Anagnorisis. Revista de investigacion teatral, n°. 10, diciembre de 2014
Pags. 16-42, ISSN: 2013-6986
WWW.anagnorisis.es

No te escaparas: Modelos iconograficos para la
formacion del artista lirico-dramatico (XVI1-XI1X)*

Guadalupe Soria Tomas
Universidad Carlos |11 de Madrid
gstomas@hum.uc3m.es

Palabras clave:

Formacion actoral. Tratados de declamacion. Iconografia. Pintura. Mimica
melodramatica.

Resumen:

Entre finales del XVII1'y la primera mitad del X1X se consolida en Espafia el debate
sobre la formacidn escénica. Para la instruccién en las escuelas, academias y
conservatorios se confeccionaron manuales en los que los artistas podian aprender
la correcta representacion de un catalogo de pasiones. Con frecuencia, la teoria venia
acomparfiada de reproducciones iconograficas que servian de modelo. Esta coleccion
iconografica demuestra como los postulados empleados en la praxis pictorica se
encuentran en la codificacion gestual de la danza y la interpretacion lirico-dramatica.

No te escapardas: lconographic models for the formation of the
lyric-dramatic artists (XVI11- XIX)
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Abstract:

The discussion about the actor training in Spain was strengthened from the end of
the 18" century until the middle of the next one. Many treatises on acting were
published to teach, in the drama lessons, how to learn the proper reproduction of the
different passions. These treatises usually contained pictures to illustrate its theory.
This iconographical collection shows how the body-language code for dancers,
singers and actors was inspired by the rules for painting.
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No te escaparas es el titulo del Capricho nimero 72 de Goya (Fig. 1),
grabado que se edito por primera vez en 1799. En él «En vano huye una
hermosa bailarina de los muchos pajarracos que la persiguen: el mas atrevido,
0 el mas cazurro elevado en hombros de otros, caera sobre ella mas tarde o
temprano» [AAVYV, 1994: s.p.], tal y como reza el manuscrito del Museo del
Prado. Por su parte, el de la Biblioteca Nacional incluye la siguiente
observacion: «Nunca se escapa la que se quiere dejar coger» [AAVV, 1994:
s.p.].

El oximoron que parece aventurarse en esta Ultima afirmacion
corresponde a la mixtura de la admiracidn, fascinacion o sorpresa de algo que
nos atraeria pero que, a su vez, nos causa temor y de lo que, en consecuencia,
huimos. EIl trazado del movimiento que describe la accion de la bailarina
indica, por una parte, y mediante el juego de los brazos y los pies, el
alejamiento; por otro, y debido a la direccidn del rostro, la fijacion en el objeto
que causa la emocidn correspondiente.

Flavia Pappacena ha estudiado el significado y desarrollo de esta
accion, conocida como ‘huida del peligro’ y ha sefialado el modo en que la
diagonal resalta la asimetria; lo que podriamos relacionar con esta mezcla de
emociones. La accion de No te escaparas perpetla, pues, un modelo
iconografico ya comdn. Entre los antecedentes, Pappacena recuerda los
pictéricos —como José y la mujer de Putifar, de Rafael; y escultéricos —Apolo
y Dafne, de Bernini—. Desde mediados del XVIII es frecuente localizarlo en
la iconografia derivada de los ballets de accion o pantomimas nobles, asi
como en los testimonios, posteriores, que revelan una mayor influencia de los
gestos mimicos en la danza, y en lo que ha denominado «la transformation du
geste de ’acteur en mouvement dansé» [Pappacena, 2012:144]. Para ilustrar
este Ultimo caso, acude, por ejemplo, a los disefios que Antonio Morrocchesi

incorpora en Lezioni di declamazione e d’arte teatrale, de 1832, 0 a un

1 Morrocchesi fue Catedratico de Declamacion de la Academia de Bellas Artes de Florencia.
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testimonio anterior, el grabado, de 1772, sobre la Semiramis de Voltaire, en
el que aparecen los actores Lekain y Dumesnil? [Pappacena, 2012: 82-83 y
144-148].

La accion correspondiente a ‘huir del peligro’ se prescribe, y matiza,
en el manual Ideen zu einer Mimik, publicado entre 1785-86 por J. J Engel.
Es uno de los primeros tratados de mimica contemporanea, cuyos postulados
—repetidos en tratados posteriores— respondian a la exigencia de un nuevo
actor. Este nuevo actor, como Diderot anhelaba en La paradoja sobre el
comediante, debia ser capaz de transmitir, por fingimiento y de forma
mecénica, las pasiones mas diversas. Los modelos iconogréaficos servirian,
pues, para guiar al actor en la recreacion de los signos externos de estas
pasiones; para, segun pensaba Lessing, generar en el actor la emocion
verdadera interna. Con este sistema, la interpretacion actoral encontraba un
lenguaje propio, que le alejaba paulatinamente del peso de autoridad de la

retorica clasica [Soria Tomas y Pérez-Rasilla, 2008: 49-90].

2 pPara una relacion de las fuentes sobre tratadistica actoral que se refieren a estos dos
intérpretes ver Chaouche, 2005; 852-860 y 879-894.
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. St~ Lo
Figura 1. Goya, Capricho nim. 72. 1799

El debate sobre la preparacion de este nuevo actor llegé relativamente
temprano a Espafia. Aparece en los distintos planes, proyectos, asi como en
traducciones sobre renovacion escénica habituales a partir de mediados del
Setecientos. Francisco Mariano Nipho, por ejemplo, publica en 1767 «Sobre
las pasiones del teatro». Es un fragmento de The prompter, periddico editado
por Aaron Hill entre 1734 y 1736, que explica como recrear las siguientes
emociones: alegria, tristeza, temor, desdén, coélera, admiracion, celos,
venganza, amor, compasion y ternura [Doménech, Soria Tomas y Conte,
2011: 41]. Como Nipho indicaba: «La profesion de un comediante es ofrecer
a los oidos y a los ojos de una asamblea, 0 conjunto de muchos personaje,
todas las diferentes pasiones que hacen la guerra a los hombres, ya sean en la
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buena o mala fortuna, y excitar los sentimientos lastimeros para el dolor y los
agradables y dulces para el placer» [1996: 274-275]. Nipho fue uno de los
primeros en criticar las interpretaciones teatrales de su época y en dedicar un
apartado a la formacion de los actores dentro de un proyecto de reforma
escénica.

