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Resumen:

Aunque la versién definitiva de La paradoja del comediante se publicé en 1830, las
ideas de Diderot se incorporaron por distintas vias al debate sobre la interpretacion
escénica, rasgo caracteristico del teatro del XVIII. El filésofo enfrentaba los
postulados de la sensibilidad y de la razén defendidos en Le Comédien (Sainte-
Albine, 1747) y en L’Art du Thédtre (Riccoboni, 1750). Este ultimo tuvo una pronta
acogida en Espafia, gracias a las traducciones de Luzan y de J. de Resma. Con los
afios, las teorias se difundieron en distintos tratados que remiten a formulas comunes.
A esta labor, se uniran, ya en el XIX, las relaciones de los actores —Maiquez, Prieto,
Latorre— con sus homologos extranjeros para incorporar las nuevas modas
interpretativas a la escena espafiola.
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Although the last version of The Paradox of Acting was published in 1830, Diderot’
ideas were incorporated by diverse ways to the discussion about the acting system,
one of the topics of the Enlightenment. The philosopher confronted the sensitive with
the rational approaches, that were explained in Le Comédien (Sainte-Albine, 1747)
and in L’Art du Thédtre (Riccoboni, 1750). The last one had a quick and good
reception in Spain, thanks to the translations by Luzan and J. de Resma. In the course
of time, these theories spread across different treatises on acting, that refer to
common formulas. In the XIX century, this theoretical labour will be completed
with the relationship between some actors —Maiquez, Prieto, Latorre— and their
foreign counterparts to incorporate new acting styles to the Spanish stage.

Uno de los recursos que los intelectuales ilustrados consideraron mas
eficaz para la modernizacion de la sociedad espafiola fue el teatro, entendido
como ‘escuela de costumbres’. Desde la segunda mitad del siglo XVIII y
hasta la primera década del XIX, discutieron sobre lo imperativo de su
reforma. Este debate se difundié por diversas vias: discursos, planes,
proyectos, opusculos, memorias que, en algunos casos, circularon a traves de
las paginas de una incipiente prensa relativamente periddica. En general,
suponia el alejamiento, desde las teorias neoclasicas, de los modelos de
tradicion barroca. Bajo la premisa de la verosimilitud o ilusion de realidad se
busco el cambio en los distintos aspectos del quehacer teatral: lo que hoy
considerariamos  produccidn, gestion y dramaturgia, escenografia,
indumentaria, espacio escénico y, obviamente, la interpretacion actoral;
responsable, en dltima instancia, de la transmision del mensaje del texto al
publico [Carnero, 1997: 7-42; Herrera, 1996: 789-803; Alvarez Barrientos,
1997: 287-309 y 1999: 29-50].

El paradigma que les sirvid de guia fue la escuela francesa. La
academia y los maestros franceses, sus manuales, memorias y tratados, las
novedades de los actores més aplaudidos se convirtieron, como se desprende
de los ejemplos que iremos viendo, en garante de perfeccion artistica. Asi,
en nuestro pais se designaran maestros de declamacién formados en Francia,
se traduciran fragmentos u obras enteras de preceptiva teatral y se

estableceran contactos con los artistas mas significativos del pais vecino.
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Gracias a la labor de diplomaéticos, intelectuales y actores la teoria teatral
francesa fue incorporandose, paulatinamente, a la practica escénica, desde el
poder de la administracidn politica, y no sin el rechazo de diferentes sectores
afectados o de los defensores del modo de hacer nacional.

Esta realidad muestra el conocimiento de la evolucion teatral que se
estaba operando mas alla de nuestras fronteras, pues, durante la segunda
mitad del XVIII, se establecieron los marcos por los que discurrird la
metodologia actoral contemporanea. En el centro de esta se encuentra La
paradoja del comediante, de Denis Diderot. La historiografia teatral ha
convertido estas breves reflexiones en la sintesis de los planteamientos del
quehacer del actor, del proceso en el que debe resolver, con verosimilitud, el
papel que tiene encomendado. La discusion que planteaba Diderot se formulo,
sin embargo, en otros tratados anteriores, también franceses, y en la relectura
que, en un periodo muy breve, se hizo desde la escena inglesa.

A pesar de la influencia que sigue teniendo en el corpus tedrico teatral
actual?, la difusion del ideario diderotiano fue accidentada y desigual. Por
ejemplo, la primera version francesa completa del texto se publico
postumamente, en 1830, y hasta 1920 no se conocié traduccién al espafiol. Su
esencia llegd por otras vias indirectas, como la traduccion de manuales
escénicos, cuya iniciativa fue resultado del contacto entre actores de
diferentes paises. Con frecuencia, el referente habitual de estos contactos es
el actor Isidoro Maiquez, si bien su magisterio se completd, si no fue
superado, por otros colegas, como Andrés Prieto o Carlos Latorre.

En las siguientes péaginas ofreceremos un recorrido de la
incorporacion del modelo tedrico-practico actoral francés a la escena

espafola. Tomaremos como punto de partida la labor de Ignacio de Luzany

2 Considero que, para reflexionar sobre la teoria diderotiana y las fuentes que la sustentan,
debe atenderse al canon de escritura dramatica en vigor en el periodo cronolégico que
acotamos como referente y, en este sentido, a la relevancia de la comedia urbana, la comedia
lacrimosa y la escuela pre-roméantica. Cuestién aparte es la apropiacion actual que se haga de
ese discurso, la utilidad que cada intérprete vea en el contenido de estos tratados, asi como
la, a mi entender, excesiva simplificacion de identificar a Diderot con Brecht o a Sainte-
Albine con Stanislavski.
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cerraremos con la apertura de la Escuela de Declamacion Espafiola, en 1831,
pues supuso, en gran medida, la consolidacion institucional de las demandas
recogidas en los planes y proyectos ilustrados a los que nos hemos referido
mas arriba [Soria Tomas, 2006: 33-75].

1. De las Memorias literarias de Paris (1751) a las

Apuntaciones sueltas de Inglaterra (1792)

Ignacio de Luzan publico, en 1751, Memorias literarias de Paris,
fruto del ‘conocimiento’ sobre la sociedad, cultura y ciencias alli adquirido
durante su cargo como Secretario de la Embajada Espaiiola®. A lo largo de
los cuatro apartados que dedica al teatro francés, Luzén se refiere al respeto a
las unidades clasicas, la adecuacion del aparato teatral —escenografia,
vestuario— asi como a la habilidad de los comicos. Estas observaciones se
ajustan a la preceptiva que habia planteado en La Poética; texto referente para
la difusion de los postulados clasicistas, cuya primera edicion data de 1737.
Con respecto al tema que nos ocupa, La Poética propugnaba la adecuacion de
los repartos segun pericia y cualidades fisicas del representante®, asi como
cierta preparacion intelectual que garantizase una mejor ejecucion del papel.
En correspondencia, los comicos franceses destacaban por su memoria,
trabajo vocal y su declamacion, cuyos excesos encontraban justificacion

dentro del género tragico:

3 Permaneci6 en Paris desde abril de 1747 hasta mayo de 1750 primero como Secretario y
luego como Encargado de Negocios de la Embajada [Makowiecka, 1973: 50]. Carnero
analiza en su edicion reciente, que empleamos en nuestras citas, la intencion de este escrito
y cuestiona la experiencia directa de muchas de las referencias que Luzéan aporta [2010: XII-
LViI].

