsedad de la que ya tiene. En estos
momentos, el actor, si lo es, puede dar una buena prueba de su ta-

lento.
Veamos como:
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La carta ha de ser lefda, sf; el piiblico ha de enterarse, pero hay
que hacerlo, no como leccién aprendida de anfemano; sf como lec-
tura en baja voz, solo acenfuando aquellas palabras precisas del nu-
do del asunto; ias que hagan despertar los dormidos nervios del per-
sonaje; aquellas que ofenden, las que una desgracia anuncian, o las
que ponen en claro el perseguido chisfe... Siempre, como es natural
respetando la opinién del aufor: egregio responsable del mérito artfs-
tico de la obra, si es que él, insiste en torcer estas légicas observa-
ciones, para perseguir efectos de general interés para el resultado
artistico. Natural es, que en el arte, no fodo es hijo de la observa-
cion y del estudio; que hay una buena parte que dejar a la inspira-
ci6n, a la necesidad del momento{ porgue, muchas veces, en la sole-
dad del cuarto de estudio, se premedita una escena que luego la hace
variar la presencia de un mueble, el pliegue de una corfina... cual-
quier detalle del escenario que presfa su cooperacion al conjunfo y
da al actor motivo que complefa su deseo.

Por eso es necesario que, cuando el actor queda solo en escena
(hay pocos actores—por desgracia en Espafia—que sepan quedarse
solos en escena) fiene que echar mano de cuantas cosas le rodean.
Es ridfculo y revela una gran falfa de recursos escénicos, el que para
el actor no haya mdas campo de operaciéon que el reducido circulo
alrededor de la concha del apuntador.

No: ni ha de tener sitio (a menos que esté haciendo algo en un
determinado lugar de la escena), ni ha de tener objefo.

Yo he visto representar el monélogo de Pepito en el segundo acto
de EIl Gran galeofo, completamente de espaldas al publico y hablan-
do de verdad con los cuadros y objetos del cuarto de Erneto.

«Si estas paredes hablasen:
si los pensamienfos fnfimos
de Ernesto, formas tangibles
tomasen aquf esparcidos...»

No hay modo de decir esfo bien, estando de espaldas a la escena
y dando la cara al publico. Por eso, la escena ha de disponerse bien;
que esta no adolezca de aquellos elemenfos necesarios a la decora-
cién de un gabinete, de un salén, de un jardin, efc., efc., porque esfos
elementos complementarios dan a veces motivo mas que suficientfe
para que el actor se desenvuelva con mayor holgura.

En un salén adornado con lujo: tapices, espejos, alfombras, rico
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fodo y suntuoso, no hay duda que, movimientos y frases, gestosy
actitudes, han de corresponder al marco de la figura y han de predis-
poner el animo del comediante para acoplarse mejor a la sifuacion
del personaje que representa.

En cambio, el mismeo sal6n, decorado pobremente, no puede ins-
pirar al actor para que en su ficcion, adopte ademanes y posturas
dignas del personaje, duefio de aquella sefiorial mansion.

La falta de elementos componentes, indisponen al actor, lo tra-
ban, lo inutilizan, entorpecen su fantasia y su inspiracion.

Es asi que dice Benavenie:

«Como el verdadero artista musicai no debe interpretar con el
mismo estilo al severo HAYDN que al apasionado BEETHOVEN:
al romédntico LISTZ que al melancélico CHOPIN, un verdadero ar-
tista de la «mise en scene», no debe presentar del mismo modo una
obra realista que una obra poética o que una simbédlicas.

Con esto, aclara el sabio autor de Por las nubes que el marco
propicio a las pasiones, al dolor o al rugido, no ha de ser el que
sirva al sueno, al deleite y a la poesfa.

Dice también a este propdsito LA TOURRASSE. (1)

«<El teafro debe ser una imagen de la vida <llna venfana abierta
sobre la realidad» segiin frase de IBSEN. De igual modo que la ac-
clon debe atenerse a esta exactitud sin preocuparse de estética, el
arfe escénico debe ser una fofograffa sincera del ambiente de la ac-
cion; los personajes deben ser no mas que seres humanos, hombres
de carne y hueso, y no actores, porgue un acfor, puede inferesar,
pero un hombre fmpmsfﬂna.(\?.s preciso que desde que se levanta
el feldén, el publico pierda el conocimienfo de que estd en una
sala de espectdaculo; para esfo conviene que el feafro quede a
oscuras, con lo cual resalfard la escena y el espectador estard aten-
to, no hablara y sera inteligente.)

}.i La luz desde abajo es falsa en la vida,(la luz viene de arriba; es
preciso, pues, aumentfar la luz que cae de los bastidores y del techo.)

Los accesorios pintados que se han empleado hasta ahora son
ridfculos y grotfescos; los relojes, las bibliotecas, las chimeneas ar-
diendo pintadas en la decoracién destruyen las ilusiones.

Susfifuyamos fodo eso con accesorios de verdad. La presenfa-

(1) Athenea: Revista ds Arte.
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cion de las obras dista muche de ser indiferente; es por el contrario,
una condicion necesaria de la vida featral, el medio: indispensable de
situar la acciond En cuanto a la manera de representar los actores,
debe conformarse exfrictamente con el andlisis del personaje que re-
presentan, Jdel personaje individual, pues no hay unidad de tipos idea-
les ni tradicionales. Es absurdo hacer el papel a lo Sansoén, a lo
Regnier,.. Nada de eso exisfe. No hay mds que fipos vivientes. To-
das las supuestas fradiciones hacen que los acfores resulfen mario-
netas parlanfes y solo les ensefian el arfe de representar y de hablar
sin verdad.»

Hay sin embargo actores, que fienen muy en cuenfa como los ge-
nios de la comedia hacian sus magisfrales creaciones, no para imi-
tarlas, sino para estudiar como ¢llos y crear un nuevo personaje.

La indignacion—dicen—como en escena se indignaba Antonio
Vico, era de este modo: <Recogia la barbilla; un recio pliegue verti-
cal cortaba su frente; y mieniras el brazo derecho permanecia inmo-
vil y colgante, doblaba el izquierdo sobre el pecho, como resguar-

dando el corazon.» (1)
Y este modo de interpretar una fase de las muchas de que consta

el estudio de la fisonomia, servia a otros para colocarse en ofro pun-

to de vista,

iPobre, menguado actfor el que necesifa de un mentor para que le
marque el punto de vista desde el cual ha de estudiar los tipos!

No obstante, es conveniente, para la culfura del actor, saber los

principales gestos de los genios. {Para jamds imitarlos!...

Interminable serfa un libro que sefialara todo lo que es necesario

a un actor para llegar a serlo.
Ademaés de lo que llevo dicho, quedan como veréis ofres capftu-

los, y son ademds necesarios, la esgrima, la gimnasia, el estudio de

(1) Desde mi butaca: Zamacois.
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las manos, las' risas, la mimica, la Retérica, la historia del traje...,
efc., efc.; cosas muy necesarias para su culfura, ensefianza y perfec-

cionamiento, sin los cuales se hace imposible el dominio de este arte.
Y prueba de ello lo demuestra este célebre aforismo japonés.

«Cuando en el Reinado de Kim'chum hace falta un Ministro, cual-

quier comico desempeiia este papel: cuando en el featro falta un cé-
mico, Se suspende la funcién.»



" LAS RIS e

{ Cinco son las risas que puede hacer la boca humana. Cinco los
sonidos que pueden adopfarse en las carcaiadas)asf COMmMO SOn cinco
las vocales del alfabeto castellano.

Unicamenfe puede aumentarse un semitono, o tono compuesto,
pero ya no es en espaiol; hay que echar mano de la u francesa, como
se vera en la figura que ilustra este capftulo.

Debemos, para darnos una idea de coémo se produce la risa en el
organismo, fomar como modelo el fridngulo, de origen indio que el
orienfalista Orchel nos tfransmitié, que explica como son emitidas
las vocales.

Como las risas son hijas—pues de ellas nacen—de estas cinco

vocales, he ahi porqué viene este tridangulo de la fonacién a servir-
nos de base para ello.
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(1) I

En la epiglotis resulta la a.

ﬂ Para prender bien la risa, ha de agotarse la inspiracion de aire
para enlazar la vocal a, fomando por lo tanfo una palabra que acabe
con dicha letra y desde ella, bajar en la escala descendente. Primero,
para conseguir la risa perfecta, sin afectacion, se le anadird a la a
una /, y asf hara Ja, ja, ja. Una vez dominada la risa asi, se le supri-
me la /, sustituyéndola por una g: y asf hard ga, ga, ga... y después
se pone en lugar de g, una /A, y ya esta el iiltimo paso de la risa, cui-
dando mucho de aspirar la / para que la vocal no quede desampa-
rada.)

Lo mismo ha de hacerse con las demds vocales para conseguir
fodas las risas.

Las ofras risas faringeas, no son de fanta dificultad y constituyen
en el arfe de la declamaciéon lo que pudiéramos llamar leves sonri-
sas, de las cuales no hay que establecer escalas ni siquiera cnsayos,
por estar sujetas al dominio de la psicologfa del papel que se repre-

sentfta.

(1) Curiosidades gramaticales.—Martinez Garcia.—1896,
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Ya hemos apunfado como el actor ha de conducirse en escena y
qué elemenfes son los componenfes de su accionado.

También hemos dicho que hay un bello libro para el lector, pero
qgueremos anadir algunas observaciones y consejos, no solo titiles al
lector (conferenciante, orador o sencillamenfe conversador en piibli-
co) sino al cantante, que también enira de lleno en esta asignatura.
é’ Es muy conveniente—y no solo con ello gana la estéfica sino que
ganase fambién en facilidad de expresion—Ileer de pié, ante un afril
donde estan las cuartillas o el libro. Con esto gana la figura en ele-
gancia, en simpatia y en afraccion, y fiene el actor o cantanfe mas
recursos con qué defenderse para que su figura, resulfando mds airo-
sa, fenga mdas modos de expresion, y se haga asi mas fdcil emifir la
vVOz, pues senfado, aungque se esté muy comodo, no es féacil jugar ni
la voz. ni el gesto, ni la figura.