En 1769 termina ldea Politica y Cristiana para reformar el actual
teatro de Espafa. El punto segundo esta dedicado a la Formacion de
Comediantes, que debia basarse en cuatro ideas: educacion, imitacion de
grandes actores, estudio de los monumentos antiguos, y de lo que llama
«originales»; es decir, el estudio del comportamiento del hombre en la
naturaleza. La tercera es significativa por cuanto recoge la influencia de las

bellas artes como auxiliares en el trabajo actoral:

el estudio de los monumentos para aprender en ellos una cierta propiedad de
tiempo y de vestidos que da a la misma accion del comediante un aire de
majestad y de grandeza que no se puede adquirir en los ensayos del mundo.
En la muda elocuencia de las pinturas y en el desmayado lenguaje de las
estatuas, se hallan juntas la gravedad de las aptitudes y la nobleza del gesto
en los semblantes. [Nipho, 1994: 143]

Para la asistencia de los futuros actores, Nipho proyecta un
«Seminario para 24 jovenes de uno y otro sexo» que contempla, ademas de
maestros para la decoracion y adorno —sastreria—, maestros «de musica, baile
y esgrima para el airoso manejo de la espada, para las primorosas aptitudes
del cuerpo y para llevar diestramente la voz a todas las variaciones del canto»
[1994: 207].

Este proyecto, como otros analogos, no se llevo a la practica®. Fue a
finales de 1799, gracias a la aprobacion de la Junta de Reforma de Teatros,
cuando se implanta un plan completo de renovacion teatral. De nuevo la
formacion escénica figura entre los objetivos. Los coliseos de Madrid debian

proveerse de un maestro de declamacion, dos de musica, uno de florete y otro

3 Una exhaustiva relacion de planes y proyectos puede consultarse en Herrera Navarro, 1996:
789-803.
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de baile que perfeccionaran a los actores. Aunque las ensefianzas tanto del
maestro de esgrima como del de baile buscaban «dar gentileza y dignidad a
los movimientos del cuerpo» [Kany, 1929: 282], la labor principal de

instruccion recaeria en el de declamacion, quien debia:

perfeccionar a los actores en el gesto y la declamacion, corrigiéndoles los
tonillos impropios y viciosos de la voz, defectos de la accion, aptitud y
posituras de brazos, manos, pies y de todo el cuerpo, dignidad y decoro de
sus movimientos y la expresion viva e insinuante de toda su persona,
especialmente en el semblante, acostumbréndolos a un aire gracioso y teatral
con relacidn a los personajes que imiten en la escena. [Kany, 1929: 281]

La preocupacion por la expresividad en el semblante se relaciona con
lo que se denominaba ‘interpretacion muda’. Esta debia garantizar la
adecuada interpretacion de todo el conjunto de actores*, pues exigia la
correcta reaccion emotiva a lo que sucedia en escena y en los momentos en
que el actor en cuestidn no tenia réplica. Asi, el ejercicio de oposicion publica,
por el que se escogeria al maestro, incluia la demostracion de esta habilidad
[Doménech, Soria Tomés y Conte, 2011: 37-38].

Para auxiliar en la parte tedrica al maestro de declamacion se publicd,
en 1800, el Ensayo sobre el origen y naturaleza de las pasiones, del gesto y
de la accidn teatral. EI corpus tedrico remite a tres trabajos de procedencia
extranjera; entre los que destacan un tratado destinado para la formacion de
pintores, y otro para actores®. La fuente de referencia pictorica es La

Conferencia sobre la expresion general y particular de Charles Le Brun,

4 La cuestion no solo afectaba a la eficaz representacion de las emociones. Asi, Antonio
Rezano dedica parte de su Tratado sobre la Comica a concienciar sobre las entradas y salidas,
asi como sobre la adecuada disposicion de los actores en el escenario segun el rango del
personaje que interpretaban: «Ha de procurar en todas las posiciones, puestos, lances, y
demas puntos de la Comedia, el Galan colocarse, y colocar los demas, para que no se desdiga
en nada de lo méas propio, siendo el fin particular de todos llevar estudio para los puestos cada
uno de por si, arreglando a los demas, a fuerza de lineas para los parajes, estos con
especialidad en los Papeles que hablen, y con propiedad en los que no, como Comparsas,
Criados, 0 Acompafiamiento», 1768: 22. Modernizo la ortografia de las citas. Respeto las
mayusculas, por su caracter enfatico.

5 El autor del texto, el Secretario de la Junta, Francisco Rodriguez Ledesma; aparece
habilmente escondido bajo el anagrama de Fermin Eduardo Zeglirscosac. Para un estudio
maés detallado de la relacidon entre todas las fuentes de influencia ver nuestra edicion critica y
estudio preliminar: Doménech, Soria Tomas y Conte, 2011.
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maestro en la Real Academia de Pintura y Escultura de Paris, dictada en 1668.
El texto —basado en las teorias de Las pasiones del alma, de Descartes, de
1649 y de Los caracteres de las pasiones, del médico Cureau de la Chambre,
de 1640-1642— buscaba crear modelos expresivos vinculados a emociones
concretas que pudieran servir a los alumnos de pintura para la configuracion
de sus cuadros. Le Brun confecciond6 un catalogo de ilustraciones
iconograficas —-mas 0 menos esquematicas— relativas al rostro que
acompariaban sus explicaciones. Su teoria se centraba, pues, en el semblante;
que desde la retorica clasica® venia considerandose como la parte mas

elocuente del cuerpo:

Pero, si bien es cierto que existe un lugar donde el Alma ejerce sus funciones
con mayor inmediatez, y que corresponde al cerebro, podemos igualmente
afirmar que el rostro es la parte del cuerpo donde muestra con mayor énfasis
lo que siente. Y de la misma forma que la glandula situada en el medio del
cerebro corresponde al lugar donde el Alma recibe las imagenes de las
pasiones, las cejas son la parte del rostro donde las pasiones se expresan
mejor, aunque algunos lo hayan atribuido a los ojos. Bien es cierto que la
pupila, con su fuego y movimiento, deja traslucir la agitacion del Alma, mas
no comunica la naturaleza de semejante agitacion. La boca y la nariz toman
parte importante de la expresion, pero a menudo tales partes no hacen sino
acompafiar los movimientos del corazoén [...]. [Le Brun, 2011: 175]

La otra fuente, destinada para actores, era ldeen zu einer Mimik, del
tedrico aleméan Engel, a la que nos hemos referido anteriormente. El texto era
ya conocido, pues se habia traducido al espafiol y publicado parcialmente bajo
el titulo Cartas sobre la pantomima, el gesto y la accién teatral, entre 1789 y
1790. El catalogo expresivo, reducido en Le Brun al rostro —gesto—, se amplia

gracias a Engel a todo el cuerpo —accion—; de forma que se prescriben tanto

& «Pero, en fin, todo radica en el rostro y en él todo el sefiorio pertenece a la mirada [...] Pues
la ejecucion toda es competencia del alma y el rostro es reflejo del alma y la mirada quien
mejor la sefiala; y ésta es la Unica parte del cuerpo que puede manifestar mediante gestos
todos los estados de animo posibles», Ciceron, 2002: 488-489. La actio o pronuntiatio, quinta
cualidad del orador clésico, suponia la adecuacion de la expresividad del rostro, del cuerpo
entero y de la voz con respecto al contenido del discurso que se debia pronunciar. La
influencia de los postulados de la retdrica clésica en la técnica del actor moderno ha sido
estudiada por Rodriguez Cuadros, 1998: 336-382, para el caso espafiol y por Joseph, 1951,
para el actor isabelino.
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los ademanes, la accion en la postura corporal como el desplazamiento
escenico acordes a las distintas emociones. Las laminas de las acciones sirven
como un manual de historia del traje, pues las figuras iconograficas estan
vestidas segun los patrones de distintos pueblos y épocas.

El disefio de los grabados del manual sigue fielmente los modelos
iconograficos de Le Brun y Engel. Su autor, Francisco de Paula Marti, era
miembro de la Real Academia de San Fernando y uno de los aspirantes que
concurrié a la oposicion convocada por la Junta’; que recayo finalmente en
Manuel Diaz Moreno. La obra, en fin, aspiraba a ser, como reza la portada:
«(Util para los que siguen la profesién codmica, y para los que se apliquen al
estudio de las bellas artes de la pintura, escultura y grabado» [Zeglirscosac,
2011: 67].

Por otra parte, Lessing, la tercera fuente de referencia, guia el discurso
preliminar del libro: «;El arte cdmico se debe enumerar entre las artes
liberales?». Partiendo de la tradicional division entre artes mecanicas —
basadas principalmente en la memoria o la ejecucion manual-y las liberales
—aquellas que necesitan de un ejercicio intelectual mayor—, el texto justifica
la inclusion de la declamacion actoral dentro de estas Gltimas, en parte, por la
exigencia en el dominio de la teoria expresiva emocional®. La correcta

representacion requeria:

7 Su solicitud, rubricada el 19 de febrero de 1800, para concurrir a las pruebas puede leerse
en Archivo de la Villa de Madrid: Secretaria, 3-475-11.

8 El debate sobre el reconocimiento de la interpretacion como un arte liberal coincide con el
periodo en el que se configura la clasificacion contemporanea de las bellas artes; esto es entre
1750 y 1800. Como ha estudiado Shiner, 2004, el paso de los grandes sistemas de
clasificacion de las artes, como la divisidn entre mecanicas y liberales, a la categoria de bellas
artes, y, por tanto, el proceso que separa definitivamente arte, artesania, artista, artesano y la
concrecion de lo estético, se prolonga desde 1680 hasta 1830. Este marco temporal se
aproxima a dos referentes de este estudio: la publicacion de la Conferencia sobre la expresion
general y particular de Le Brun (1668), y la apertura del Conservatorio de Misica de Maria
Cristina (1830). Los distintos manuales y tratados, que se emplearon en este centro, sefialan
la institucionalizacion de la ensefianza y el corpus teérico que los sustentaba —derivados con
frecuencia de la teoria de Le Brun— como justificativos para la valoracién de la actividad del
artista escénico como un arte liberal.

"4:’7 Numero 10, diciembre de 2014
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



24

GUADALUPE SORIA TOMAS

una buena declamacién de los papeles, con todos los matices que exigen las
situaciones, y la expresién propia de cada pasion. Este arte no se imprime
ciertamente en la memoria por rutina. Cada Actor debe sentir lo que dice,
manifestarlo con el tono de la voz y las actitudes convenientes.
[Zeglirscosac, 2011: 72]

Los actores debian educarse «bajo reglas ciertas y cuales son propias

del arte que profesan» [Zeglirscosac, 2011: 74]. La pintura de Le Brun y la

mimica de Engel proveian estas reglas. Asi, es posible identificarlas en las

pautas dadas a los actores por Zeglirscosac para los gestos y acciones de la

admiracion y el temor. Se trata de los gestos y acciones relativos a la emocion

que hemos tomado como referencia: ‘huir del peligro’.

El gesto (Fig. 2) y la accion de la admiraciéon se ilustran en

Zeglirscosac a partir de las laminas 1, f. 1. El desarrollo del gesto es muy sutil:

apenas una elevacion de cejas, ligera apertura del ojo, fijacion de la pupila en

el objeto que causa admiracién, boca entreabierta. El cuadro se explica

porque:

Esta pasion solo produce una suspensién de movimiento para dar al alma
tiempo de deliberar sobre lo que debe hacer, y para considerar con atencion
el objeto que se le presenta; porque si el objeto presenta o excita imagenes
tristes o dolorosas, miserias y calamidades de la vida, produce desde luego
la compasion, y si es raro y extraordinario se produce del primero y simple
movimiento de la admiracion la estimacion. [Zeglirscosac, 2011: 88]
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LrZzzzzceczore - Fereeiwczore,

Figura. 2. Zeglirscosac, Lamina | correspondiente a los gestos de cada una de las pasiones.
1800.