4 Aspecto resuelto por los franceses: «El niimero actual de los comicos del Teatro Francés es
de veintiocho, diecisiete hombres y once mujeres: asi hay para apropiar las edades y las
disposiciones a los papeles, sin incurrir en la impropiedad de que un viejo haga de galan, o
una mujer joven de madre de otra mujer anciana» [Luzan, 2010: 151]. Confréntese con
Luzan, 2008: 574-575. En realidad, esto rompia con el sistema tradicional de distribucion
del elenco barroco que respondia al rol del actor dentro de la compafiia: primera, segunda,
tercera dama, su correspondiente masculino en otros tantos galanes, los graciosos, los barbas,
etc. [Oehrlein, 1993: 77-ss]. Esta ruptura fue uno de los mayores escollos que encontraron
los reformistas.
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La pronunciacion es clara, distinta y exacta; la expresion, viva, y propia; la
accion animada, libre y con arte. A algunos podrad parecer que la
representacion de las tragedias francesas es algo afectada y declamatoria, y
confieso que algunas veces también me lo ha parecido a mi; pero es menester
considerar, que los asuntos, las personas, las pasiones y los lances tragicos
piden una fuerza extraordinaria y una representacién que exceda lo regular
de lo cémico [Luzan, 2010: 151].

Para su ejercicio, puntualizaba Luzan, podian recurrir a varios textos
recién publicados: Le Comédien, del intelectual Rémond de Sainte-Albine, de
1747,y L’Art du Théatre, de 1750; obra del actor de la compafiia italiana,
afincada en Paris, Francesco Riccoboni. Luzan sentenciaba no hallar «el
método ni la claridad que deseabax en el primero. Mientras que las reflexiones
del actor le parecian «ser lo mejor que se podia escribir en este género». A
titulo ilustrativo, tradujo un fragmento que prescribe parte «[d]el movimiento
airoso de los brazos» —la accién con arte—[Luzén, 2010: 153-155]; fragmento
que revela aun cierta dependencia con la retdrica clésica.

Este breve pasaje de Memorias literarias de Paris muestra la rapida
difusion europea del tratado —en 1750 se tradujo al aleman; en 1762, al
italiano®- y supuso el inicio de la incorporacion a la escena espafiola de la
discusion diderotiana®, pues en ambos textos —de mayor divulgacion en la
época— se enfrentan los dos procedimientos interpretativos que la sustentan:
el de la sensibilidad y el de la razon [Diderot, 1770: 103]. La segunda
edicién corregida y aumentada de Le Comédien, que es la que referencia
Luzén, se publicd en 1749. Consigui6 también una pronta aceptacion en los
circulos teatrales. En 1750, John Hill publica una adaptacion al inglés, The
Actor, que reedita aumentada en 1755 y con divergencias notables con
respecto a la via de la sensibilidad. Resulta ahora mas profunda. A su vez,

Michele Sticcotti adaptara, en 1769, al francés esta nueva edicion con el

5 Lessing publico esta traduccion, titulada Die Schauspielknust, en 1750, en el vol. 4 de la
revista teatral Beytrage zur Historie und Aufnahme des Theatres, editada en Stturtgard. La
traduccion italiana se edité en Venecia. En Dusseldorf se publica en 1770 una nueva
traduccién alemana [ActingArchives. En linea].

6 Un balance general sobre la recepcion de su obra en Lafarga, 1979: 353-368.
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titulo Garrick ou les Acteurs Anglois. La resefia que Diderot publica del libro
de Sticcotti entre octubre y noviembre de 1770 en Correspondance littéraire
es el origen de La paradoja del comediante. El proceso de reelaboracion del
texto considerado definitivo se extendié hasta 1773 [Tort, 1980; Chaouche,
ed., 2001: 516-526 y 697-713; Valentino, 2011; Vicentini, 2012; Harriman-
Smith, 2015].

Diderot discurre, pues, sobre los postulados de F. Riccobini e
indirectos de Sainte-Albine, para apoyar las teorias del primero. Si
Riccobini afirma que el trabajo del actor es fingir la realidad con tal
veracidad que el espectador la tome como tal: «L’on appelle expression,
I’adresse par laquelle on fait sentir au Spectateur tous les mouvements dont
on veut paraitre pénétré. Je dis que I’on veut le paraitre, & non pas que 1’on
est pénétré véritablement» [Chaouche, ed., 2001: 732]; Diderot concluira
sus reflexiones, en la version definitiva, reafirmando esta tesis: «Les
comédiens font impression sur le public, non lorsqu’ils sont furieux, mais
lorsqu’ils jouent la fureur [...]. Ce que la passion elle-méme n’a pu faire, la
passion bien imitée I’exécute » [Diderot, 1830: 100-101]. El ejemplo del
perfecto comediante sera aquel que desde le inteligencia pueda conducirse a
través de la construccion de un modelo ideal, basado en la naturaleza, que
controla y reproduce de manera idéntica en cada una de las representaciones
[Diderot, 1770: 76-78 y 92-95]. Un comediante que, alejado de la
identificacion emocional, sea capaz de simular externamente la transicion de
toda una gama diferente de emociones: « et que tout son talent consiste, non
pas a se laisser aller a sa sensibilité comme vous le supposez, mais a imiter
si parfaitement tous les signes extérieurs du sentiment que vous vous Yy
trompiez. Les cris de sa douleur sont notés dans sa mémoire, les gestes de
son désespoir ont été préparés ; il sait le moment précis ou les larmes
couleront » [Diderot, 1770: 80]. El inglés David Garrick y la francesa
Hipdlita Clairon, desde ese dominio externo, responden al paradigma
perfecto.
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La teoria, no obstante, no resolvia exactamente el procedimiento
practico, cuestion a la que intentaron dar respuesta otros manuales y tratados.
Una de las vias fue la codificacion de la expresion pasional con la conviccion
—coherente con la idea de una naturaleza mecanizada [Roach, 1985: 58-ss.]—
de que la recreacion de los signos externos expresivos de las emociones
motivaba la experimentacion interna. Este es uno de los origenes de la
confeccion de los distintos catadlogos explicativos e iconograficos de las
emociones que se aplicaran al trabajo actoral.