La violencia, la energia que el lector imprime a su voz estando de
pi¢, es superior a la que puede impulsar estando sentado, pues hace
falta un impulso que resulta estéril sino se hace de pié, echando el
cuerpo hacia adelantfe, dando asi mas expresion a la pagina lefda.)

Todo cantante, como fodo lector, deben hdacerlo dc pié.

Todo es uno y lo mismo en el que canta como en el que recita:
los dos deben fratar con cuidado el porte de su figura, asf como la
mayor y mejor facilidad en la emisiéon de la voz. Y ha de saber que
lo mismo es necesario el brazo que el alienfo, para elemenfo de adqui-
sicion del aire.

Tengamos en cuenta las mdaximas qus sobre la voz publica en su
«libro del arfista lirico; la voz cantante», nos d4d el profesor Alejan-
dro Marraco:

DE PADRIEROTTI:
<El que sabe respirar a tiempo y silabear claramente, sabra can-

tar biens .

DE HANS:
«No hables demasiado cuando canfes y no canfes demasiado
cuando hables». |
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DE BELLINCIONI:
<Al maesiro de canfo no se le puede enganar sin ser engafado».

DE DUDARB:
«LA BOCA ES EL VERDADERO insfrumenfo de viento».

DE ROMEALI:

<o mismo las dificultades que las perfecciones de la voz, radican
en el aire que sale de los pulmoness». ’

DE PAUSERON:
«l.a voz es un sonido; el aire la causa materials.

DE DUVAL.:

«<LA VOZ ES LA PRODUCCION del sonido en la laringe, tanto
mas o menos perfeccionada segiin sea mas o menos bien formado el
aparato vocal».

DE LEMIERE:
«|.a voz debe ser el reflejo del pensamiento».

Ademads, el actor o cantante, el recitador o conferenciante, deben
cuidar mucho de la higiene de la voz; deben saber qué cosas perjudi-
can y qué ofras benefician a la garganta; c6mo se respira por la na-
riz para que llegue el aire al pulmén limpio vy filtfrado.

No abusar de las aspiraciones exageradas, pues con ellas se in-
troduce demasiada cantidad de aire que irrifa las vejiguillas pulmo-
nares.

« EIl café, el tabaco, los helados, el aire frio, los acidos, el alcohol,
son enemigos del cantante y del actnr.))

Hay pués, que fener una preferente afencién alavoz, para que
¢ésfa no quede ronca o desfigurada.

«Los que fuvimos la fortuna de conocer a Rafael Calvo y de em-
belesarnos con su dicciéon, aunque por algunos de sus defractores se
le fachara de falso y convencional en su declamacion, recordamos
aun con verdadero deleife al coloso aquel que hacifa brotar los ver-
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sos de sus labios con armonioso raudal; merced al dominio de su
voz, que matizaba a voluntad. haciéndonos senfir los rugidos de la
fiera, al igual que nos transporfaba dulcemente a las sublimes regio-
nes de los més tiernos senfimentalismos. ;Quién no ha gozado cn
nuestros dias oyendo a Enrique Borrds en sus creaciones? induda-
blemente de cuantos nos restan él es, en lo declamatorio, quien mds
privilegiadas dotes aftesora>». (1)

Todo el secreto de la declamacion y del canfo, ademas de que esta
en el grado de expresion que el artista imprime, esta en la respira-
cion.

Debe, pues, atenderse con gran cuidado a su higiene y a su gim-
nasia (2). Y deben estudiarse—con el dibujo de la pagina siguienfe—
todos los caminos que recorre la respiracion.

(1) La Voz cantante.—Marraco.
(2) Consiiltense las obras siguientes: <Trafado de Gimnasia Sueca, de Wilde» y <Ejerci-

cios respiratorios de M. Clery>.
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APARATO FONETICO

A. Fosas nasales. D. Laringe,
B. Faringe. E. Traquea.
C. Cavidad bucal. F. Pulmones.

1.° Los pulmones, que hacen el oficio de fuelle.

2.° La fraguea, o fubo conducfor.

3.° La laringe, en donde se produce el sonido.

4.° La faringe, la boca, y las fosas nasales, cajas de resonancia
y del timbre.




De la mfmica y la caracteri-
zacion -1 Gestos

Antes de enfrar en materia respecto de este arte muy importante
para el actor, habremos de aclarar lo siguiente:

Que la mfmica del actor, no se parece en nada al idioma del

sordo-mudo. Este, gesticula dentro de su marcadfsima torpeza, (cla-
ro idioma enfre ellos pero incomprensible para los demds) con ade-
marnes expresivos, demasiado expresivos, excesivamenfe gréaficos y
significafivos, pero en gran parte caricaturescos, exagerados, que
no dan idea clara de lo que quieren expresar, o expresan con dema-
siada claridad cosas de innecesaria aclaracion.
_,[ El actor ha de ser justo en sus gestos, y han de ser estos adema-
nes pausados y arffsticos, claros en exfremo, pero nunca grotescos.
Es por lo tanfo muy necesario un exquisito gusto estético y una mar-
cada elegancia en los modales. El juego de las manos en el buen
actor puede considerarse como importante elemenfto de la mimica.
Los movimienios de las manos, las flexibilidades del rostro, los ges-
tos todos del actor han de ser idioma gréafico del que han de valerse
para el complemento de la representacion.)

DIDEROT decfa: <Es necesario servirse de los gestos como de
un vocabulario y hacer con ellos sensibles hasta los més ténues ma-
fices del discurso, expresando sin hablar fodo lo que la palabra pue-
de decir».
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Frases muy dignas de fenerse en cuenta para conseguir la perfec-
cion de su arfe.

Es muy de censurar el procedimientfo empleado por algunas aca-
demias de canto y de declamacion que aconsejan a sus alumnos que,
al nombrar la palabra fierra, cuando recitan una poesia, deben mover
el cuerpo y con el brazo y la mano en tensiéon senalar la tierra; a la
palabra cielo, alzar el brazo y senalar al cielo; tocar los ojos, el co-
razon o la boca sise nombran laboca, los ojos o el corazén... Con
fal mimica se llega al ridiculo irremisiblemente.

Y atal propodsito decfa RASI. «Cuando la palabra es suficiente, el
gesto es iniifil», y aﬁadfa( <El gesto eggecesarialsentirlfg no basfan
las lecciones del maestro, el ejemplo de este o aquel arfista; hace
falta educarse en unfuerfe frabajo de asimilacion...» ;Que mds da que
Vico dijera: <Yo fe amo» con las dos manos sobre el pecho; Valero
con la derecha, Romea con la izquierda, para que los tres fengan
razon? Lo esencial es esfo: que el gesto sea jusfo y correcto; que
produzca la emocion necesaria.

Pero conviene apuntar reglas generales, inmutables, que son por
las cuales podremos conseguir la perfeccion del gesto; estudio muy
importante para el actfor.

-+ Lo mismo el actor que el recifador, no deben nunca gesticular con
el brazo que dé al piblico, ni han de doblar la rodilla opuesta. Esfos
dos movimientos son fan importfanfes, que de no fenerlos en cuenta
se comeferfa la mds grave irreverencia al arte y al buen gusto.

El brazo izquierdo no debe nunca jugarse con fanta constancia
como el derecho: nunca el brazo izquierdo presta al cuerpo la ele-

gancia que el derecho.)

En <L’ arte del comico», LUIGI RASI nos cuenta una anécdota
que pone de manifiesto lo perjudicial que es el abuso del brazo iz-
quierdo y cuando es la ocasion de servirse de él.

<La senorita MARS, en sus primeros pasos artistlcos, solia mul-
tiplicar en alto grado los movimientos del brazo izquierdo, lo que
indignaba a la sefiorita CONTAT, su maesftra y reina de foda gra-
cia, segiin LEGOUVE.

—Tenga en cuenfa—decfa a su alumna—QUuE EL BRAZO SINIESTRO
ES SIEMPRE <SINIESTRO>»; no hay que servirse de él sino en los casos
excepcionales; pero yo sé como se consigue la obediencia. Tii recitas
mafana E/ disipador, y en la escena del cuarto acto, que haces nada
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menos que a maravilla, fu miserable brazo siniestro hace en el aire
un molinillo afroz. Bien: yo ataré un hilo negro a tu muifieca, firaré el
hilo al suelo, me pondré, oculta, a una distancia prudencial de fi, y...
al primer gesto, firo.

La escena comienza. La sefiocifa MARS, a la segunda estrofa,
inicia con el brazo un ligero movimiento de revuelta. El hilo tira; el
brazo vuelve a su ser. Se anima la escena, la joven acfriz también, y
en un verso senfimental, el brazo siniesfro quiere volver a las anda-
das; el hilo le hace fomar su forma nafural: el brazo profesta; el hilo
también.

Pero después de breves instantes de lucha, la sefiorita MARS,
obligada por la fuerza poderosa de su pofenfe emocion, alza viva-
mente las dos manos, el hilo se rompe y el brazo siniestro gesficula
en el aire a su placer, libre ya de la fraba del hilo.

Terminada la escena, la actriz enfra en el cuarfo de su profesora,
con la cabeza baja, no osando elevar la vista ante la seforita CON-
TAT, la cual, acercandose a su discipula y tomdndole la mano le
dice:

—iBravo. bravo! He aquf una leccion mejor que todas las que yo
pueda darte. Ten bien fijo en fu memoria este axioma: El brazo si-
niestro no se debe alzar, sino cuando... se rompe el hilo.»

Y anade el autfor de <L’ arte del comico»: jCudntos arfistas, varo-
nes y hembras, jovenes y viejos, necesitan del hilo de la sefiorita

CONTAT!
%

ﬁ Otro de los defectos del actor, quizd el menos perdonable, es el
hacer con los dos brazos movimientos gemelos. Resulfa esfe gesto,
ridiculo y pobre, amanerado y torpe.)