Toda la prescripcion deriva de Le Brun, que describe la admiracion
(Fig. 3) del siguiente modo:

el rostro experimenta pocos cambios en cada una de sus partes, salvo por el
levantamiento de las cejas, idéntico en ambos lados. El ojo se volvera un
poco mas abierto que de costumbre, asi como la pupila bajo ambos parpados,
carentes de movimientos y fijas sobre el objeto causante de la admiracion.
La boca permanecera entreabierta, pero sin mostrar alteracion alguna, asi
como el resto de las partes del rostro. Esta pasion provoca una suspension
del movimiento, para permitir que el Alma delibere acerca de lo que le tocara
hacer, y para considerar con atencion el objeto que se le presenta. Pues
resulta inusual y extraordinario que un sencillo y primer movimiento de
admiracion llegue a generar estima. [Le Brun, 2011: 176-177]
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Figura 3. Le Brun, L’ Admiration. INV, 28291, Recto. Museo del Louvre. S. XVII

Por otra parte, los detalles de la admiracién insisten en relacionarla
con la reaccion que ha provocado en el semblante. Por ello sefialaban una
primera respuesta méas calmada o quietista. Dependiendo de la naturaleza del
objeto que suscita la pasion la respuesta puede semejarse a cierto éxtasis: «la
cabeza y el cuerpo inclinados hacia atras, los ojos abiertos, el semblante
elevado y[...] toda la figura se presenta recta; y entre tanto los pies, las manos
y las facciones del rostro quedan en reposo; si se mueve alguna mano [...] se
levanta» [Zeglirscosac, 2011: 100]. No obstante, si la naturaleza del objeto es
otra'y provoca, por ejemplo, el espanto «grado superior de la admiracion», las

indicaciones sobre los gestos seran mas agudas.
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Figura 4. Zeglirscosac, L&mina | Figura 5. Engel, L&mina IX relativa a la
correspondiente a las acciones de cada Carta XII sobre el gesto, la pantomima y
una de las pasiones. 1800 la accion teatral. [1789]

La teoria es una adaptacion de la Carta XllI sobre el gesto, la
pantomimay la accién teatral, de Engel [2011: 265-271]. Este es mas prolijo
en el contenido y mas preciso al referirse a sus fuentes: Watelet, Le Brun y
Descartes, cuyos nombres no figuran en Zeglirscosac. La iconografia de la
accion de Zeglirsosac (Fig. 4), en la que se destacaba la mano elevada hacia
arriba, sigue la de Engel (Fig. 5), con la diferencia del ropaje que viste la
figura.

De otro lado, el gesto del temor de Zeglirscosac recupera nuevamente
las indicaciones de Le Brun [2011:188-189] (Fig. 6). El primero las ilustra
con las laminas 4, f. 1 (Fig. 7). El rostro, bajo la emocién del temor, se

distingue por:

el sobrecejo un poco elevado hacia la nariz, la pupila brillante y con un
movimiento inquieto, situada en medio del ojo, la boca abierta, retirdndose

(? Numero 10, diciembre de 2014
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hacia atras y méas abierta por el medio, teniendo el labio de abajo mas retirado
que el de arriba. El color es mas encendido que en el amor y el deseo, pero
no tan bello porque tiene parte de cardeno, los labios lo mismo, y se veran
mas secos cuando la pasion del amor muda el temor en celos. [Zeglirscosac,
2011: 93]

Figura 6. (Arriba). Le Brun, La Crainte. INV, 28302,
Recto. Museo del Louvre. S. XVII

Figura 7. (Derecha). Zeglirscosac, Lamina IV
correspondiente a los gestos de cada una de las
pasiones. 1800

Las laminas que muestran la accion del temor son las que mas

analogias presentan con ‘huir del peligro’; bien que las descripciones y los

referentes iconograficos correspondientes al horror, terror y espanto se

relacionan, asimismo, con el rechazo al objeto o causa que provoca aversion.

Zeglircosac sigue para estas ultimas tres pasiones la Carta XVI de Engel y
para el estudio concreto del temor, la Carta XIV. Zeglirscosac presenta tres

situaciones diferentes relativas al temor y a la busqueda de «evitar el mal»:

Este Gltimo deseo se subdivide ain, pues que deseamos separarnos del mal
o el apartarlo, y entonces intentamos la huida o el ataque. Como en todos
estos casos ofrece la expresion diferencias muy sensibles, debemos
establecer tres diferentes deseos, de los cuales el uno camina a la posesion,
el otro nos separa por nuestra seguridad y el tercer nos acerca de nuevo.
[Zeglirscosac, 2011: 114]
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La accién de la lamina de la huida (Fig. 8) se explica mediante la

siguiente reflexion:

Lo mismo sucede en un grave temor o susto. ElI hombre, sin volverse
enteramente, vuelve entonces el pie atras y da también vacilante algunos
pasos en la misma direccion recta, sobre todo cuando procura no perder de
vista el objeto que le asusta a fin de juzgar del peligro y de dirigir, por
consecuencia, la huida; y, en general, cuando en un gran susto o temor se
vuelve el cuerpo, esto se debe hacer en medio del movimiento de los pies
Ilevados rapidamente hacia atras, porque de otro modo seria la expresion
débil y sin efecto. [Zeglirscosac, 2011: 117]

|
|
|
|
/

Lok, ety | ot
Figura 8. Zeglirscosac, Lamina IV Figura 9. Engel, LAmina XV relativa a la
correspondiente a las acciones de cada una Carta XVI sobre el gesto, la pantomima y
de las pasiones. 1800 la accion teatral. [1789]