Para el dramaturgo Aaron Hill, por ejemplo, la recreacion emocional
podia alcanzarse a través del desarrollo de la ‘imaginacion plastica’, en
realidad de raiz quintiliana [Instituciones Oratorias, VI, 11, 325-326], a partir
de diez pasiones concretas. Sus reflexiones aparecieron en The Prompter,
periddico editado entre 1734 y 1736 [1966:83-87], y ampliadas en forma de
tratado, An Essay on the Art of Acting, en 1753, tras la muerte del autor’.
Francisco Mariano Nipho, considerado el responsable del nacimiento de la
prensa moderna espariola, traducira parte de esta teoria en las paginas de El
Bufén de la Corte, periddico editado en 1767 [Nipho, 1996: 274-278].
Intentaba asi dar respuesta a las carencias de los actores que venia
denunciando desde sus reflexiones y criticas teatrales —probablemente las
primeras del género [Doménech y Soria Tomas, 2015: 23-47]- publicadas en
el semanario Cajon Desastre entre abril y agosto de 1763. A propésito de
Sacrificar el afecto, pieza presentada por la Compafiia de Maria Hidalgo en
el Coliseo del Principe en abril de 1763, Nipho comentaba [1996:79]:

La accion de los actores en esta comedia ha sido como la quiere y aplaude
el comun de nuestros espectadores; esto es mucho ruido y pocas nueces. Si
supieran los representantes lo que dafian al juicio los vapores de la ilusion,
puede que la temieran y se esforzaran todo lo posible por evadirla. Yo
siempre he creido que en los teatros de Espafia jamés se han sabido cuantas
y cuales son las pasiones que han de manifestarse en el teatro; pero de modo
voy reduciendo a certeza lo que se me podria contradecir como conjetura,

” La coincidencia de apellidos pudo provocar la atribucién de The Actor a Aaron Hill en lugar
de a John Hill. Cuestidn que aclara Valentino, 2011: 1-50. Ver también Minguell, 2001: 9-
ss.
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que ya podré algun dia decir que no se sabe porque no se quiere mentir con
destreza el genio, nobleza y otros requisitos de los personajes.

Al mes siguiente, una recensién al montaje ElI guapo Francisco
Esteban, de la misma compafiia, vuelve a recibir sus criticas por la falta de
adecuacion del reparto, los errores en la pronunciacion, la carencia, en
definitiva, de profesionalidad; asunto —la exposicion recuerda a Luzan-

resuelto en los teatros franceses [1996: 100]:

En Francia han merecido algunos cdmicos el honor distinguido de ser de los
cuarenta de la Academia Francesa. ;Y por qué? Por ser habiles e inteligentes
de su exquisito y hermoso idioma. ¢No sera tan pronto hallar entre nuestros
cémicos igual mérito? Y bien pudieran adquirirlo si estudiaran sus papeles
con regularidad y método, y si aprendieran el espafiol, tanto respecto a la
pronunciacién cuanto respecto a la inteligencia necesaria para poderlo
apreciar. Faltan los principios fundamentales para tan fino conocimiento, y
no haran poco en el dia los que procuren representar como si hablaran.

Nipho difundird la necesidad de la reforma escénica con la
traduccion de los seis primeros capitulos de De la réformation du théatre,
texto de Luigi Riccoboni, original de 17438, En el nimero del 19 de julio de
1763, con el que cierra su trasvase, afiade unas reflexiones en las que sefiala
la necesaria implicacion del Gobierno en la cuestion [Royo Lopez, ed. 1997:
149]. El Corregidor Pérez Delgado le encargard un proyecto, que el
periodista concluye en octubre de 1769. No llegd a ponerse en marcha,
presumiblemente por el clima de tensién politica en torno al Motin de
Esquilache [Domergue, 1980: 97]. El plan recoge el establecimiento de un
«Seminario para 24 jovenes», hijos de actores o nifios de los hospicios,
donde recibirian clases de declamacion, canto y baile. Contempla,
asimismo, el perfeccionamiento de los mas habiles en instituciones
extranjeras [Nipho, 1994: 209-211]:

8 Padre de Francesco Riccoboni, también cdmico, es el responsable de una amplia obra sobre
el teatro y los actores, entre ellos Pensées sur la déclamation, de 1738, en la que se muestra
partidario de la via emotiva [Chaouche, ed., 2001: 431-471].
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La educacion de estos jovenes ha de ser rigurosa, y, [...] si sucediese que
algin nifio o nifia mostrase talento sefialado para canto o baile, se les ha de
enviar a los de canto a Roma, bajo la direccion de los principales papeles de
la Opera italiana para que tomen el verdadero estilo de la musica y a los del
baile a Paris para que tomen los aires y gracia de los bailarines franceses,
practicando lo mismo con éstos que con los de canto, consignandoles para
este efecto la pension de 8.000 reales que se les dara a sus maestros para que
los mantengan y los lleven decentes, encargando a los Ministros de Espafia

0 Embajadores en aquellas Cortes la proteccion de estos jovenes.

Para esa fecha, habia comenzado la labor del francés Louis de Azema
y Reynaud, al que podemos considerar el primer maestro de declamacion de
los actores espafioles. Reynaud, oriundo de Montpellier, posiblemente
encargado de vestuario de la compafiia francesa de Brisson, afincada en Cadiz
desde 1769, paso a ensefiar declamacion en la escuela abierta en Sevilla por
iniciativa de Pablo de Olavide —y en la que se formarian Maria del Rosario
Fernéndez, La Tirana, y Maria Bermeja—, después dirigio la compafiia de los
Teatros de los Reales Sitios [Aguilar Pifial, 1974; 91-104; Bolafios Donoso,
1984: 749-767 y Lbpez de José, 2006: 284-302]. Tras su sustitucion por
Clavijo y Fajardo —parece que por sus relaciones con esta ultima actriz—,
envié un memorial al Corregidor de Madrid en el que se ofrecia para instruir
a los actores de los coliseos de la capital [Archivo de la Villa de Madrid —
AVM-, Corregimiento: 1-185-27]. El Conde de Aranda, de quien dependia
en Ultima estancia la gestion teatral [Rubio Jiménez, 1998], aprobd, en agosto
de 1770 su nombramiento, con una gratificacién de 24000 reales.