Hay que fener muy en cuenfa que fodo movimienfo del brazo,
debe partir de la mano; siendo asi que este movimiento presta al
brazo y a toda la figura una gracia y una elegancia arfistica que no
se consigue haciéndola al reves.

No obstante esta dependencia del brazo y la mano. ésta, indepen-
diente de aquél, debe ser movida con agilidad y desfreza, ni excesi-
vamente cerrada, ni demasiado abierta; y cuidando mucho de no me-
terla en los bolsillos con demasiada frecuencia.

@ Lina de las actifudes mas dificiles del actor es la situacion del mo-
nélogo. Pocos pasos, pocos gesfos de los brazos; los ojos y la ca-
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beza son los que mads hablan. Delanfe del piiblico, nuestro gran so-
berano, hay que estar siempre firmes: pero no a la manera del sol-
dado delanfe de su iefea si como un caballero delante de una dama.
El publico es un gran sefior y como a gran sefior hay que frafario.

Aunque el monélogo haya de decirse sentado, se observan las
mismas reglas de respefo y de composfura. (Léase el capitulo dedi-
cado al mondlogo),

#*#

“ El gesto que acompaiia a la palabra es de gran cuidado.X

—1Qué feliz soy, Dios mic! [Oh qué hermosura! jCuanto explen-
dor! etc., efc. Estas frases no pueden decirse con los brazos lacios,
pegados al cuerpo; es necesario levantar las manos, porque si no,
mas parece que decimos:—jQué aburrido estoy! jQué desdicha! jQué
desolacion!

( Para ordenar, para mandar, hace falta un gesto digno: esto se
consigue alargando el brazo, tendiendo la mano, como anfiguamente
juraban los caballeros; echando hacia afrds la cabeza, suelta al aire
la melena... dando a foda la persona un aire de solemnidad.

La naturalidad de todos los movimientos, de fodos los gestos, no
debe obedecer a la realidad, sino a una verdad artistica, a una reali-
dad de buen gusfﬂ.)

Sobre la mimica, conviene establecer un plan de ensefianza, un
cuadro de lecciones, con el objeto de poder tener un vocabulario mi-
mico del que podamos echar mano como echamos de las palabras.
Ahora bien; en esfe vocabulario mimico, enfran como componentes,
las manos, los ojos, la boca, todos los miisculos del rostro, y a ve-
ces, todos los miisculos y fodos los movimientos del cuerpo.

LECCION PRIMERA

Conviene expresar con claridad de gestos las siguienfes pala-
bras:

YO —TU—MI—TUYO—EL—SUYQO—NOSOTROS — VOSO-
TROS—ELLOS—TODOS.

Conviene diferenciar mucho el Ml del YO. Los dos gestos son
parecldos al expresarlos con las manos, pero es necesario que le
acompaie el rosfro para que se diferencien.
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LECCI®N SEGLINDA

Hay que marcar, para que se distfingan bien, a qué personas nos

referimos.
LA AMADA—EL AMIGO—EL TRAIDOR—EL PADRE —PE-

QUENO—ALTO.
LECCI®N TERCERA

e —— e — e

HOY — AQU{—QUIERO — MANANA — PASADO MANANA —
QUIEN—DONDE—SI—NO—NADA—POCO—MUCHO.

LECCI®N CUARTA

MESA—VENTANA—SILLA—CAJON—LECHO — CASA —PRI-
SION—IGLESIA—PUENTE—RIO—CLCHILLO — VASO —BOTE-
LLA—BEBER— COMER— CORTAR —ABRIR— TOMAR — TOCAR
--ROMPER—BRINDAR—EMBORRACHARSE—PAJARO—ROBAR.

LECCI®N QUINTA

LUZ — LINTERNA — ENCENDER — APAGAR — PANUELO —
CHALECO—PANTALON - VESTIDO—VESTIRSE — LAVARSE—
RAMILLETE — FLORES - OLFATO —SALUDAR —-MORIR - PIN-
TAR—ESCRIBIR —MARTILLO.

LECCI®N SEXTA

GUARDIA - JUEZ—- SOLDADO —BANDIDO—ENEMIGO—BAN-
DERA—PLUNAL - PISTOLA —ESPADA —HONOR—DESHONRA -
REY — VENENO — JURAMENTO —DIOS — ESCONDER — ESPE-
RAR DESESPERAR. DESCUBRIR —SORPRENDER — SACER-
DOTE —BENDECIR — MALDECIR - CONFESAR -- TEMBLAR —

LLAMAR - AMOR—ODIO.
LECCI®N SEPTIMA ,

ROSTRO BELLO — BUENO FEO — COJO —JOROBADO —
MANCO- ENFERMO—MEDICO — DOLOR —HUMILLARSE—CO-
RAZON -ALMA - OFRECER-- PEDIR—DINERO OBEDECER—
FATIGA—SUFRIR—CONTAR  CANTAR—-ROGAR.

47



W

DIONISIO SIERRA

LECCION OCTAVA

NUMERACION —HORAS.
- LECCION NOVENA

CABALLO -AMO - PESO--ORO - CARRUAJE - LATIGO - PE-
GAR—ESCALA —COLGAR --SUBIR—SALTAR --TREPAR--CO-

RRER.

LECCION DECIMA

LLUVIA—VIENTO--NUBE—CIELO - DIA - NOCHE --SOL —
LUNA—AGUA—-RUEDA—CAMINO--SACO - JOVEN.

DE LA CARACTERIZACION

Es muy de fener en cuenta, para el caracterizado, més que como
son los tipos, qué diferencia hay enfre ellos. Un militar, posee una
fisonomfa opuesta a un hombre cualquiera.

La légica nos dice, y también la verdad posifiva, que los militares
son hombres; pero no asf en el feafro; arte en extremo convencional.

(Es preciso en la escena acentuar bien los tipos para que, con la luz,

los colores, el decorado, efc., no se pierdan los contornos de las
figuras ni fampoco las lineas decisivas que pretenden marcar el carac-
fer de un fipo.

Un forero y un clérigo, aunque van afeitados, tienen distinto as-
pecto. Por eso al caracterizarse el actor, ha de fener en cuenfa esta
confusién, para no dar lugar a dudas del espectador.

Dice a este respecto el DOCTOR MOORNE en su libro fisiog-
nomia: :

«No son grandes esfuerzos necesarios pare distinguir al hombre
infeligente del estulto; al bribén del honrado; al enfe vulgar del dis-
tinguido, porque el alma, siendo la directora de fodos nuestros movi-
mienfos les imprime el sello de su sublime esencia. Asfi, el gesto de
un imbécil, por ejemplo, es desgarbado, grosero, burdo, sus manos
son carnosas y deformes; no feniendo mas infeligencia en la cabeza
que en los pies. El hombre infeligente, por el confrario, acciona con
gran conocimienfo de causa; sus ademanes, son, en general, la ex-
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presion de sus buenas facultades intelectuales, y no puede ser ridi-
culo en sus gestos como no 1o es en sus ademanes y modalidades.

El cardcter del menguado, del canalla, del bribén, aunque dificil
de penefrar, se distingue perfectamenfe, porque carece de gracia, de
la frescura, franqueza y expontaneidad caracteristica en el hombre
honrado. No obstante, tiene algo de fenebroso, de femible, de inquie-
fo, porque feme a cada momento ser descubierto.

Por lo que respecta al hombre vulgar, no puede confundirse, por
el gesto, con el distinguido, porque en este tilfimo todo respira supe-
rioridad, alteza de miras y buenos modaless.

Como cuadro gréfico de movimienfos véanse ios dibujos que ilus-
tfran este libro. Obsérvese en ellos los rasgos caracteristicos que di-

ferencian los gestos.

GESTOS SIN CARACTERIZACION

{ Lo primero que el actor ha de dominar es el gesto; pero el gesto
sin caracterizacion. ")

Teniendo el comico la consciencia del gesfo, fiene la perfecciéon y
puede decir con seguridad que la palabra dicha por ¢€! ha producido
el efecto apetecido.

Hoy ya, se va desferrando (en cuanfo puede desterrarse) el pin-
tarrajeado de los rostros. Unicamente se usa en los casos imprescin-
dibles; aquellos en que el fipo ha de variar completamente de fisono-
mfa; pero mienfras la edad o el personaje histérico no lo exijan, el
actor moderno, apenas se colorea un poco las mejillas y los labios y
se empolva el pelo.

Lo esencial es conocer cOmo se gesticula y qué gestos son los
_ inmutfables y definitivos, y cudles aquellos conducentes o causas de
ofros. |

Pongamos algunos ejemplos:
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La observacién en el rostro radica sé6lo en la vaguedad de la
mirada; unidad ritmica en los miisculos de la cara; franquilidad,
reposo.

Con este gesto, enfreabriendo un poco los ldbios, se consigue la

afencion.
De este gesto, parten la enagenacion menftal, el delirio; s6lo con

acentuar la insistencia de la mirada hasta conseguir exagerar esa
vaguedad de la visfa.

Elevando a mayor potencia el gesto, esto es, casi sacando de sus
érbitas los ojos, se obtiene la locura.




SORPRESA

Con el gesto anterior, basta alargar la cara un poco; la mirada,
vaga antes, fijarda en un punfo su atencion; se contraera la boca...

Con la exageracién de este gesfo, se consigue el Susfo. Elevdan-
dolo a mayor potencialidad, se obfendra el Mredo.
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TRISTEZA

Todo estda en el movimiento de cejas al fruncirlas; los ojos se
achicaréan; la boca hard un pequenio mohin.
Exagerando el gesto se obfiene el llanto.

Dibujando la boca este signo /\ ; dejando las cejas en el

gesto de fristeza, pero franquilizando los ojos, se obtendréa la /ndife-
rencia.
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SONRISA IRONICA

Tiende a la linea recta en el rostro. Cejas y 6valo de cara no su-
fren alteracién; labios y ojos se dilatan hasta dibujar unos con ofros
dos rectas paralelas. -



El gesto anterior, basta animarlo, entreabriendo o abriendo del

todo la boca; empequefieciendo mas los 0jos.
En este gesto ya toma parfe el ovalo de la cara y las cejas.