El texto continda las lineas de Engel, aunque el autor espafiol no
incorpora la disconformidad de este tltimo con el referente iconografico que
elige para la ilustracion. Engel critica en la Carta XVI la figura de Lairesse
que incorpora en su lamina XV, f.1 (Fig. 9), pues considera que la parte del

cuerpo que siente la amenaza debe retirarse inmediatamente. A pesar de esta

K Numero 10, diciembre de 2014
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



30 GUADALUPE SORIA TOMAS

disconformidad, ambos coinciden en que los atemorizados vuelvan la mirada

hacia atras:

Luego es falsa la idea del dibujo hecho por Lairesse de un hombre mordido
por una culebra, o que estd pronto a serlo, pues al huir deja el pie cerca del
reptil, al paso que lo hubiera debido retirar a vista del peligro, del mismo
modo que se aparta del fuego el dedo que se quema. [Engel, 2011: 285-286]

La formacion escénica impulsada por la Junta de Reforma de Teatros
apenas se prolongd durante dos temporadas teatrales; de modo que la
divulgacion del tratado de Zeglirscosac debid de tener un alcance limitado.
Con todo, la teoria de la interpretacién de las pasiones se fue consolidando a
lo largo del XIX, como lo demuestran la reaparicion de sus premisas en
tratados posteriores o los retratos sobre las interpretaciones de los actores mas
sobresalientes del Ochocientos en los que se identifican los gestos y acciones
que estos describian [Soria Tomas, 2010a: 33].

Los proyectos de instruccion lirica-dramatica continuaron en las
décadas siguientes. Asi, durante el Trienio Liberal podemos destacar varios
tentativas. De una parte, «Recreo de la Nacion Espafiola»: programa
presentado en 1820 por Diego de la Sevilla y Julien Pagues, que incorporaba
un Conservatorio de Musica, Declamacién y Baile. El centro incluia, ademas
de la instruccién en estas tres disciplinas, la formacién de maquinistas y
pintores de decoracion [Archivo Histérico Nacional, Consejos: Leg. 11415,
n° 120]. De otra, el mas ambicioso «Plan del Colegio de representantes» del
empresario teatral cordobés Casimiro Cabo Montero. Este contemplaba la
ensefianza a lo largo de seis afios, y recogia las siguientes disciplinas:
primeras letras, religion, ortografia, aritmética, musica, dibujo, gramatica,
danza, historia, geografia, esgrima, poesia, matematicas, declamacién y
labores —esto Gltimo para las jovenes a partir del tercer afio— [Bolafios
Donoso, 2001: 99-112]. Cabo Montero se refiere en este plan al magisterio
desarrollado por la Junta de Reforma de Teatros [Biblioteca Nacional.
Espafa, Mss. 6666: 23r-v.].
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No obstante estas iniciativas, los tratados y manuales posteriores al de
Zeglirscosac estan vinculados, en gran medida, a la puesta en marcha, en
1830, del Real Conservatorio de Musica de Maria Cristina. El centro, de
cardcter publico, se abrid para la instruccion de profesionales destinados a la
masica vocal e instrumental. En sus origenes no contemplaba a los actores de
teatro en verso, de teatro no cantado. Sin embargo, para completar la
instruccion de los futuros cantantes, en parte, y para instruir, mas adelante, a
los propiamente destinados para teatro en verso, el Conservatorio ensayo tres
vias diferentes: en primer lugar, la apertura de la Escuela de Declamacion
Espafiola; en segundo lugar, la de la asignatura Mimica melodramatica, v,
finalmente, la creacion de la seccion de Declamacion lirica, verificada en
1866.

Las tres tentativas revelan un objetivo comun: dotar al artista lirico-
dramético de herramientas expresivas, no solo vocales, sino gestuales. El
desarrollo de este ultimo punto, la expresion gestual o corporal —focalizada
con frecuencia en el rostro— remite a las técnicas o discursos metodoldgicos
que se venian destinando para los actores de teatro no cantado. A lo largo de
los afios que van desde la apertura de la Escuela de Declamacién Espafiola
(1831) hasta la de la seccion de Declamacion lirica (1866) el Conservatorio
empled tres manuales distintos de interpretacion: El Tratado de Declamacion
o Arte Dramatico, de V. J. Bastus y Carrera, y Manual de Declamacion, de
Julidn Romea; destinados a los estudiantes tanto de la seccion de
Declamacion como de la Musical, y Breve tratado del arte mimica, de J.
Jiménez; destinado a los estudiantes de esta ultima.

La completa instruccion del cantante lirico fue también objeto de
debate durante el siglo XVIII. Dene Barnett [1979: 1-36] ha insistido en la
relacién entre la técnica propuesta para los actores y los cantantes de Gpera.
Relacion basada, por ejemplo, en el parecido que se advierte entre los
recitativos y los soliloquios. En este sentido, a los cantantes de Opera se les

exigia una expresividad facial andloga a la que se requeria para los actores.
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Asi lo sefalaba, por ejemplo, Milizia en El teatro, traducido en Espafa en
1789:

La pasion no eleva solamente la voz, ni varia solo las inflexiones, sino que
produce también la misma variedad y el mismo calor en los gestos y
movimientos del cuerpo, que son los elementos del baile. Asi, el momento
de la pasion debe estar en la union del canto y la danza: luego el
representante y el bailarin deben ser en la Gpera en masica una misma
mismisima cosa. jUnién imposible! Diran luego muchos. El canto es un arte
tan dificil, y requiere tanto estudio y aplicacion, que apenas es esperable que
un gran cantor pueda ser un grande actor [...] La ejecucion y expresion del
canto ocupan ya demasiado al cantor, para que pueda poner el mismo
cuidado en el gesto. [Milizia, 1789: 145-146]