La direccion de Reynaud se hizo efectiva al inicio del siguiente afio
comico y la desempefié hasta su cese en 1774. Su labor debia regularse
mediante unas «Instrucciones para el Director de los Teatros de Madrid»
que el Corregidor dicto el 24 de abril de 1771 [AVM, Corregimiento: 1-185-
8]: sistema de reparto de papeles segun la adecuacion de los actores,
organizacion de los ensayos, en los que se debia prestar especial atencién a
«ejecutar con exactitud las salidas, y posiciones que deben observar, para

que asi en ellas como en el tono que corresponde a cada paso, y caracter, y
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la accion natural precisa que le acompafie; pueda el Director advertir lo
conveniente, y corregir los defectos», y en los que se prohibiria la entrada a
toda persona ajena a la compafiia o al servicio del teatro. Estas apreciaciones
apuntan a un sentido de la disciplina teatral y a la basqueda de la ilusién de
realidad escénica. Por ejemplo, aquellas que regulan el comportamiento de
los actores durante la representacién: «No permitira el Director que se
presenten entre bastidores los representantes hasta suficiente anticipacion
para salir el que entrare en accidn; e interiormente se excusara todo ruido,
risas y corrillos que distraigan de la puntualidad con que cada uno ha de
estar», las que prohibian afiadir texto a la obra o la mejora del apuntador: «Ha
de corregir el Director el insufrible estilo de los apuntadores, que por sugerir
con esfuerzo disgustan a los oyentes; y como la excusa regular, es el de que
las partes no saben bien sus papeles, no disimularé a estas su desaplicacion»,
asi como el decoro en el vestuario, que debia ajustarse: «siempre que se
pueda, segun los trajes de lo que se represente», entre otras.

Las dificultades para Reynaud empezaron pronto. Probablemente,
por la resistencia de los comicos al nuevo repertorio, poco aplaudido por el
publico, a la nueva forma de declamar y de organizarse, que suponia la
pérdida de determinados privilegios y al recelo de algunos ilustrados
espafoles que pudieron sentirse agraviados por la eleccién de Reynaud para
el cargo. Asi se desprende de la documentacion conservada: solicitud de
nuevos actores, suspension de funciones, detencién del director, y, sobre
todo, del proceso incoado contra su persona tras su destitucion, dictada el 4
de marzo de 1774, y que concluy6 en mayo de 1776, con su marcha a Paris
[Deacon, 1991: 163-172]. Por lo que se refiere a las piezas, Reynaud ensayo
un repertorio de la escuela francesa andlogo al programado en los Teatros de
los Reales Sitios, en el que encontramos las tragedias Mitridates, de Racine,
Celmira, de Belloy, Zaida, de Voltaire, en traduccion de Olavide; La
escocesa, de D. Hume, traducida por Tomas de Iriarte a partir de Voltaire;
El vanaglorioso, de Destouches, traducida por Clavijo y Fajardo; el
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melodrama La Eugenia original de Beaumarchais, en traduccion de Ramon
de la Cruz; asi como Amleto, rey de Dinamarca, primera escenificacion de un
Shakespeare en Esparia, a partir de la version de Ducis, también adaptada por
Ramon de la Cruz, con la probable colaboracion del propio Reynaud [Soria
Tomas, 2013: 129-139].

Los testigos que declararon en su contra, entre los que se encontraban
Eusebio Ribera y Manuel Martinez —autores de las compafias— y Nicolas
Fernandez de Moratin, por entonces profesor de Poética del Colegio Imperial,
criticaban su escasa preparacion y pobre conocimiento de la escena espafiola,
del gusto nacional.

La declaracion del autor de la compafila de la Cruz, Manuel
Martinez: «Que otras veces que el Sr. D. Luis Reynaud advertia desagrado
del publico en la accién y declamacion de los comicos hijas de su leccion,
les decia no lo ejecutasen asi sino natural como se hacian nuestras
comedias» [Cit. por Deacon, 1991: 169]- revela la poca aceptacion de la
escuela enfatica clasicista francesa que el propio Diderot habia criticado en
sus escritos [Villiers, 1955: 57]. El debate basculaba, por tanto, entre
preservar las particularidades de la declamacion nacional o adaptarse al
sistema clasicista francés que, por caduco, también se cuestionaba en
Francia. El punto de inflexion se producira con el cambio de siglo, gracias al
desarrollo de la comedia lacrimdgena y a la paulatina aceptacion del teatro
en prosa, mas cercanos al gusto y los intereses de la burguesia, como ha
recordado Doménech a proposito de La comedia nueva escrita en 1791
[2003: 75-ss]. La conciliacion llegaria con el denominado ‘justo medio’ en la
interpretacion, simbolizado por el quehacer de Isidoro Maiquez [Vellon
Lahoz, 1997: 311-337].

La comedia nueva retne la filosofia moratiniana sobre la decadencia
y mejora del teatro. Esta justifica su grand tour por Francia —en plena
exaltacion revolucionaria—, Inglaterra, Bélgica, Alemania y Suiza, entre
mayo de 1792 y febrero de 1797. Era un viaje de formacion y estudio del

adelanto de las letras y ciencias europeas —habitual en el periodo— con la
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perspectiva de su utilidad o aplicacion en el pais de origen [Franzini, 2000:
52-70 y Doménech, 2003 85-108]. Cont0 para ello con el soporte
econdémico del Gobierno; de ahi que informara de sus adelantos, con cierta
regularidad, a Godoy, nombrado Secretario de Estado en noviembre de
1792. En diciembre le envia, desde Londres, su Plan de reforma de los
teatros espafioles, donde propone la figura de un director que coordinase
toda la politica escénica. En él denuncia la falta de preparacion actoral: «No
hay quien instruya a los Comicos en el arte de la declamacion, de donde
resulta que todos ellos son ignorantes de su exercicio» [Cit. por Cabafas,
1994: 76]. Falta que comparten con los comicos ingleses, como testimonia
en Apuntaciones sueltas de Inglaterra, recopilacion de su experiencia teatral
londinense [Moratin, 2008: 974-975].