TERROR

Piense el actor dibujar con ojos, boca, 6valo de la cara y cejas,
una O y tendrd,—ddandole a los ojos una expresion infensa—el gesio
del terror.



Toda la Infensidad de este gesfo, radica en los ojos, ayudados
por el marcadfsimo frunclmienfo de las cejas.

Toda la cara es franquila, natural; pero los ojos inquisitivos,
fijos. parecen acariciar la venganza.

El terror es una sensacion de fuera a dentro. EIl terror es obje-
tjvo; el odio subjeflvo: es una sensacion de denfro a fuera.




Es en esta figura donde asoma un poco la caracterizacion.
Con sélo acentuar las comisuras de la cara, todas las arrugas del
rosiro, se consigue que fodas las facciones acusen a un viejo.
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Retdrica y Poeética
—

Necesario, imprescindible de fodo punto es al actor conocer los
elementos que constituyen la obra de arfe; ahora bien: no creo que
sea tan necesaria una educacion perfecta respecto a la Retforica y
Poética, pues si bien debe el comediante conocer las bellezas refori-
cas de la literatura, no asf aquellos puntos, propios del liferafo o del
poefa. :

Con unas cuantas notas:—indicadoras de los mds salienftes pun-
tos de esta asignatura,—sobra para que el actor, sin necesidad dc
profundizar hondamente en el asunfo, se dé perfecta cuenta de las
bases fundamentales en donde se asientala Retérica y la Poética,
toda vez que esté en contacto directo con las obras literarias. _

Es asf que, en las siguientes lecciones, sé6lo pondremos una a
modo de monograffa o apuntes de <Reférica y Poética» del actor,
dejando a su libre albedrfo la perfeccién de esfos conocimientos,
pues no conviene acumular sobre su ensefianza dafos imprecisos que
enforpezcan o abotarguen su culfura.

Comprendiendo que el actor ha de limitar su gestion a ser infér-
prete y no aufor; a dar la sensacion de la obra escrifa con las belle-
zas de su arte y no a fiscalizar por qué ni para qué fué escrita asf tal
cosa, es por lo que restringimos las proporciones de esfa asignafura,
dejando tan s6lo aquellos elementos que favorezcan a su culfura y le
hagan entrar de lleno en la emocién de la obra de arfe. -

Para refinar su percepcion, se hizo este libro; que no podria ha-
cer sentir una emocion honda, quien no la ha senfido antes.

Transmisor de emociones es el acfor y a eso fiende este libro; a
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fortalecer la sensibilidad de su espiritu, pardndolo ante las bellezas
de la literafura, para que pueda sentir una dulce y artistica sensacién

de beileza, y asf consiga transmitiria al priblico.
En arte no se puede admitir la inconsciencia; es bello un paisaja

y una puesfa.de sol, por el eﬁtado de nuestra alma; pues es claro
como la luz que aquel mismo paisaje, nos ha parecido en ofras oca-
siones vulgar y poco interesante: no era el paisaje pues, era nuestro
estado psiquico. Hace falta culfura del sentimiento, como hace falta

cultura del intelecto.
En la inferpretacion de una obra teafral; en la simple lectura de

una pagina poética, si el lector o el actfor no saben donde estéan aque-

llas bellezas de diccion, aquellas galas poéficas que hacen valer a una
obra de arfe, no podra infensificar la emocién, no podréd transmitir-

nos la belleza que el aufor imprimié a su magica produccién.

ELEMENTOS COMUNES A LA RETORICA Y POETICA

Lo gue se entiende por pensamiento

Los elementos constifutivos de fodo escrito-(en verso o prosa)

son dos: los pensamienfos y las palabras con que los-expresamos.
Las esenciales cualidades del pensamienfo, son fres: Verdad,

Claridad y Exactitud.
De dos maneras podemos expresar los pensamientos: Directa e

indirecfamentfte.

Directa es aquella que explica la idea sin artificio ni rodeos.

Indirectfa la que se ayuda del arfe para poner de relieve los pen-
samienfos que pretendemos comunicar.

La Verdad del pensamienfo consiste en que se halle en un todo
conforme con la naturaleza de las cosas a que se refiere,

Cuando falta esta conformidad se considera falso.

La Claridad del pensamienfo consiste en que este se comprenda
sin esfuerzo alguno, al primer golpe de vista.

La exactifud del pensamienfo esiriba en que sean sdélidos y se
pruebe con justeza lo que el escrifor desea: no ddandole esta fuerza a

los pensamienfos se les llamara fiftiles.
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ARTE METRICA

METRO: Significa medida en el nimero de silabas de un verso.
RIMA: Igualdad y semejanza en las ferminaciones de los versos,

desde la tiltima vocal acentuada.
CESURA: Apoyatura que se hace en la enfonacion de una sflaba

dada del verso, al final o cerca de su mitad.
CONSONANCIA: La igualdad de vocales y consonantes, desde

la vocal acenfuada hasta la tiltima lefra de la palabra.

Tienda Amor Salo6nica Libre.
Ofrenda Dolor Eufdnica Calibre.

SINALEFA: Cuando al final de una palabra, la dltima letra es
igual a la primera de la siguiente, constituye una Sinalefa haciendo

disminuir—por confraccion—una sflaba del verso.
MEDIDA DEL VERSO: Las palabras terminadas en agudos fie-
nen una sflaba menos que las graves; y las esdrijulas fienen una si-

laba mds que esias.

Ejemplo:

6 silabas. Haz——que-—tus——can-—ti—-ms.—-Esdrﬂiula.
6 id. Pu—ros—se—e—le—ven.—Qraves.

5 id. Has—ta—el—se—iior.—Aguda.

Estos tres versos, fienen cada uno un numero disiinto de silabas.
El primero fiene seis sflabas; pero ya hemos dicho que siendo la fer-
minacién del verso en esdrijula, pasa por una sflaba menos. El se-
gundo verso, fiene ofras seis silabas, pero ocurre una SINALEFA
en se e y le hace disminuir ofra sflaba.

El tercero tiene cinco sflabas; pero como acaba en agudo, ha de
tener una menos, gue se consigue con la otra SINALEFA, fa el.

Quedan, pues, fodos los versos de cinco silabas.

VERSOS DE CUATRO SILABAS:

«Tantas idas
y venidas,
tanfas vuelfas
y revuelfas,
quiero, amiga,
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que me digas:
so0n de alguna
ufilidad?» (1)

DE CINCO SILABAS: (Pentasflabos)

«<Quiero contarte
que Don Miguel,
aquel pesado
que viste ayer,
me esta moliendo
mads ha de un mes,
sin ser posible
zafarme de él
para que compre
(mal haya, amén)
sus dos candongas
y su cupé.» (2)

DE SEIS SILABAS: (Exasilabo)

<En un verde prado

de rosas y flores
guardando ganado
con ofros pastores,
la vi tan fermosa

que apenas creyera
que fuese vaquera

de la finojosa.» (3)

DE SIETE SILABAS (Eptasflabo)

«<Cuando en su concha, Venus
salié de enfre los mares,
brillé la luz del dfa
mds pura y rutfilante,..
Enfonces aprendieron
a modular las aves,
y el placido murmullo
las fuentes y raudales...> (4)

(1) Iriarte. (2) L. F. Moratin. (3) Santillana.
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DE OCHO SILABAS: (Octosilabos)

«<En Jaén, donde resido,
vive Don Lope de Sosa;
y direfe, Inés, la cosa
mas brava de ¢l que has oido.
Tenfa este caballero
un criado porfugues;
pero cenemos, Inés,
si te parece, primero.
lLa mesa fenemos puesia,
o que se ha de cenar junto,

las tazas de vino a punfo:
falta comenzar la fiesta...»> (1)

DE NLIEVE SILABAS: (Eneasilabo)

«Rendido y las fuerzas perdiendo
al vértigo infenso cedio;
y loco el cerebro sintiendo,
la ciega mirada fijo.....> (2)

DE DIEZ SILABAS: (Decasilabo)

«Qué bella ninfa, dijo una mona
viendo en el grupo de un surfidor
la hermosa esféfua de una nereida
que hébil maestro pulimento.....» (3)

DE ONCE SILABAS: (Endecasilabo)

Cerca del Tajo, en soledad amena,
de verdes sduces hay una espesura.

Toda de yedra revestida y llena,
que por el tronco sube hasta la altura.,. (4)

DE DOCE SILABAS: (dodecasflabo)

«Pensamiento que al cielo subes y subes,
mira bien no te pierdas enfre las nubes:
Pliega, pliega las alas, amaina el vuelo,
Pensamiento, que altivo subes al cielo...» (8)

(1) Baltasar de Alcazar.—(2) Zorrilla.—(3) R. de Miguel.—(4) Garcilaso.—(5) Balart.
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DE TRECE SILABAS:

<Y 0 palpito, ftu gloria mirando sublime,

i Te saludo, si puro matizas las flores;
jTe saludo, si esmaltas fulgente la mar...» (1)

DE CATORCE SILABAS: (Alejandrinos)

<;,Quien anfe ti parece? ¢quien es en fu presencia
mds que una arista seca que el vienfo va a romper.

Tus ojos son el dia, tfu soplo la exisfencia,
fu alfombra el firmamento, tu eternidad fu ser,..» (2)

COMBINACIONES METRICAS =

PAREADOS: dos versos de igual medida que riman en conso-
nante.

«<[_levo en un relicario colgado al cuello
tu retrato y un rizo de tu cabel!o,
Y, Sobre esfas reliquias de mis amores,
la imagen de la Virgen de los Dolores..,> (3)

e TERCETO:

<Y o he visto una sonrisa dibujarse divina;
yo he visto que Pierrof tristemente ha llorado
porque hacia piruetas alegres Colombina...> (4) .

CUARTETO: en serventesios.