El cantante debia ser, pues, un excelente actor y dominar, por tanto,
técnicas correspondientes a la danza y la interpretacion expresiva: «La danza
pues ha de imitar y exprimir por medio de movimientos del cuerpo, las
cualidades y los afectos del animo: ha de hablar a los 0jos; y ha de pintar con
el movimiento y accionado» [1789: 135]. Esto explica que el primer director
del Conservatorio, el tenor Piermarini, incorpore en los distintos borradores
sobre la configuracion inicial del centro la practica de la declamacion para
los cantantes, entendida como un estudio auxiliar. Ensefianza que correria a
su cargo —como profesor de Canto— y al del maestro de Baile. En el Piano
Generale ossia Regolamento pel Regio Stabilimento Filarmonico Maria
Cristina, manuscrito fechado en Madrid el 18 de junio de 1830, el director

afirmaba:

Es de suma utilidad un maestro de Declamacion, pero la declamacién para
no incurrir en el facilisimo defecto de lo exagerado y de la afectacion debe
ser hija del corazon y dictada Unicamente de la impresion que hace en
nosotros la cosa que se representa. Primero es preciso concebir el hecho
ensimismandose y luego declamarlo. El maestro de Baile tendrd la
obligacion de armonizar a los alumnos de ambos sexos la cabeza, los brazos
y todo el cuerpo a las gesticulaciones generales tal como el acto de sorpresa,
invocacion, alegria, ira, etc. Cuando los mismos estaran habituados a esta
compostura teniendo un alma sensible pueden empezar gradualmente a
declamar. Para declamar bien un cantante no necesita como el actor en la
comedia acompafiar con el gesto la mayor parte de las palabras. Expresion
en la fisonomia, colorido en la voz, claridad en la pronunciacion y pocos
gestos pero estos nobles y acompariados de dignidad en sus maneras, estas
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son las bases para unir bien la declamacion con el canto; y por esto yo opino
gue los alumnos todos que se dedican a €l aprendan de memoria en las horas
de recreo, farsas familiares, comedias, etc., etc., etc., para representarlas
entre si por el director y maestro de Baile a fin de empezar a acostumbrarse
a la posesion del teatro, hasta que estén en situacion de declamar cantando.
[Soria Tomas, 2010b: 32]

Esta formacidn auxiliar pasé en seguida a depender de la Escuela de
Declamacion Espafiola, abierta dentro del Conservatorio en mayo de 1831.
Asi, entre las tareas de los actores Joaquin Caprara y Rafael Pérez, los
primeros maestros de Declamacion del Conservatorio, encontramos que:
«Sus obligaciones seran las de instruir a los discipulos de ambos sexos y a los
internos dedicados a la Musica en la Declamacidn Espafiola sea comica o bien
sea tragica, y poner en escena las piezas que ordenare el Director» [Soria
Tomas, 2010b: 48]. Los actores que les sucedieron en la docencia —Carlos
Latorre y Jose Garcia Luna— instruyeron a los alumnos de canto, al menos,
hasta 1851; fecha del fallecimiento de Latorre.

Dos afios méas tarde, Martinez Almagro, Viceprotector del centro,
solicito el nombramiento de un profesor dedicado exclusivamente a la
Declamacion lirica, pues se necesitaba instruir regularmente a los alumnos
de Canto en la Declamacidn para potenciar la zarzuela. Agustin Azcona fue
nombrado, el 19 de octubre de 1853, profesor supernumerario de esta
disciplina. En la préactica tanto los problemas de salud como compromisos
externos al centro le impidieron desarrollar la docencia, que seguia de facto
desempefiada por Garcia Luna.

Para esta fecha, el Conservatorio estaba trabajando en la redaccion de
un nuevo reglamento. Uno de los temas que se debati6 durante su elaboracion
fue el reconocimiento oficial de la Declamacion lirica en el cuadro de
ensefianzas regladas del centro. Asi lo recoge el acta de la sesion de la Junta
facultativa auxiliar celebrada el 17 de enero de 1856, en la que se sefialan las
clases concretas que Garcia Luna destinaba a este fin. Durante la misma
sesion se nombro al cantante Jorge Ronconi maestro honorario de

Declamacion lirica. Se trataba de un reconocimiento que no llevaba aparejada
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la docencia. De hecho, la clase de Declamacién lirica, a pesar de estos
intentos, no se recoge en el reglamento finalmente aprobado, en el contexto
de la Ley Moyano de Instruccion Publica, el 14 de diciembre de 1857 [Soria
Tomas, 2010b: 314-316].

Durante estas primeras dos décadas en las que el Conservatorio formd
a los artistas lirico-dramaticos, el manual empleado por los profesores de
Declamacion fue el Tratado de Declamacion o Arte Dramatico de V. J.
Bastus y Carrera, aprobado en marzo de 1834, previo informe favorable de
los docentes. La introduccion del manual incorporaba una referencia explicita
a las clases ofrecidas por el Conservatorio, que conferian a los nuevos actores,
alli formados, el calificativo de artistas [Bastus, 2008: 135-136].

La parte mas sustancial del texto esta destinada a las pautas sobre la
recreacion expresiva de las pasiones. Bastls ha unificado en un mismo
epigrafe las indicaciones para el gesto y accionado del temor, terror, espanto,
asombro y horror; pues: «Casi no se diferencian entre si estas pasiones,
afectos o0 sensaciones mas que en su mayor o menor grado de intensidad y en
la manera de afectarnos» [2008: 201]. El apartado acude a Watelet, Le Brun

y Engel. Encontramos, por ejemplo, la conocida descripcién del horror que

hace abrir bastante la boca y los ojos, al paso que el cuerpo estd casi
trastornado, y los brazos levantados con rapidez quedan inmoviles. En un
horror grande el hombre sin volverse dirige el pie hacia atras, y vacilante da
algunos pasos seguidos en la misma direccion recta, mayormente siempre
gue desea no perder de vista el objeto que le horroriza, a fin de poder juzgar
del peligro y escaparse cuando mejor convenga. Si en un grande horror se
vuelve el cuerpo al objeto que lo produce, debe hacerse en medio del
movimiento de los pies, dirigidos atras con rapidez, pues de otro modo seria
débil la expresion, y no produciria efecto alguno [Bastus, 2008: 202].