El proyecto de Moratin fue sometido a la valoracion del Corregidor
de Madrid, Juan de Morales Guzman y Tovar, quien elevo su respuesta
negativa —consideraba excesivas las criticas a la situacién del teatro y las
competencias sefialadas para el director— el 28 de octubre de 1793. Mas
adelante, este remitié a Godoy Idea de una reforma de los Teatros Publicos
de esta corte que allane el camino para proceder después sin dificultades y
embarazos hasta su perfeccion, de Santos Diez Gonzélez®. El Ministro lo
trasladé a Moratin, que respondié en su favor el 1 de octubre de 1797
[Biblioteca del Senado, Mss. 27408]. El plan terminé aprobandose tras la
ascension de Mariano Luis de Urquijo a la Secretaria de Estado. Urquijo era
un convencido defensor de la reforma. Asi la reclama en Estado actual de
nuestros teatros, y necesidad de su reforma con el que abria su traduccién
de la tragedia La muerte de César, de Voltaire. Para el Secretario de
Estado, los teatros franceses eran «los mas arreglados, y perfectos de la
Europa» [1791: 26-27]. Una mesa censora o tribunal se encargaria de

mejorar piezas, teatros y de un «Colegio, en donde por unos Maestros

° El Catedratico de Retdrica y Poética de los Reales Estudios de San Isidro y censor teatral
ya habia elevado al Corregidor en 1789 otra propuesta de reforma de los teatros de la Villa.
Véase Fernadndez de Moratin, 1970: 239-259.
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consumados se ensefiase a sus jovenes alumnos, el gesto, accion, posturas,
toda la pantomima, y en una palabra, a conocer el corazén del hombre, para
poder representar sus pasiones» [1791: 71]; pues de entre los actores
habituales de la escena solo destacaba a Maria Bermeja, formada en la escuela
clasica de Olavide y en los Teatros de los Reales Sitios, apropiada para la

tragedia neoclasica francesa:

Cuya sensibilidad, gesto, accion, pantomima, conocimiento de Teatro,
decoro, y circunspeccion, modulacion de la voz, y en una palabra, cuantas
prendas puedan concurrir a hacerla sobresalir, no solo sobre las demas de su
Nacidn, sino ain sobre muchas ponderadas de la Europa, las ha dado con su
representacion tal realce, que ha hecho admirar, y suspenderse el Pueblo al
oir cosa tan maravillosa [Urquijo, 1791: 56].

2. De la Junta de Reforma de Teatros (1799) a la apertura

de la Escuela de Declamacion Espariola (1831)

La Junta de Direccion de Teatros, o Junta de Reforma de Teatros,
aprobada por Real Orden del 21 de noviembre de 1799, activd, para el
siguiente afio cémico, Idea de una reforma de los Teatros Publicos de
Madrid. Supuso la confluencia de los proyectos, planes y memorias de mejora
anteriores. Desde esta fecha hasta su cierre, en 1 de marzo de 1803,
participaron en su implantacion: Santos Diez Gonzalez, Moratin, Andrés
Navarro, Francisco Rodriguez Ledesma, Francisco Gonzélez Estéfani, Juan
Estrada y Gregorio Garcia de la Cuesta. EI Ayuntamiento perdia asi la
titularidad de la gestion escénica que venia desempefiando desde mediados
del siglo XVI1.

El plan incluia la mejora de la interpretacion tanto para los futuros
actores como para los veteranos de los coliseos, que deberian cefiirse al

reparto de papeles e indicaciones de un maestro de declamacion®. Esta

10 El empresario teatral cordobés, Casimiro Cabo Montero recordaria estas clases en su
Memaoria acerca del mejor orden de las Compafiias Cémicas y método para crear un Monte-
Pio y Colegio de Educacion Teatral, de 1821 [Bolafios Donoso, 2001: 99-112].
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habilidad se completaria con la formacién en musica, baile y esgrima. En la
exposicion de Idea de una reforma de los Teatros Publicos se apelaba, en este
sentido, a la experiencia de un maestro anterior, Reynaud, de manera que al
‘sucesor’ se le asignd la misma remuneracion: 24000 reales [Kany, 1929:
265].

Se convocd un concurso de oposicion, cuyos ejercicios denotan una
obsesion por la correcta expresion de las emociones y el trabajo del actor en
los momentos de la escucha escénica. Si bien se presentaron diversos
candidatos, las pruebas no se verificaron y finalmente se escogié a Manuel
Diaz Moreno, literato que contaba con el favor real. La Junta recibio cerca
de sesenta solicitudes de aspirantes a comicos a lo largo de los dos afios en
los que se impartieron las clases [Soria Tomas, 2009: 9-32]. Para auxiliar al
maestro se publicd Ensayo sobre el origen y naturaleza de las pasiones, del
gesto y de la accion teatral, del Secretario Rodriguez Ledesma, manual que
bebia, como el propio compilador declara, de fuentes tedricas
principalmente francesas. De un lado, de Conférence sur [’expression
générale et particuliére, reflexion del pintor y académico Charles Le Brun
dictada en 1668 y, de otro, de Idées sur le geste et l’action thédtrale,
traduccion francesa de Ideen zu einer Mimik, de J. J. Engel, las 44 cartas
sobre expresion gestual publicadas entre 1785 y 1786. Su contenido se habia
difundido parcialmente en Espafia, entre 1789 y 1790, en El Espiritu de los
mejores diarios literarios que se publican en Europa, a partir de la primera
traduccion del francés de 1788-89. El manual daba respuesta al dominio en
la expresividad que se exigia al maestro, pues ambas teorias desarrollaban
un estudio y catalogo iconografico de la codificacion en el rostro (gesto) y
actitud corporal (accion) que respondian a las distintas pasiones. Ensayo
sobre el origen y naturaleza de las pasiones se imprimié en Sancha, en
1800. Aparece ilustrado con diversas laminas que siguen los disefios de Le
Brun y Engel, con la particularidad de que aqui la indumentaria de las
figuras pretende servir también de guia para el decoro en el tratamiento

historico del vestuario [Doménech, Soria Toméas y Conte, 2011: 16-55]. Los
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retratos que conservamos de los actores méas significativos del periodo —
Maiquez en Otelo o en Oscar, hijo de Osian o Rita Luna en La esclava del

negro ponto [Fig. 1] — permiten aventurar la hipdtesis de que esta teoria

patogndémica habria tenido su aceptacion en la praxis escénica.

Anverso

Reverso

Fig. 1: © Abanico “Rita Luna”. Anénimo. Colecciones Reales. Patrimonio Nacional
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Entendemos que no es casual que ese mismo afio se difundan otros
testimonios franceses sobre teoria del actor. El Diario de Madrid inserta, en
su namero del 21 de enero, el anuncio para adquirir el tratado completo de
Riccoboni: «El arte del teatro o del comediante, traducido del francés, muy
recomendado por D. Ignacio de Luzan en sus memorias literarias de Paris,
pag. 118 [...] Un tomo en octavo marquilla con el aditamento de un discurso
preliminar del traductor sobre el teatro. Se vende en las librerias de Esparza,
frente a la fuente de la Puerta del Sol, y de Escribano, calle de las Carretas»
[Diario de Madrid, 21-1-1800: 82]. Se trata de la traduccién de Joseph de
Resma, pseuddénimo de Ignacio de Meras y Queipo de Llano, editada por
Joaquin Ibarra. Desde la Oficina de Geronimo Ortega se imprime la
traduccion de Reflexiones de Mma. Clairon, actriz del teatro de la comedia
francesa, sobre el arte de la declamacion, publicadas en Paris dos afios antes.
Su traductor, J. D.M., firma un breve prélogo en el que recuerda la influencia
de la produccion barroca para el desarrollo del teatro francés y afirma que el
modelo para la interpretacion nacional debia ser ahora el que imperaba en
Francia, pues: «Las luces, las ciencias y las artes tienen sus épocas; suelen
emigrar de un pais a otro, segun las circunstancias en que se hallan los
estados» [Clairon, 1800: 10].