«Yo vengo de la tierra de las hermosas flores,
de las grandes y frescas y rojas amapolas;
yo vengo de esa tferra en que hay tfantos amores
y en que las flores tienen abierfas sus corolas.» (5)

CUARTETO:

«No me mueve, mi Dios, para quererte
el cielo que me fienes prometido,
ni me mueve el infierno tan temido
para dejar por eso de ofenderte.» (6)

oy

(1) Gertrudis Gémez de Avellaneda.—(2) Zorrilla.—(3) Balart.—(4) Sierra,—(5) Sie-
rra‘—(6) Santa Teresa. | ~
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CUARTETA:

«|_as pestanas de fus ojos
son negras como la mora,
y enfre pesfana y pesfana
un lucerifo se asoma.> (1)

REDONDILLA:

«/,Qué humor puede ser mas raro
que el que falto de consejo,
¢l mismo empana el espejo
y sienfe que no esfé claro...» (2)

QUINTILLA: (Un modo)

«<Vas a espigar Isabel?
jCuanto siento, criafura,
que bese el sol esa piel
que fiene jugo y frescura
de pétalos de clavel...»

(Ofro modo)

<Labriego, ¢vas a la arada?
Pues dudo que haya ofonada
mds grata y mas placenfera
para canfar la tonada
de la dulce sementera...» (3)

OCTAVA REAL:

«Yo busco una mujer boca de risa,
guardosa sin afan, franca con tasa,
que al honesto festin vaya sin prisa,
y fraiga enfera su virfud y gasa;
no sepa si el Sultéan visfe camisa,
mas sepa remendar las que hay en casa;
cultive flores, cuide pollas cluecas,
despunte agujas y jorobe ruecase...» (4)

W

(1) Alcazar.—(2) S, ].dela Cruz.—(3) Gabriely Galan.—(4) Vargas Ponce.
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DECIMA:
o «Guarneciendo de una rfa

la enfrada incierfa y angosta,

sobre un penon de la costa

que bate el mar noche vy dia,

se alza gigante y sombria

ancha forre secular

que un Rey mando edificar

a manera de atalaya,

para defender la playa

confra los riesgos del mar...» (1)
EJEMPLO DE DECIMA EN ESDRUJLULOS:

«Yo sé de un talento hermético

que se las echa de critico,
de orador y de polifico,
de socidlogo y de estético;
como es audaz y es eréfico,
pronto le hardan catedratico,
y a fuer de sinalagmatico
arbifrista y paradogico,
sera ministro, ello es l6gico,
de un gobierno democratico.» (2)

SONETO:
«Te vi en la iglesia por primera vez,

y senffme abrasado de tu amor.
1Yo no he visto jamds cosa mejor
como gracia, hermosura y esbelfez!

iOh, qué jugosa y saludable tez;
qué soles de tan vivido fulgor;
qué juvenfud doquiera, qué verdor
y qué bien entendida redondez!

Nadie miraba al cura, sé6lo a fi:
cuando alzaron, al irte a arrodillar,
ensefasfe una media carmes.

Temblé, te hice la cruz, miré al altar,
y del golpe de pecho que me df,
todavia no puedo respirar.» (3)

(1) Niifiez de Arce.—(2) Ricardo Leén.—(3) Baquero.



EL ARTE DE LA DECLAMACION

LIRA;

«Mil gracias derramando
paso por esfos sofos con premura;
y yéndoles mirando,
con solo su figura
vestidos los dej6é de su hermosura.» (1)

SILVA:

«Pura, encendida rosa,
émula de la llama,
que sale con el dia.
;,Como naces tan llena de alegria,
si sabes que la edad que fe da el cielo
es apenas un breve y veloz vuelo?» (2)

ROMANCE:

«Viejo puente del Segura,
mirador digno de Fatima,
fingido adarve en que rondan
las descendencias arabigas;
,por qué en fu obsequio no vibran,
al compas de la guitarra
de las musas pepulares
las cadenciosas estancias?
La forre bendita ha dado
inspiracfones gallardas;
ricos frovadores fuvo
el Malecén con sus palmas
y sus arriates floridos
y sus bosques de naranjas;
mas ante fi, viejo puente,
la musa del pueblo calla.
porque eres humilde y grave
y ella olvidadiza y varia.» (3)

(1) ). S.dela Cruz.—(2) Rioja.—(3) Frutos Baeza.
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VERSOS LIBRES:

«Cayé la gran ciudad que las naciones
mads belicosas dominé, y con ella
acabo el nombre y el valor latino.
Y la quc osada, desde el Nifo al Betis
sus aguilas licvd, prole de Marte,
adornado de barbaros frofeos
el Capitolio, conduciendo atados
al carro de marfil reyes adustos.
enfre el sonido de forcidas frompas,» (1)

EJEMPLO DE CESURA:

<Exudacion de un alma—de angustia llena
la materia y la forma—Ile dié una pena.
En mis versos desnudos—de gala y arte,
ni volunfad ni esfuerzo—tuvieron parte.» (2)

(1) Moratin.—(2) Balart.
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Figuras de diccion - Elegancias
por adicidon y supresion - Idem
por repeticion

o=

- -

T —, A e,

ASINDETON:

Esta figura se comefe suprimiendo las conjunciones: poOr eso se
llama también disyuncion o disolucfén.

Ejemplo:
<Llamas, dolores, guerras,
muertes, asolamientos, fieros males
enfre fus brazos cierras...» (1)
POLISINDETON:

Todo lo confrario del asindeton; se consigue abusando de las
conjunciones; por eso se le llama también conjuncidn.

Ejemplo: :

<Y el sanfo de Israel abrié su mano
y los dejo, y cay6 en despefiadero,
el carro y el caballo y caballero.> (2)

EPITETO:

Hace las veces de adjetivo que indica la cualidad de las cosas, no
en senfido absfracfo, sino como cualidad inherente a las cosas mis-

(1) Fr. Luis de Leén.—(2) Herrera.




DIoNISIO SIERRA

mas. Pero no hay que cnﬁfundir el epifefo (cuando lo sea) con el
simple adjefivo.

Ejemplo:
«Cual bello cisne, sobre el erespo vado
de Meandro, sin que en él se le consuma,
del b/anco pecho el fumbo levantado, *
cercos engarza de /iviana espuma,» (1)

ANAFORA:

O repeticién; cométese a la repeticion de una palabra al principio
de cada frase. La insisfencia de la frase, dédndole elegancia y robus-

tez a la idea.

Ejemplo:
Suernia el rico en su riqueza
que mas cuidado le ofrece;
Suernia el pobre que padece
Su miseria y su pobreza.
Sueria el que a medrar empieza.> (2)
CONVERSION:

Cuando al final de los miembros de un perfodo se repite una mis-
ma palabra.

Ejemplo:
<Dios mfo, vida m/a, tinica esperanza mifa, muy grande miseri-
cordia m/a, y dulcedumbre y bienaventuranza misa.»

COMPLEXION:

Cuando en los miembros de una cldusula se empieza con la mis-
ma frase en todos y con ofra se acaba, fambién igual en todos, se

comefe la complexion.

Ejemplo:

«<El que tales voces no oye, sordo es; y el que con tan maravillo-
sos resplandores no os ve, ciego es; y el que, vistas todas estas co-
sas no os alaba, mudo es.» (3)

(1) Balbuena.—(2) Calderén.—(3) Fr. Luis de Leén.
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CONDUPLICACION:

La repeficion en una palabra al principio de una oracién que vaya
al final de la precedente.
Ejemplo:
<Arroyo ¢en qué ha de parar
tanfo anhelar y subir?
Tu, por ser Guadalquivir,
Guadalquivir, por ser mar.» (1)

EPANADIPLOSIS:

Cuando la ultima palabra de un verso es igual a la primera.
Ejemplo:
Mis versos van a i, pues son mis versos.

Crece su furia y la tormenta crece.

CONCATENACION:

Es la conduplicacién repetida; cuando varfos incisos empiezan con
las mismas palabras que acaban los tiltimos anteriores.
Ejemplo:
«<Trescientos cenfenes eran
de esfe rebato la cdusa;
que los rayos de la luna
descubrieron las adargas;
las adargas avisaron
a las mudas afalayas;

Las afalayas los fueros
los fueros alas campanas.....» (2)

RETRUECANO O CONMUTACION:
Consiste en invertir el orden de una frase precedente, reaultandn

una !égica inversion.
Ejemplos:

«Cuando decir fu pena a Silvia intentes
;,COmMo creeras que sienfes lo que dices
oyendo cuan bien dices lo que sienfes?» (3)

(1) Gongora.—(2) Gongora.—(5) Argenzola.
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«Ninguno por cantar bien
hable mal de aquel que canfa;
unos cantan lo que saben
y otros saben lo que canfan.» (1)

ASONANCIA:

Cuando ya en prosa, ya en verso existen juntas palabras cuyas
vocales finales sean idénficas, se cometerda una asonancia.
Ejemplo:

<El rico vengase con las armas y el pobre con las lagrimas... (2)
PARANOMASIA:

Esta asonancia (por que es asonancia esta figura) se comefe cuan-
do van juntas en la misma cldusula dos palabras o mds que suenan
" lo mismo.

Ljemplos:

«No hay en el mundo mujer fan acabada, que no tenga én ella su
marido que desear, y atin halle en ella que desechar.» (3)

«Con el regalado canto de las aves hacfan en sonora competencia,
bulla el valle, brega la vega, trisca el risco y los bosques voces...» (4)

METABOLA O SINONIMIA:

Al reunir varias palabras sinénimas en una cldusula para expresar
una misma idea, se comete esta figura retorica.

Ejemplo:

«Pues con esto cesaran
en mi pecho doloroso
las ansias. las desvenfuras
las pasiones, los afiogos
que advierfo, murmuro y callo,
sufro, disimulo y nofo.» (3)

TROPOS:

Cuando se emplea una palabra en un sentido disfinfo de su propio
significado.