El tratado de Bastls se emple6 hasta 1858, cuando se sustituyé por el
Manual de Declamacion, del actor Julian Romea; texto muy critico con la
teoria de la expresion de los afectos [Romea, 2009:164]. Los nuevos textos
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dramaticos exigian una interpretacion mucho maés realista ajustada al cambio
en el repertorio teatral. La teoria de los afectos se mantuvo en el
Conservatorio a traves del manual Breve tratado del arte mimica, empleado
en las clases de Mimica melodramaética abiertas, a instancias del cantante Juan
Jiménez, en 1862.

La apertura de esta clase —asi como la idoneidad de Jiménez para
encargarse de ella— habia sido expuesta por el maestro Antonio Cordero desde
las paginas de su Escuela Completa de Canto, texto publicado en 1858°.
Cordero sefialaba —en el apéndice «De la mimica con aplicacion al canto»—,

la relevancia de esta formacidn en los siguientes términos:

La mimica le es a mi ver tan necesaria al cantante lirico, como cualquiera de
los ramos colocados en primer término en el canto. Y la razon es bien
congruente; porque usa en la escena de dos lenguajes; el articulado vy el
mudo. Si los hombres no tuvieran la facultad de hablar con la lengua, lo
harian con su movimiento y con la fisonomia [...] Este ultimo lenguaje no
nace sino de la animacion de sus movimientos y de la variada gesticulacion,
cuyo conjunto se llama mimica. [Cordero, 1858: 205]

De las distintas secciones del apéndice, nos interesa la que se refiere
a las escenas mudas y al necesario conocimiento de la fisonomia para su
exitoso desarrollo. Otras prescripciones y pautas destinadas al artista lirico las
encontramos en el manual de Jiménez: modo de andar, sentarse, postrarse de
rodillas o la preparacién para el momento de la muerte. La apuesta de Cordero
debié de esperar hasta 1862, cuando se abrié la materia Mimica
melodramatica.

El 3 de mayo de 1862, Juan Jiménez, apelando a su experiencia
practica y a la autoria del manual, solicita a la direccion del Conservatorio
abrir una clase de Mimica aplicada al canto, durante un periodo de prueba,
para demostrar su utilidad. Esta ensefianza, como especificaba en la suplica,

se basaba en el estudio de la expresividad dramatical®. Gracias al informe

% Sobre la teoria de las pasiones en los tratados de canto del XIX véase Morales Villar, 2013:
193-210.

10 El expediente completo en Archivo Histérico-administrativo del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid (ARCSMM), Leg. 14-78.
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favorable del inspector de las clases de Canto, el profesor Hilarion Eslava, la
direccion del centro autorizé a implantar las clases, por via de ensayo. Un afio
mas tarde, la comision formada por Eslava, Rafael Hernando, Saldoni, Puig,
Martin e Inzenga —todos profesores de la seccion de Mdsica— elabor6 un
informe de los resultados obtenidos por los alumnos. El informe aconsejaba
la implantacion definitiva de la asignatura, pues la comision entendia que
dotaba a los cantantes de una formacion més adecuada a la modalidad del

repertorio vigente:

En otros tiempos, cuando el drama lirico se componia de piezas mas propias
de concierto que de verdaderas escenas dramaticas, podia el cantante llegar
a interesar hasta cierto punto con solos los medios vocales; pero en el estado
gue hoy tiene el canto draméatico es necesario que los que en él quieran
sobresalir, sean buenos actores y cantantes a la vez, y hacer iguales estudios
en uno y en otro ramo tanto en la parte mecanica como en la intelectual.
[ARCSMM, Leg. 14-78]

La comisidn, testigo de los primeros ejercicios de los estudiantes,
indica el procedimiento seguido por el maestro en sus clases, basado en el

ensayo de determinados gestos y actitudes expresivas:

Los estudios preliminares en que ejercita sus discipulos para embellecer la
figura con diversas actitudes, gesticulaciones y movimientos, antes de hacer
aplicacién de ellos a los diversos caracteres de los personajes; y los
procedimientos que después emplea para el estudio de determinados
papeles; nos han demostrado que, ademas de sus conocimientos en la
materia, posee el instinto fino y delicado que se necesitan para la acertada
direccion de esta ensefianza. [ARCSMM, Leg. 14-78]

Ventura de la Vega elevé el informe al Ministerio de Fomento en el
mismo mes de mayo para que la materia se instalara de forma definitiva. La
comunicacion enviada es interesante porque sefiala un especial interés por su
implantacion. Segun el director, desde el momento en que se hizo cargo de la
gestion del centro y, especialmente, a raiz de las reformas administrativas que
siguieron a la aprobacion de la Ley Moyano, habia intentado crear una

asignatura de estas caracteristicas. Le retuvo, asi lo indica, la dificultad de
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encontrar al profesor adecuado. En sus afirmaciones insiste en la necesidad

de formar a los artistas a través de reglas y preceptos del arte mimica:

Uno de estos estudios elementales es el de la Mimica, en el cual los alumnos
se acostumbran a que el gesto, la accion y las actitudes sean siempre nobles,
bellas, artisticas, aprendiendo a conocer y desechar las innobles, viciosas y
amaneradas: de donde resulta que, adquirido aquel habito, hasta cierto punto
mecanico, se forma en ellos una segunda naturaleza artistica, que se hermana
con las obras poéticas de que deben ser intérpretes. [ARCSMM, Leg. 14-78]

La solicitud del Conservatorio se resolvié de forma positiva y Juan
Jiménez fue nombrado, por Real Orden de 16 de septiembre de 1863, profesor
interino de Mimica aplicada al Canto y a la Declamacion [ARCSMM, Leg.
15-37]. En su tratado, Jiménez identifica la declamacion lirica con la mimica
aplicada al canto, cuya finalidad era «dar la expresion y sostener la accion
adecuada al canto» [1862: 11].