En el contexto de las actividades de la Junta, como ha sefialado
Alvarez Barrientos, se verifico el viaje de Isidoro Maiquez a Paris [2009: 39-
66]. Jovellanos, en su Memoria para el arreglo de la policia de espectaculos,
elaborada, entre 1790 y 1796, a instancias de la Academia de la Historia,
habia propuesto la marcha al extranjero como posibilidad para la mejora
escenica: «No seria tampoco, a mi juicio, cuidado indigno del celo y la
prevision del Gobierno el buscar maestros extranjeros o enviar jovenes a
viajar e instruirse fuera del reino y establecer después una escuela practica
para la educacion de nuestros comediantes» [1967: 121]. Maiquez hara
referencia a una préactica analoga con los artistas de canto en la solicitud de

licencia que trasladd a Urquijo el 12 de julio de 1799:
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para pasar a Paris donde el teatro esti en la mayor perfeccion a fin de
conocer sus ventajas sobre el nuestro y trasladarlas a éste: y no obstante que
por el Sr. Conde de Floridablanca se hallan pensionados del interés que
produce algun individuo para ensefiar a cantar jovenes; a no tenerlo V. E. a
bien desea la licencia aun cuando sea sin sueldo ni gratificacion alguna
[Rodriguez Cepeda, 1970: 361-362 y Alvarez Barrientos, 2009: 41-42].

Urquijo autorizo el viaje en agosto, pero Maiquez permanecié en Madrid unos
meses mas. Bernardo Gil le sustituyé en el puesto de galan [Museo Nacional
del Teatro, Doc. 3452 y AVM, Corregimiento: 1-117-40]. Este altimo
también marcharia a Paris en fechas proximas®!.

Poco sabemos de la estancia de Maiquez en Paris que debid alargarse,
con algun paréntesis, hasta comienzos de 1801. Conto con la colaboracion de
personalidades influyentes —se ha mencionado a Mariano Carnerero [Alvarez
Barrientos, 2009: 42-43]—. Por nuestra parte, hemos localizado en Paris una
carta a su favor —hasta ahora que sepamos inédita— para introducirle en los
circulos artisticos de la ciudad [Archives Nationales de France —ANF-,
AJ/13/51]. Esta rubricada en Madrid por Ferdinand Guillemardet, entonces
embajador de Francia en Espafia, y fechada el 18 Vendimiario del afio 8 —esto
es, el 10 de octubre de 1799—. La carta, dirigida al cantante de la Opera de

Paris Francois Lay [Lays], dice:

Mon cher Lais, un artiste espagnol nommé Maiquez qui se rend a
Paris avec 1’agrément de son gouvernement, pour se perfectionner dans 1’art
de la déclamation, m’ayant témoigné le désir d’étre adressé¢ a quelques
personnes distinguées par leur mérite ; je n’ai pas cru pouvoir mieux remplir
ses vues qu’en vous le Recommandant ; je lui rends ce service avec d’autant
plus de plaisir que cela me fournit I’occasion de me Rappeller a votre
souvenir et de vous exprimer mon dévouement amical et fraternel.

Guillemardet
[rubricado]

1L El actor se refiere a ello en un memorial a propdsito de la contratacion para la temporada
cémica de 1804-1805 [AVM, Secretaria: 3-472-50; Soria Tomas, 2009: 31-32]. Bretdn de
los Herreros alude a esta experiencia en la necroldgica dedicada al actor [Correo Literario y
Mercantil, 23-5-1832]. Hasta la fecha no he localizado mas documentacion al respecto.
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Es muy probable que en Paris estableciera algun tipo de relacion con
F.-J. Talma —llamado a convertirse en el referente de la modernizacion
actoral: naturalidad en la accion, decoro en el tratamiento del vestuario
[Ambriére, 2007; Fazio, 2011]-, como se ha sefialado en distintas biografias
sobre el intérprete espafiol [Alvarez Barrientos, 2009: 58-ss.]. Al menos, Le
Courrier Francais, en la necroldgica dedicada a Talma, fallecido en 1826, se

refiere al magisterio que ejercié sobre Maiquez [20-10-1826: 3]:

Talma a publié¢ en 1825 d’excellentes réflexions sur [’art thédtral. C’est a
I’école de ce grand maitre que s’était formé Maiquez, célebre tragédien
espagnol. Maiquez, aprés avoir passé plusieurs années a Paris, reporta le fruit
de ses études et de ses observations dans sa patrie, ou il excita souvent un
véritable délire. Maiquez, jeune encore, fut obligé de quitter le théatre a
I’époque des orages politiques. Il est mort pauvre, et n’a pas été remplacé
sur les théatres de sa nation. En cela peut-étre sa destinée et celle de son
illustre maitre une similitude affligeante pour les amis de 1’art dramatique
[Bibliotheque-Musée de la Comédie-Francaise, Dossier Talma: boite 4].

Conviene rescatar dos ideas de esta noticia que estan relacionadas con
la transferencia desde la teoria y la practica del sistema de declamacion
francés a la escena nacional, y que confluiran en la apertura de la Escuela de
Declamacion Espafiola verificada unos afios después. La practica pudo
transmitirse desde la participacion de Maiquez en distintas tentativas de
institucionalizacién de la ensefianza actoral. Su nombre aparece como
referente habitual en escritos sobre esta Ultima, asi como en la direccion de
determinados actores que compartieron escenario durante los afios
posteriores a la experiencia parisina —entre los que se encontraban los
futuros primeros maestros de la Escuela de Declamacion: Joaquin Caprara,
Rafael Pérez y Andrés Prieto—. De otro lado, la incorporacion tedrica se
refiere a Réflexions sur [’art thédtral, en las que Talma se muestra partidario

de la sensibilidad:

Ainsi, entre deux personnes destinées au théatre, dont ’une aurait cette
extréme sensibilité que j’ai définie plus haut, et 1’autre une profonde
intelligence, je préférerais sans crédit la premiére. Elle sera sans doute
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sujette & quelques écarts ; mais sa sensibilité lui inspirera ses mouvements
sublimes qui saisissent le spectateur et portent le ravissement jusqu’au fond
des cours [Talma, 1825 : xxxvij].