Ejemplos:

«<Anfonio tfiene 0jos negros.s»

(Tropo en senfido recto)

(1) Popular.—(2) vy (3) Guevara.—(4) Gracian.—(5) Montalvan.
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«Esfa aguja no tiene o0jo.»
(Sentido extfensivo)
<[.e enird por el ojo derecho.»
(Sentido figurado)

METAFORA: (Tropo)

Cuando se dice: <La juventud es la primavera de la vidas...

Ain hay ofros fropos, que en el perfeccionamiento de la Retérica
Se encuenfran, pero que son innecesarios en este a modo de opiiscu-
lo de «Retérica y poética para el actors>. Estos otros tropos son: Me-
fonimia, Sinecdogue, Silepsis, Catacresis, Hipalage, Eufemismo o
Eufonismo, etc., etc.

FIGURAS DE PENSAMIENTO
PARADOJA:

Verdad en el fondo de una idea pero falsa en la-apariencia.
Ejemplo:

<Virgen y Madre junto
de fu hacedor dichosa engendradora.» (1)

FIGURAS PINTORESCAS (2)

HIPOTIPOSIS:

Es una pintura animada de los objetos, los colores que emplea
deben ser tan vivos y verdaderos, los rasgos tan naturales y los cua-
dros tan animados, que no parezcan que se lee, sino que se ve.

DESCRIPCION:

Recibe este nombre la hipotiposis cuando tiene mayor exfension
que el cuadro.

(1) Fr. Luis de Granada.—(2) Retérica de Sanchez Casado.
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RETRATO:

»Recibe este nombre la descripcion que tiene por objeto un hom-
bre o un animal en particular.»

PROSOPOGRAFO:

«Es el refrato que no se ocupa més que de los rasgos exteriores,
de la figura, del aire y del confinente de un hombre o de un animal.»

ETOPEYA:

<Es el refrato de las prendas y de los defectos, de las virtudes y
de los vicios o de las costumbres de una persona.»




Breves apuntes sobre Histo-
ria de la Literatura draméti-
ca en general

LECCION PRIMERA

Latragedia: Su origen: Su fisonomia: Tragedia ro-
mantica: Sus creadores y cultivadores.

Tragedia es la representacion de una accién extraordinaria en la
que infervienen elemenfos que producen el terror, la compasién y la
fernura.

En la fragedia puede decirse que la comedia y el drama se funden
para elevar a mds alto grado las pasiones, los vicios y la tensién
dramatfica de la accién, expuestas por las personas que en ella inter-
vienen, con fodo el fuego y toda la exacerbacién posibles.

La fragedia fuvo su origen en Grecia, en las fiestas Bdquicas:
fué su primitiva forma represenfada por un himno que se cantaba
alrededor del alfar de Baco.

Mucho después vinieron las mdscaras, afeites y trajes y fodo lo
que hoy constifuye el modo escénico.

El primer escrifor que imaginé una tragedia fué Thespis, disci-
pulo de Solén.
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Después perfeccion6 esta obra de Thespis, Phrynico, Pratinas y
Querilo. Pero quien verdaderamente fué el creador dela fragedia,
perfeccionando y creando sobre lo escrifo por Pratinas, Querilo y
Phrynico, fué Esquilo, siendo a este a quien se debe principalmente
la creacion de la tragedia.

Después vinieron Soéfocles y Euripides, seguidores del arte de
Esquilo, y mas tarde vinieron los romanos Ennio, Livio Androénico y
ofros; pero mas tarde, en la Edad Media desaparece la tragedia, vi-
niendo a aparecer en la época del Renacimiento, bajo las formas clé-
sica y romantica.

Se cultivé enfonces en Francia, en Italia, Espana y Portugal; pero
donde fuvo mads arraigo fué en Ifalia y Francia, que fué donde con-
servo su caracfer clasico.

Las fisonomias de la fragedia son dos: la clasica y la romantica.

En su forma clésica, se culfivo con gran vifalidad en el reinado
de Luis XIV y Luis XV en Francia, por Cornéille (1600-1684), Racine
(1633-1699) y Voltaire.

Més tarde (1784-1811) con Ghermier y en (1733-1816) con Ducis,

paternizados por Victor Hugo, dominé la tragedia romdnfica en
Francia.

Victor Hugo nacié en Besanzon en 1802 y faliecié en Parfs en
1885. Sus mejores dramas fueron: Hernani, Cronwell, Ruy Blas,
Lucrecia Boregia, EI Rey se divierfe y ofras. '

En el siglo XVIII, a la vez que en Espana, empezd a cultivarse la
fragedia en ltalia. Conti (1677-1749), Maffei (1675-17585). Alfieri
(1749-1803), fueron los que, impresionados por el arte francés, ce-
menzaron en Ifalia a culfivar la fragedia.

En Espana, cultivaron el género clasico de la fragedia, Quinfana,
Martinez de la Rosa, Ventura de la Vega, Moratin, Jovellanos y otros.

La fragedia romadnfica nacio en Inglaterra y en Espana.

En Espana con Lope de Vega y en Inglaterra con Shakespeare.

Después vinieron, fras Lope de Vega, Tirso de Molina, Rojas,
Alarcon, Calderon de la Barca, estableciéndose una laguna de tiem-
po en que queda en silencio, despertando después en manos de Gil
de Zarate, Dugue de Rivas, Larra y Martinez de la Rosa.
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Siguiendo los pasos de Shakespeare en Inglaterra, vinieron
Jhomson, Chapman y mds tarde Lord Byron.

En el siglo y época presentes cuenta la tragedia con cultivadores
de una valia notabilfsima que elevaron a un alto sitial el género fra-
gico de esta literatura featral.

Henri Ibsen, en Los Espectros, Hedda Gabler, Peer Gint. EI pato
silvesfre, Despertaremos de nuestra muerfe, etc., efc.

Djosterne Bjoerson, en E/ Rey, El guante y otras.

Roberto Bracco, en Piefro Caruso.

Gabriel D' Annunzio, en La nave, La Gioconda, La figlia del
Jorio, San Sebastidn, etc.

Sudermhan, en E/ deber, El honory Magda.

Oscar Wilde. en Salomé (Musicalizada més tarde por Straus).

Jacinto Benavente, en La Malguerida. |

Cavestani, en Nerdn.

Hutman, en A/mas solifarias.

Mauricio Maeterlinck, en La Infrusa, Los ciegos, Interior,La Prin-
cesa Malena y ofras.

Francisco Villaespesa, en E/ Rey Galaor, El Alcdzar de las Per-
las, EIl Halconero.

En esfos iultimos tiempos, la tragedia ha tomado un derrotero
senfimental que, fraspasando los Ifmites de lo roméntico, éntrase de

lleno en un género puramente psiquico.”(Cirano de Bergerah, de
Edmundo Rostand; Confesion, de Dicenta; La noche del sébado. de

Benavente). Hoy la fragedia moderna, solo son estados del alma;
fragedias del reino interior, como £/ carfero del Rey, de Tagore.



LECCION SEGUNDA

Comedia: Su origen: Sus creadores y cultivadores:
Su evolucidn.

Comedia es la representaciéon de una accién sencilla y vulgar que
tiende a poner de manifiesto vicios y errores de la sociedad, para
promover en los espectadores la risa y la alegrfa en algunas, o la co-
rreccion de esos vicios y errores que de manifiesto ponense en ofras.

La comedia fuvo su origen en Grecia. Como la fragedia, fuvo su
origen en los canfos festivos de los vendimiadores cuando hacfan
sacrificios a Baco.

El primer escritor que fuvo la Comedia fué Arist6fanes.
Después vinieron los reformadores Rodas, y Alexis y mas tarde
Menandro.

Se cultivé en Roma, que tomé de Grecia la Comedia, y sus culfi-
vadores fueron: Livio Andrénico, Nervio, Cecilio Plauto y Terencio.

Cambié de caracter en la Edad media, después que hubo degene-
rado en Roma en tiempos del Imperio, y se forné religiosa, pasando
luego a ser—en la Epoca del Renacimiento—el reflejo de los senti-
mientos populares. Solo en Francia conservé parte de su forma cla-
sica figurando gran tiempo las farsas bufas de Arlequfn, Polichinela,
Payaso y Pierrotf.

Los creadores de la comedia nueva en la forma considerada hoy
cldsica, fueron: En 1494-1576, Larrivey y Corneille en Francia; Jhon-
son y Shakespeare en Inglaterra;: Ariosto y Arefino en lfalia; En
1494-1557, Lope de Rueda, Timoneda, Cervantes y Lope de Vega en
Espana; Saa de Miranda y Ferreira en Porfugal.
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No se mantuvo siempre en su caracter primitivo, que pasé en Es-
pana a ser comica en 1618-1669, con Tirso de Molina, Alarcén, Ro-
Jas y Moretfo. Y posteriormenfe fuvo de los dos caracteres (1750-
1791) con los Moratfines, Fornes, y Don Ramon de la Cruz, siendo
sus seguidores Martinez de la Rosa, Bretén de los Herreros. Ventura
de la Vega y Narciso Serra, quedando hoy en poder de Benavente,
Linares Rivas, Hermanos Quintero, Martinez Sierra, en Espana;

Berstein, Capus, Hervieu Sardou, en Francia y Bracco y D‘Annun-
cio en Italia.




LECCION TERCERA

El drama: Autos sacramentales: Comedia de ma-

gia: La loa: El mondlogo: El drama pastoril.

Drama es el término medio enfre la fragedia y la comedia; la re-
presenfacion de una accion en la que sin llegar a los limifes de la fra-
gedia ni de la comedia, parficipa de estas dos en un senfido pura-

menfe expositivo.
Tuvo su origen en la época del Renacimiento.

Fueron sus creadores:\en Espana, Lope de Vega; en Inglaterra,
Shakespeare. -

Autos sacramentfales son los escrifos en loor de la Eucaristia.

La comedia de mdégia es la exposiciéon fantdstica compuesta con
elementos sunfuosos y sorprendentes en donde toma parte la frans-

formacion y lo inverosimil.