El contenido del manual, destinado a garantizar este dominio
expresivo, se estructura en tres partes: mecanica, preceptiva y estética. En la
primera se analiza la correcta posicion de los pies y piernas, manos y brazos,
se ensefia al alumno el modo correcto de andar, de sentarse, de ponerse de
rodillas, el momento de caerse previo a la muerte, y «el modo de expresar las
diversas pasiones, para unificarlas al canto y al sentimiento que se desea
expresar» [1862: 16]. Es decir, se estudia la teoria de los afectos —en este caso:
admiracion, entusiasmo, desprecio, amor, odio, alegria, tristeza, colera,
venganza, temor, celos y envidia— aplicada al cantante lirico. En esta ocasion
el referente pictorico es, como sefiala Jiménez, Antonio Maria Esquivel
[1862: 33]. Esquivel habia incorporado un breve catalogo sobre pasiones en
su Tratado de Anatomia Pictorica [1848: 97-99], aprobado con el aval de la
Real Academia de Nobles Artes de San Fernando, cuya Cétedra de Anatomia
impartia. Jiménez sigue este tratado —que recurre, a su vez, a postulados ya
conocidos— incorporando ligerisimas variantes o eliminando algun breve

pasaje. En la prescripcion del temor, por ejemplo, suprime las matizaciones
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que Esquivel sefialaba para el terror [1848: 98-99]; de forma que queda como

sigue:

Manifiéstase el temor con una palidez cérdena y flaqueando las rodillas,
encorvando el cuerpo, abriendo mucho los ojos y temblando el labio inferior.
En el espanto la boca se entreabre, las cejas se alzan abriendo mas los ojos,
y los masculos en general se comprimen. [Jiménez, 1862: 37]

La reaccién puede completarse con los detalles que corresponden a la

admiracion, donde

el cuerpo toma un aire de sorpresa retirdndose hacia atras. La cabeza se
eleva, los ojos se abren quedando el iris sin tocar a ninguno de los dos
parpados [...]; las cejas se elevan por el centro en forma de arco; la boca se
entreabre por abandono de los masculos que rodean la mandibula inferior;
se suspende algun tanto la respiracion, y la mirada se dirige fija al objeto que
admira. [Jiménez, 1862: 33-34]

El manual de Jiménez transmite los detalles para la correcta posicién

corporal del cantante, que denotan una deuda evidente con la danza clésica.

La descripcion del ascenso del brazo remite a su estilizacion; a la idealizacion
del gesto [Pappacena: 2012, 18-30]:

Empiécese por plegar el codo o sea doblarle en direccidn lateral lentamente
y sin contradiccion alguna llevando la mano proxima al cuerpo. Vayase
adelantando la mano y el antebrazo, inclinando un poco aquella hacia el
centro del cuerpo, cuando haya llegado a la altura del hombro
aproximadamente; impulsese con cierta decision hasta que la mano
(abriéndose un poco con elasticidad) se nivele con la cabeza, mirando al
frente de la palma de esta, y guardando toda ella la posicién que en su lugar
se dijo. [Jiménez, 1862: 25]

La disciplina de Mimica aplicada al canto se cerré en 1865, por

motivos economicos y su profesor fue cesado [ARCSMM, Leg. 16-82]**. La

marcha de Juan Jiménez del Conservatorio coincide con una reestructuracion

11 El magisterio de Jiménez continud fuera del Conservatorio y en colaboracion con el
maestro de canto Antonio Cordero. Juntos abrieron una Escuela Lirico-Dramatica en Madrid,
cuyas bases se publicaron en la Gaceta Musical, 1866: s.p.

K Numero 10, diciembre de 2014
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



39 «NO TE ESCAPARAS: MODELOS ICONOGRAFICOS PARA LA FORMACION
DEL ARTISTA LIRICO-DRAMATICO (X VIII-XIX)»

de las ensefianzas que plantea la division en tres secciones: seccion de Musica
—constituida por maestros de Composicion, Canto, Lengua Italiana, Piano,
Organo, Violin, y otros cuatro instrumentos; seccion de Declamacion general
—formada por los maestros de Teoria general de la Declamacion dramética y
ejercicios practicos; y otro encargado de Historia literaria y artistica con
relacién al arte dramatico, asi como Etnografia e Indumentaria Escénica. Y,
por ultimo, la seccion de Declamacion lirica, con una Unica materia:
Aplicaciones de la Musica a la escena. Esta division comenz6 a regir en
diciembre de 1866 cuando se cred una plaza propia de Declamacidn lirica y
se nombro director de la seccién a Tirso de Obregdn. Apenas dos afios mas
tarde una nueva reorganizacion del centro, aprobada el 15 diciembre de 1868,
suprimid las tres secciones para crear la Escuela Nacional de Mdsica.
Obregdn cesoé de sus cargos el mismo dia. La clase de Declamacion lirica se
reabri6 en marzo de 1875. Jorge Ronconi, nombrado en 1856 maestro
honorario, fue ascendido a numerario y se encarg6 de las clases hasta su
fallecimiento en 1890 [Memoria, 1892: 69-81, y ARCSMM, Exptes.
personal: Ronconi].

La aplicabilidad de la codificacion de las pasiones al trabajo del artista
lirico-dramatico seguia estando vigente, como lo demuestra la publicacion de
Mimica melodramatica, Bocetos didacticos por Eduardo Minguell y Tey
[1888]. Se trata de una coleccion de consejos sobre Declamacion lirica, que
aparecen divididos en tres apartados: ademanes, posicion y actitudes (estas
clasificadas entre las que admiten o no desplazamientos). Por otra parte, las
grabaciones de las primeras peliculas del cine mudo indican la pervivencia de
este sistema, que evidenciaba tanto los origenes mayoritariamente teatrales
de los primeros actores cinematograficos como la necesidad de recurrir a un
lenguaje gestual expresivo que supliera la carencia del referente sonoro*2. La

teoria de los afectos, que empezd a codificarse a mediados del siglo XVIIlI,

12 papaccena incluye un estudio sobre la grabacion del ballet Excelsior realizada en 1913 por
Luca Comerio, cuyos fotogramas testimonian la pervivencia de la expresion de los afectos
en el &mbito de la danza [2012; 223-232].
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pervive a lo largo de siglo y medio con la certeza de ofrecer al artista escénico

los mecanismos necesarios para la adecuada interpretacion de sus personajes.
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