Las reflexiones aparecieron como introduccién a las memorias de
Lekain publicadas en 1825 y dos afios més tarde en el volumen editado por
Regnault-Warin a proposito de la vida de Talma: Mémoires historiques et
critiques sur F-J Talma. Esta recuperacion del debate planteado en La
paradoja del comediante se verificara gracias a su traduccion parcial en forma
de manuales vinculados a la Escuela de Declamacion.

Sobre el magisterio de Maiquez, Cotarelo insinta [2009: 289] que,
tras el retorno de la gestion escénica al Ayuntamiento, estuvo involucrado en
la elaboracion, entre diciembre de 1806 y marzo de 1807, del Reglamento
general para la direccion y reforma de los teatros. El art.° 4° perteneciente al
capitulo VI —«De los premios de los actores y su reforma»— contemplaba la
transformacion del Colegio de San Ildefonso de Madrid en una escuela de
baile, declamacion y musica destinada a 16 candidatos, preferentemente hijos

de actores:

de forma que sea un colegio para el teatro como las escuelas de Francia 'y de
Italia de donde han salido un gran nimero de educandos que dan honor a su
nacién y a la ensefianza en que fueron instruidos [...] Y si esto no pareciese
conveniente la Junta buscard maestros nacionales o extranjeros, o enviara
jévenes a viajar a instruirse fuera del reino, como lo ha hecho la Real
Academia de San Fernando para las tres nobles artes [Cotarelo, 1904: 702].

La Guerra de la Independencia truncé la posibilidad de implantar el
reglamento. Hasta donde sabemos, no se abrieron las clases en el Colegio de
San lldefonso. No obstante, la politica teatral de José | contempl6 el arreglo
de los teatros, tarea encomendada, en un primer momento, al marqués de
Montehermoso. Sus memoriales sobre la situacion y mejora de los coliseos
madrilefios incluyen la apertura de un conservatorio de mdsica, baile y
declamacion [LOpez Marsa, 1992: 69-82;]. Posiblemente el centro se

disefiase a partir del Conservatorio Imperial de Mdusica y Declamacion de
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Paris, cuyo reglamento se habia aprobado el 14 de octubre de 1808 [Constant,
1900: 244-245]. En un proyecto de decreto para los teatros elaborado en los
primeros meses de 1809 —documento interceptado por las tropas de
Wellington a la salida definitiva de José | de Espafia— se denunciaba la falta
de preparacion de los actores y se sefialaba a Maiquez como el sujeto

adecuado para su instruccion:

Vuelvo a repetirlo, para tener Garrickes, Dumesniles y Talmas es preciso
tomarse el trabajo de formarlos. El arte dificil de inflamar y retratar los
afectos y pasiones [...] no puede poseerse sino con mucho estudio, mucha
aplicacién y mucha escuela; y esto se lograra, lo primero, escogiendo para
ocurrir a la necesidad del dia por maestro de ella a alguno de los actores que
tenemaos, que dirija y ensaye las representaciones que se den, y el tal pudiera
ser Isidoro Méiquez, que corre en esta parte con la primera opinion; y lo
segundo, enviando a Paris, cuando las circunstancias lo permitan, a algin
literato de gusto y de talentos que estudiase y observase bien los actores y
los teatros de aquella célebre capital, y, con conocimiento del caracter y
genio de los dos pueblos para saber tomar o desechar, aprendiese alli lo que
nos falta y lo trasladase a nuestra escena [ANF, 381 AP/14: Dossier 1, piéce
18].

El proyecto no llegd a aprobarse por recibir el informe negativo de
Ferri-Pisani, Consejero de Estado [Soria Tomas, 2015: 169-171]. No
obstante, la gestion teatral de Bonaparte se concretd, entre otras medidas, en
la subvencién del Coliseo del Principe —ahora Teatro Dramaético Espafiol- de
cuya direccion se encargd Maiquez [Freire, 2009: 51-53].

El fallecimiento del actor, en 1820, supuso una ruptura en los
progresos de la mejora actoral. Asi, en el proyecto de reforma publicado en
1821 y atribuido a Bernardo Gil, se afirma: «Perfeccionados asi los dramas,
restara mejorar su ejecucion, reforma que es indispensable que empiece por
los actores, cuya ignorancia o falta de inteligencia en la declamacion parece
que ha llegado a entronizarse». Los actores no siguen método alguno ni
cuentan con formacion precisa. Solo destacan algunas excepciones: Maiquez
y Antera Baus. Para solventar esta carencia propone el establecimiento de una
escuela practica de declamacion, de bases analogas a la proyectada en el
reglamento de 1807 [Gil, 1821: 25].
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La empresa teatral de José Saenz de Juano, gestor de los teatros
desde diciembre de 1821, quebro en junio de 1823. Tras un largo proceso de
negociaciones con el Ayuntamiento, Juan de Grimaldi, militar originario de
Avifién llegado a Madrid con los Cien Mil Hijos de San Luis, consigue la
empresa destinada a potenciar en el Teatro del Principe un repertorio francés
para disfrute de las tropas [Duffrey, 1947: 147-156; Gies, 1986: 607-613 y
1988]. Uno de sus objetivos sera el perfeccionamiento de la técnica actoral,
tal y como recogian las condiciones presentadas a lo largo del mes de marzo
de 1824 al Corregidor de Madrid para renovar su contrata. En ellas,
apelando al magisterio de Maiquez y a las experiencias de Reynaud, se
comprometia a establecer, y mantener a su costa, una escuela durante tres

anos:

Téngase pues entendido que no puede esperarse ningun género de
restauracion en los teatros espafioles, mientras no se establezca una escuela
de declamacién, cuya utilidad esta sobradamente probada con el ejemplo de
la Francia y de la experiencia de Maiquez; una escuela en donde se aprenda
la diferencia que hay entre el declamar verso o prosa, en la que se ensefie el
modo de conciliar la armoniosa regularidad de los versos con la expresion
de la naturaleza y el tono de la verdad [Archivo Histérico Nacional,
Consejos: Leg. 11411, n° 35].

El Corregidor apoy6 la propuesta de gestion presentada por los
actores, de modo que Grimaldi no renové la contrata. Sin embargo, ensay6
estas mejoras en el trabajo de su esposa, la actriz Concepcion Rodriguez, y
con los actores que lo acompanaron, tanto en la gira sevillana, 1830-31,
como en los afios posteriores, 1834-36, en los que dirigio los teatros de
Madrid: Joaquin Caprara, Carlos Latorre, José Garcia Luna o Julian
Romera.