La loa es: la composicion de reducidas dimensiones que fiene por
tinica finalidad el conmemorar y enaltecer un suceso fausfo o un per-

sonaje célebre.

Mondlogo es: la composicion feafral en la que inferviene un solo
personaje.

Drama pastoril es una égloga de grandes dimensiones destinada
a cantfar o a refratar la vida enfre pasfores o un idilio campesino,

e




Dreves apuntes sobre Histo-
riade la Literatura dramatica
espafiola

Siglos: del XV al XX

LECCIKON CUARTA

Barfolomé de Torres Naharro, al decir de algunos autores, fué el
primer auftor dramatico; pero Lope de Rueda fué quien primeramente
le di6 a la escena forma artistica y I6gica. Pero para hacer un indice
cronoldgico de autores, debemos partir desde Rodrigo de Cota (Si-
glo XV: durante el reinado de Juan Il y de Enrique IV.)

Después vino Juan de la Encina; nacido en Salamanca en 1468, se
ordenoé de sacerdofe y murid el afo 1534.

Después de Juan de la Encina enfra en la Historia Torres Naha-
rro, nafural de la Torre, cerca de Badajoz: autor de la Comedia Hi-
menea y de la Propaladia (coleccion de obras draméticas). Detrés de
Naharro figura en la hisforia Lope de Rueda. Naci6 en Sevilla y mu-
rié en Coérdoba en 1567: fué batidor de oro en su juventud, abando-
nando este oficio para dedicarse abierfa y definitivamente a compo-
sifor y representador de comedias.

Dejo escritas entre ofras Las aceifunasy La invencién de las
calzas.

Siguié a Lope de Rueda, Juan de Timoneda, Pedro Simén Abril,
Jeronimo Bermudes, Luis Zapata y Miguel de Cervantes Saavedra.

Su reformador, y si se quiere su verdadero creador, fué el genio
de los ingenios; Fray Lope de Vega Carpio.
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Nacié y murié en Madrid (1562-1635) Por contrariados amores
abandono su carrera eclesidstica y se hizo soldado. Después fué se-
crefario del Marqués de Malpica y del Conde de Lemos, después de
haberse casado con D.? Isabel de Lirbina. Enviudé despues y volvié
a casarse en segundas nupcias con D.? Juana Guandio, con quien fu-
vo dos hijos. Viudo otra vez y fallecidos sus hijos, volvio a abrazar
la carrera eclesiastica, ingresando en la Orden fercera y mas tarde
en la Congregacion de Clérigos de Madrid. Lope de Vega cultivé fo-
dos los géneros liferarios y en todos fué pasmosa su fecundidad. Sus
escritos se calculan en 133000 paginas y en 21 millones de versos.
Para muchos hisforiadores es el fundador del featro espanol.

Entre las obras que dejo escrifas citanse: E/ castico sin vengan-
za. El mejor alcalde el Rey, La moza de cantaro, Lo cierfo por lo
dudoso, El premio del bien obrar, La esfrella de Sevilla, Obras son
amores y no buenas razones, efc., efc.

Después de Lope de Vega, vinieron: Anionio Mira de Mescua y
Luis Velez de Guevara.

A los que siguieron: Fray Gabriel Tellez (Tirso de Molina), Agus-
tin de Moreto y Cabafias y Don Pedro Calderon de la Barca, de
donde puede decirse que parte toda la historia del arfe dramatico
esparnol.

Tirso de Molina naci6é en Madrid 1571 o 1585: csfudié en Alcala
de Henares y fué Comendador del Convento de la orden de la Mer-

ced.
«Antes de ser religioso y aiin después, en la soledad de su celda.

compuso muchfisimas comedias, aunque llenas de impropiedades por
el contraste extrano que forman lo fragico y lo comico y por la inve-
rosimilitfud que reina en la mayor parte de ellas.

Tirso se distingue por su chispeante gracia y por su fecundidad;
maneja el idioma con solfura; cautiva por su viveza en el didalogo y
por la sencillez y gallardfa de su estilo: pero sus dramas, por lo ge-
neral, son poco edificantes.» (1)

Figuran entre las obras de Tirso de Molina: La prudencia en la
mujer, D. Gil de las Calzas Verdes, EI Vergonzoso en Palacio, La
Villana de Vallecas, El amor y la amistad, Marta la piadosa y ofras.

(1) Antonio Guerra y Alarcén. <Método de Declamacions.
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Don Agustin de Moreto y Cabafias, nacié en Madrid el 9 de Abril
de 1618. Recibi6 en Alcald de Henares el grado de licenciado en artes;
fué nombrado Recfor del Refugio de Toledo. Vivié dedicado al ejer-
cicio de su sacerdocio: las obras dramadticas que escribi6é se deben
al perfodo de veintfe afios antes de su ordenacion,

Dejo escritas: E/ desdén con el desdén, EI lindo Don Diego, E]
rico frombre de Alcald, El parecido en la Corte y ofras.

Vino después Don Francisco de Rojas Zorrilla, de quien poco o
nada puede decirse segiin varios historiadores. Naci6 en Toledo el
1607 y muri6 en Madrid en 1661. Entre sus dramas figuran: Garcra
del Casftanar, El Cain de Cataluiia, Casarse por vengarse, La trai-
cion busca el castigo, y las comedias: No hay amigo para amigo,
Donde hay agravios no hay celos y Entre bobos anda el juego.,

Le sigui6 Don Juan Ruiz de Alarcon. Nacié en Tasco (Méjico)
entfre los anos 1577 y 1882 y murié en Madrid el 4 de Agosto del afio
1639. Su mejor obra fué La verdad sospechosa, siendo autor de El
Tejedor de Segovia, No hay mal que por bien no venga, Los favo-
res del mundo. La crueldad porel honory La industria y la suertfe.
que fué la primera obra que escribid, allg por el ano 1608,

Ahora viene Calderén: Don Pedro Calderén de la Barca, nacido
en Madrid el 17 de Enero de 1600 y fallecido el 25 de Mayo de 1681.
Sus obras mds famosas fueron: Casa con dos puertas; A secrefo
agravio, secrefa venganza; El Alcalde de Zalamea: La vida es Sue-
no; £l médico de su honra; La dama duende: La cena del Rey Bal-
fasar; El Laurel de Apolo; Guédrdate del z gua mansa. La dama
duende y la tapaday Maiianas de Abril Y Mayo, pertenecen a las
comedias de enredo, de las que fué Calderdn de la Barca el creador:
esto fué una derivacién que en sus manos tomé la comedia.

Sigui6 a Calder6n de la Barca, Guillén de Castro (1569-1631),
valenciano, autor de Las mocedades del Cid; después Don Juan Pé-
rez de Montalvan (1602-1638), de Madrid, autor de [os amaintes de
Teruel, No hay vida como la honra, La doncells de labor, y Don
Anfonio de Solfs y Rivadencira (1610-1686), de Alcal4, autor de EJ
amor al uso, La Gitanilla de Madrid, Un lobo hace cienfo.
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Siguidle Don José de Caiiizares. Naci6 en Madrid el 4 de Julio de
1676 y murio6 en 4 de Septiembre de 1780.

A los caforce afos escribi6 Las cuentas del gran capifan, y ya
después fué autor de graciosfsimas comedias: E/ Démine Lucas, El
Baron del Pinel o abogar por su ofensor y ofras.

E—

Don Ramén de la Cruz (1731-1794). Nacié y muri6é en Madrid. Es
autor de Las castaieras picadas, La casa de técame Roque, EI Mu-
nuelo, El rasfro porla manana y ofras.

Don Leandro Fernédndez de Moratin (1760-1828). Hijo de Nicolas:
nacié en Madrid y muriéo en Paris. Sus mds famosas comedias fue-
ron: El café, El sf de las nifias y ofras.

Martfnez de la Rosa (1788-1862). Naci6 en Granada. Es aufor de
Aben Humeya, Conjuracion de Venecia y Edipo.

Gil y Zéarate. Naci6 en El Escorial en 1793. Es autor de Guzman
el Bueno, Carlos Il el Hechizado, Don Alvaro de Luna y Guillermo
Tell. Muri6 en 1816.

=3

Bretén de los Herreros. Nacié en 1796 en Quel (Rioja), Sus me-
jores obras fueron: Muérefe y verds, El pelo de la dehesa, EI fercero
en discordia, El qué dirdny El abogado de los pobres. Murié el

ano 1873.

Duque de Rivas. Llaméabase Don Angel de Saavedra. Naci6 en
Cérdoba en 1791 y falleci6 en Madrid el 1865. Su obra mds famosa
fué: Don Alvaro o la fuerza del siuo.

Juan Eugenio Hartcembuch. Nacié y muri6é en Madrid (1896-1880).
Sus mejores obras fueron: Juan de tfas Viias, Alfonso el Casto, La
coja y el encogido, La jura en Santa Gadea, Vida por honra, y so-
bre todas, Los amantes de Teruel.
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Ventura de la Vega Nacié en Buenos Aires en 1807 y murié en
Madrid en 1865. Sus obras mds notables fueron, entre ofras: La
muerfe del César, Don Fernando de Antequera y El hombre de

mundo.

—

Anfonio Garcfa Gutierrez. Naci6 en Chiclana en 1813 y murié en
Madrid el afio 1884. Sus obras famosas fueron: EJ frovador, El Rey
mounje, Un duelo a muerte, Crisdlida Y mariposa. Juan Lorezo y Si-
mon Bocanegra.

José Zorrilla. Naci6 en Valladolid el ano 1817 y murié en Madrid
el 1893.

Entre sus obras figuran: FJ zapatero y el Rey, Don Juan Tenorio,
£l eco del Torrente, Elpuriial del godo, La mejor razén la espada y

ofras.

R

Eulogio Florentino Sanz. Naci6 en Arévalo (Avila) en 1825 y mu-
rio en 1881. Sus més célebres obras feafrales fueron: Don Fran-
cisco de Quevedo y Achaques de Ja vejez.