Todos estos actores ejercieron magisterio en la Escuela de
Declamacion Espariola, abierta en 1831 dentro del Real Conservatorio de
Mdusica de Maria Cristina; primer centro publico oficial espafiol para la
formacion de artistas lirico-dramaticos. El magisterio recayé en los actores

mas experimentados del momento: Rafael Pérez y Joaquin Caprara. El
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primero falleceria al poco de su nombramiento. Le sustituyd Carlos Latorre,
actor de esmerada educacion francesa —habia pertenecido al circulo de José
|-y formado con Juan de Grimaldi. Como signo de reconocimiento social se
nombraron maestros honorarios de declamacion a Concepcion Rodriguez y
al comico Andrés Prieto. Este Ultimo, igual que Pérez y Caprara, habia
desarrollado parte de su trayectoria escénica bajo la direccion de Isidoro
Maiquez [Soria Tomas, 2010: 283-304 y 383-ss.].

Prieto fue el primer actor en elaborar un manual destinado a la
instruccion de los alumnos del Conservatorio: Teoria del arte dramatico. Se
trata de una adaptacion a la escena espafiola —con frecuencia se sustituyen las
referencias a Lekain y Talma por Maiquez— de las teorias del actor francés
Bernier de Maligny, apodado Aristippe, actor secundario de la Comédie-
Francaise que inicio su carrera en compafia de Talma. Aristippe es autor de
varios textos sobre la declamacion: un breve mapa titulado Art du Comédien.
Principes généraux (Bibliotheque Nationale de France, Yf. 201) y el amplio
compendio Théorie de I’Art du Comédien, de 1826. De este ultimo se publicd
una segunda edicion ampliada en 1854 con el titulo Nouveau Manuel théatral.
Prieto pudo conocer estas obras, asi como las reflexiones de Talma, entre julio
de 1824 y enero de 1825, pues se exilio a Francia tras el final del Trienio
Liberal. Recientemente he documentado su experiencia durante estos meses,
asi como los contactos directos con el actor Talma, quien le ayudo tras la
expulsion decretada por las autoridades francesas [Soria Tomas, 2017: 381-
392]. Tras un periplo por Bruselas, México y La Habana, en el que traduce
varias obras de Casimiro Bonjour, en diciembre de 1832 Bretdén de los
Herreros anuncia su regreso a Espafia. EI manuscrito de Teoria del arte
dramatico lleva fecha de 1835 [Vellon Lahoz, ed., 2001]. Esto puede explicar
que no llegara a publicarse en su momento, pues el afio anterior se habia
aprobado como manual oficial del Conservatorio Tratado de declamacion o
arte dramatico, texto de 1833 del farmacéutico Bastus y Carrera, muy deudor
todavia de las teorias de las pasiones de Le Brun y Engel [Soria Tomas y
Pérez-Rasilla, eds., 2008].
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Este manual convivio con las Noticias sobre el arte de la declamacion
para uso de los alumnos del Conservatorio, opusculo elaborado por el actor
Carlos Latorre para su catedra y publicado en 1839%2, Este texto ofrece una
sintesis de las reflexiones de Talma en la linea de la preferencia por el actor
sensible [Soria Tomas, 2010: 402-408]. El tratado de Bastis se mantuvo,
ademas, en el Conservatorio al menos hasta 1855. Disponemos de los
examenes privados de ese afio en los que se relacionan los titulos a partir de
los cuales se conformarian las preguntas tedricas de los alumnos: el Cours de
Déclamation del actor Larive, publicado en 1810, las dos ediciones de las
Réflexions sur [’art thédtral de Talma —de 1825 y 1827— asi como el manual
de Bastus [Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
Leg. 10-111].

A raiz de la implantacion de la Ley Moyano de Instruccion Publica
aprobada en 1857, se escogi6 como texto para los alumnos el Manual de
declamacién o arte dramatico, obra del nuevo profesor de Declamacion,
Julidn Romea. El texto supone un rechazo explicito tanto de los postulados
de las pasiones como de la teoria de Diderot, y, por el contrario, una defensa
de la escuela de Talma. Esto explica que en el primer programa detallado de
la asignatura que conservamos, elaborado en 1874 por la actriz Matilde
Diez, viuda de Romea, se incluyan tres lecciones relativas a estas
cuestiones. La 29 es inequivoca: «Carencia de reglas fijas en la expresion
del sentimiento. -Opinion de Talma en este punto.- El sentimiento y la
pasion juzgados generalmente» [Memoria, 1876: 287]. La asimilacién de
esta teoria se vio favorecida por las reediciones del texto de Carlos Latorre —
la tercera esta fechada en 1883—, y la traduccion completa de las Reflexiones
sobre el arte teatral de Talma, publicada en 1879, por Enrique Sanchez de
Ledn. No resulta extrafio, por tanto, que, a pesar de las traducciones de los
textos del actor Coquelin [1890 y 1910], partidario de la via de la
racionalidad, y de la primera traduccion al espafiol de La paradoja del

12 Un afio antes Le Figaro [16-07-1838] anunciaba la inminente presencia de Latorre en los
escenarios parisinos.
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comediante, de 1920, los actores que se sometieron al experimento del
profesor Francisco Alcayde para medir ‘cientificamente’ la emocion
escénica rechazaran esa via a partir de su experiencia practica. Enrique

Borrés, uno de los actores que colabor6 con Alcayde, sentenciaba:

Yo he de querer emocionarme; para emocionarme he de quererlo; y cuando
quiero emocionarme me emociono, y entonces aparecen la emocion y la
expresion al mismo tiempo. La emocion es inseparable de la expresion; pero
esto no quiere decir que la expresion produzca la emocién [Alcayde, 1922:
230].

El recorrido que hemos ofrecido por distintas fuentes confirma la
preminencia del modelo francés como paradigma del buen hacer teatral que
se intentd implantar en Espafia a partir de la segunda mitad del XVIII. Las
teorias sobre las que reflexionaban los postulados de La paradoja del
comediante, destinado a convertirse en uno de los libros sobre la
interpretacion més significativos, se habian planteado con anterioridad en
distintos textos franceses, versionados muy pronto en otras lenguas europeas.
A Espana llegaron, como hemos visto, gracias a la labor de diplomaticos,
intelectuales y artistas, en un proceso no exento de dificultades, pues habia
quien veia con recelo la aceptacion de las modas desarrolladas en otros paises.
La institucionalizacién de las ensefianzas artisticas y los tratados aprobados
para su estudio revelan que, para los actores espafioles, el modelo de la

sensibilidad y de la inspiracion se ajustaba mas a su préactica escenica.
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