Adelardo Loépez de Ayala. Nacié en Guadalcanal en 1829 y murié
en el ano 1879. Fué autor de £/ fanto por cienfo, Consuelo, El fejado
de vidrio y ofras.

Narciso Serra. Nacié6 y failecié en Madrid (1830-1877). Sus més
famosas producciones teatrales fueron las siguientes: ;Don Tomds!,
Ll dltimo mono, EJl loco de la guardilla, A la puerta del cuartel y
Nadie se muere hasta que Dios guiere.

Manuel Tamayo y Baus. Naci6 en Madrid en el 1829y murié en 1898.

Entre sus obras se citan: Exce Homo, Locura de Amor. La bola
de nieve, Lo positivo, y Un drama nuevo.

A este autor le siguieron: Rodriguez Rubf (1817-1890) con La rue-
da de la forfuna y El gran filén. |

Luis de Eguilaz (1830 1874) con Los soldados de plomo y La Cruz
del matrimonio.

Retes (1822-1901) con Doda Inés de Castro.

José Feliu y Codina (1845-1897) con La Dolores, Maria del Car-
men'y Miel de la Alearria. '
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Leopoldo Cano y Masas, Nacié6 en Valladolid (1844) Fué
autor de El mas sagrado deber, La Pasionaria, La muerfe de Lucre-
crecia, La mariposa, Gloria, La Maya y oiras.

Eugenio Selles. Nacio en Granada en 1844. Es autor de El nudo
Gordiano, Icara, La mujer de Lof y ofras.

José Echegaray (1832-1916) Autor de EI Esfigma, Amor
Salvaje, Lo que no puede decirse, Como empieza y cOI0 acaba,
Mariana. El loco Dios, La desequilibrada, El preferido y los ceni-
cientos. El Conde Lotario, Vida alegre y muertfe friste, EI gran ga-
Jeoto, Mancha que limpia, El prélogo de un drama, En el puio de
Ja espada, La muerte en los labios, En el seno de la muerfe; y otras,
y otras muchas obras que llenaron fodo un siglo del Teafro Espanol,
viniendo a ser el verdadero baluarte donde se apoyo la dramaturgia
para tomar el derrotero que Benavenfe, Dicenta, Linares Rivas, Mar-
quina y ofros siguieron después, aunque variando el fono por exigen-
cias del piiblico y de la época.

Al autor de En el seno de Ia muerte, se le debe la cimentacion de
esta nueva era de dramaturcos espafoles, y el verdadero resurgir de
un featro romantico ileno de interés, de emocion y de amenidad.

Benito Pérez Galdés. Nacié en las Palmas (Canarias) en 1845
y murié en Madrid el 4 de Enero de 1920.

Este autor, gran novelista, formidable comentarisfa de la Hisfo-
ria, es aufor de interesantes novelasy de la famosa coleccion de
«<Episodios Nacionales>».

Muchas de sus novelas fueron por ¢l arregladas después para el
teatro, tales como: Mariucha, Doifia Perfecfa, Los condenados, E!
Abuelo, La de San Quintin, La loca de la Casa, Celia en los infier-

nos y oiras.

———

Joaquin Dicenta. Nacié en Calatayud en 1860 y muri6 en
Madrid 1917. El escritor fodo nervio y el defensor de las clases po-
pulares; el que llevo al teatro un socialismo exaltado, fu€ aufor de
Juan José, Aurora, El Sefior Feudal, Los irresponsables, y ofras.

Angel Guimerd. Nacié en Santa Cruz de Tenerife en 1847.
Es autor de 7jerra baja, La Pecadora y otras, siendo el verdadero
creador del featro cataldn: pero gracia a las fraducciones que de su
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featro hizo Don José Echegaray (Mar y cielo, Tierra bajay otras),
entro en el Teafro Espanol con grandes honores, siendo hoy un pa-
ladin del género teafral de mdas intensidad dramatica.

Jacinto Benavenfe. Nacio en Madrid en 1866.

La cumbre del Teairo Espanol, corresponde al autor de Los infe-
reses creados, Por las nubes, La fuerza bruta, Sefiora ama, El ma-
rido de su viuda, La noche del sébado. EI dragdn de fuego, etc,, efc.

La musa irdnica, poéfica, aristocrdtica de este fecundfsimo escri-
for, recorrio fodos los géneros y consiguié despertar en el piiblico
foda clase de emociones.

Sanfiago Rusinol, autor de £EI/ mistico, La madre, Las cica-
rras hormigas, Vida y dulzura, El patio azul, El Indiano, EI Reden-
for, efc.

Con Ignacio Iglesias y Guimerd, forma Rusifiol la trilogfa cata-
lana que mas hizo por el resurgir del feafro espafiol confemporaneo.
Qran pinfor y gran novelista, con sus obras teatrales se colocé en
pocos afnos en primera fila con Benavente, Quintero, Linares Ri-
vas, eflc.

Sus obras, escrifas en cafaldn, fueron traducidas por Benavente
y por Gregorio Martfnez Sierra.

Serafin y Joaquin Alvarez Quintero. Autores sevillanos que escri-
ben en colaboracion fodas sus obras: son autores de un sinniimero
de comedias, sainefes, apropositos, didlogos, mondlogos, zarzuelas

y dramas.
Enfre sus obras figuran: E/ pafio, El genio alegre, Las flores,

Amores y amorfos, Las de Cain, Los galeofes, La rima eferna, La
casa de Garcia, El Centfenario, Pepita Reyes, Pipiola, Doiia Cla-
rines, EI Chiquillo, EIl amor que pasa, Mundo mundillo, y ofras.
Manuel Linares Rivas. Autor de E/ abolengo, Bodas de pla-
ta, Maria Vicforia, La cizaia, Lady Godiva, El caballero lobo,
Como buifres, Como hormigas, La estirpe de Jipiter, efc. etc.
Gregorio Martinez Sierra. Autor de EI palacio friste, Cancién de
Cuna, Los pasfores, El ama de la casa, La sombra del padre, Pri-
mavera en Oforno, Mme. Pepita, Amanecer, Hechizo de amor, La
tirana, El pobrecifo Juan, Lirio enfre espinas, Juventud divino feso-

87



DioNISIO SIERRA

ro, El enamorado, Las golondrinas, y las iraducciones de las obras
teatrales de Rusifnol, Materlinck y Shakespeare.

Francisco Villaespesa, poeta de altos vuelos, que quiso, con Mar-
quina, Rueda y Godoy y Alarcén, despertar el drama romanftico del
feafro en verso, con sus obras: Dofa Maria de Padilla, EI Alcazar
de Jas perlas, Aben Humeya, El Rey Galaor, El Halconero, jEra EI!,
La Jeona de Castilla y ofras.

Eduardo Marquina. Autor de E/ Rey Trovador, Las flores de Ara-
g6n, La alcaidesa de Pastrana, Las hijas del Cid, Cuando florecen
Jos rosales, El Retablo de Agrellano, En Flandes se ha puesfo el
sol. Por los pecados del Rey, Doinia Maria la Brava.

Abandonado el teatro romaéntico en verso, después de E/ Gran
Galeoto de Echegaray, Marquina fué el primero que rompio lanzas
por el resurgimiento de este fan injustamente olvidado feafro. A él
se debe que los demds poetas—Villaespesa, Rueda, Godoy,
Alarcon y ofros—siguieran cultivando el featro romanfico en verso,
gue el Duque de Rivas colocé a tan gran alfura.

Ramén Marfa del Valle Incldn. Autor de Romance de lobos,
Cuento de Abril. Rosalinda, El Marqués de Bradomin, Voces de
Gesfa y otras.

El arte teafral de este poeta, heredero de la pluma de nuesiros
‘mejores clasicos, es un arte puramentfe retérico, algo desigual en su
tensién dramética. Puede decirse que es un arfe puramente estético,
tanto, que descuidé muchas veces el inferés del fondo, por acudir a

la galanura de la forma.
Es el tinico que se atrevié a llevar al feafro el verso moderno de

Ruben Daric, de corte francés, de dificil y complicada acentuacion,
que obligan al actor a desvirfuar un poco la forma de declamar para
que no resulfe prosa el arte rimado del autor de las Sonafas.
Ramén Godoy y Enrique L6pez Alarcon: autores de La Tizona.
Son estos aufores los que hicieron desperfar en el piiblico espa-
fiol el olvidado teatfro efectista de versos liricos, exaltados, patriofi-
cos. En La Tizona hicieron renacer el noble espirifu espariol, bizarro

y valiente.

FIN




-

INEICE -
LN £
Pagina
Portada. d
Prélogo. : i o
Diferencias enire el remtadn y la declamacmn 9
Recifado, declamacién, modos. 15
La naturalidad. A, R e 27
Del monologo, escenas de ccn]untn del dlalugﬂ mise en scene. 31
Las risas, la voz. A : 57
De la mimica y la caracterizacion. Gestus 43
Gestos sin caracterizacion. 49
Retdrica y poética . 99
Arte métrica. . 61
Combinaciones méfricas. . 23 . 64
Figuras de diccién. Elegancias por adlclén y Supresuﬁn ldem
por repeticion. . o - 69
Figuras de pensamienfo y piniorescas. AR L e
Breves apunfes sobre Historia de la Literatura draméhca en ge-
neral. (Leccion 1.2). St e s B A D
Comedia: su origen: sus creadores y culhvaderes su evolu-
cién. (Leccion 2.2). RIS oo L il : 78
El drama: Aufos sacramentales: CGD'IE.dlElS de magia: la loa, e;l
monoélogo, el drama pasforil. (Leccién 3.2). 80
Breves apuntes sobre Historia en la Literatura dramaética espa-
nola. 81

Erratas mas importantes

Pédgina 17, linea 25, dice: esfé frisfa; y debe decir: esfa friste.
> 20, > 19, dice: imufa, v debe decir: inmufa.

» 31, » 2, dice: Mise ei1 scena; y debe decir: Mise en scene.

Y oiras de menor cuanffa que el buen juicio del lector subsanara.

N. peL E.
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