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All the world's a stage, 
And all the men and women merely players: 
They have their etits and their entrances; 
And one man in his time plays many parts. 

(Shakespeare:"As you like it"II-7). 



Introducción: Orígenes y antecedentes comunes del teatro er 
Inglaterra y en España.-

En el hombre primitivo ya empezó a manifestarse instintiva-~ 
mente el anhelo de expresar un sentimiento elevado de la vida, 
una vivencia profunda o un fervor de credulidad, que no sentía 
él sólo, sino que, ya que era una conmoción del ánimo colecti
va, la compartía con sus semejantes. De este anhelo brotó el
teatro, que es el género de arte social por excelencia, el fru 
to de la colaboración de varios entes humanos, nunca de uno so 
lo, por lumbrera q_ue haya sido. En sus orígenes el teatro --
siempre provocó un sentimiento elevado de la vida, pues por m~ 
dio de él, como en un impulso único, los hombres expresaron su~ 
devoción en forma simbolica. 1 

Así fué como en el primer pueblo de cultura occidental, en
Grecia, la comedia tanto como 1a·tragedia nacieron de los des
files y cantos corales, efectuados en honor de Dionisos. Ya -
en el siglo VI a.c. el gob·ierno ateniense apoyó el teatro con
siderado como medio político, pues oficialmente se abrían con
cursos para que se escribiesen tetralogías, lo que no sólo r~ 
dundaba en alabanza del dios, sino que igualmente era un proc~ 
dimiento para ganar partidarios. 

Pero a medida que la unidad primordial, la creencia común,
se desvaneció, y que la evolución económica puso de manif'iesto 
las diferencias sociales, se modificó a su vez la índole del -
teatro. Las fiestas, que en un principio fueron exclusivamen
te religiosas, evolucionaron en reprGsentaciones profanas, cu
yo único fin fué ya divertir al pue1)lo. Desde entonces el --
efecto de la función teatral ya depende no sólo del arte de -
los actores, sino casi por igual de la resonancia ~~ue la obra
encuentre en un auditorio conmovido. Esta reconancia, aun hoy 
en día, depende del grado en que el cuadro representado y la -
convivencia con el tema incitan al público a olvidar su estan-
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cia en el teatro y a identificarse con los personajes, aunque
sea sólo por unos momentos. Una buena obra teatral siempre h2 
encontrado esta resonancia, si la escucha un público que no -
sea lerdo. El resultado forzoso Qe esta convivencia artística 
del auditorio con el drama se notará por una comaoci6n solemne 
que se traducirá en lágrimas, risas, exclamaciones de terror Ó 
asombro. Por ~o común una obra jocosa ejercerá el mayor atra~ 
tivo para el público. 

Ya del siglo VIII a.c. datan las noticias de los primeros -
acróbatas y prestidigitadores orientales, ·q_uienes en los si:.).os 
siguientes se aprovecharon de las escenas cómicas de las come
dias para atm1entar su repertorio, y a quienes se puede consid~ 
rar como a los antecesores de los mimos o farsantes realistas. 
Al ser conquistada materialmente Grecia por los romanos, inte
lectualmente el pueblo v·encido se apoderó del vencedor y le le 
gó sus artes, entre ellas ambas clases del teatro, el culto y
el popular. Desde mu.y temprano el teatro había sido la tribu
na donde, especialmente en la comedia, se parodiaban sucesos -
acaecidos y se ridiculizaban las flaquezas de los entes huma-
nos, mientras ~ue los mimos trataban de divertir con sus bufo
nadas y farsas, representando el choque entre el personaje que 
encarnaban, ya convertido en tipo de su especie, y una situa-
ción contraria a su índole. 

Cuando la religión cristiana se extendió por el mundo, una
y otra expresión del -t~atro fueron cesando paulatinarnente,has
ta que se llegó a aborrecer todo lo pagano, ~ue en el transcUf_ 
so de los siglos so fué considerando como parte de una cultura 
degenerada, inspirada por el Mal. Así fué q_ue los mimos redu
jeron su labor a la simple diversión del pueblo, pues las alu
siones de censura a la religión pagana habían perdido su inte
rés, y era demasiado peligroso difamar el bautismo. Además el 
cristiano medieval, según su concepto dol mundo y de la vida,
sólo estaba en esta tierra para sufrir, para poder gozar des--
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pués de la vida eterna. Por tanto debía ester triste y serio, 
pues la risa era diversión de Satanás. 

Pero la naturaleza del hombre parece pedirle imperiosamente l 
que rep.resonte plásticamonte todo lo que le conmueve on alguncj 
forma. De alli que el teatro brotó nuevamente, ahora dentro -
del recinto de la Iglesia, como medio de edificación, con to-
mas cristianos, ya fuese que representase los milcgros de los
santos, de le. Virgen· o demás personajes de la Biblia en los ·-
"Misterios¡¡ o trataso·dc acercar tenas éticos al oyente en la.-
f orrn.c alsgór ica de las ''Iiioralidades O o de las ¡¡Danzas de la -
Muerte n. Claro está q_ue estas 'representaciones atraían con -
gran fuerza a le. g0nte., pues el espectador primitivo se compla 
cin en observar a los actores con sus trajes suntuosos y multI 
colores, y al oyente pensativo le cgra.daba tratar de descifrar 
el signific::.do de los personajes te..nto como del tema de la obro.. 

Como en un principio las obras dram~ticas tenían como eje -
los oficios divinos de los que eran una e,mpliación, el lugnr -
de las reprGsentacioncs era la iglosia .:-1.isma, y post.eriorrn.ente, 
cuo.ndo el teatro, por fo.lto. de espacio suficiente, y pETa impe 
dir netos irreverentes dentro del recinto del templo, salió e.
los a tri os y n · las plazas, solio. formar part0 de una procesión 
pública quo regresaba al templo y culminnbe con la misa. Ya -
que estc.s representaciones requerían un gran esfuerzo por par
te de los actores aficionados, sólo se daban con occ.sión de -
las grandes fiestas del afio: la r~vidod, la Pascua y el Corpus 
Cristi,etc., y la poblQción de las diversas ciudades a veces -
entraba en competencia una con lo. otri:t. Asi se mencion0.n en -
Inglaterra los gran1es ciclos del t02tro re¡igioso, roprosent~ 
dos en York, Chester, Coventry y Woodkirk. Esta clase de re-
presentaciones, según afirma Gregor, cesaron principalmente -
por causas económicas, pues en Lucerna v.gr. cada actor tenía-
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q_ue paga:r cien coronas por el derecho de representar. 

Por otra parte habían perdurado en el pueblo ciertos ritos
de sabor pnge.no, demasiado bien arraigados pcrfa q_ue el cristie 
nismo los pudiese extirpar del todo, por lo cual hábilmente-= 
prefirió hacerlos coincidir con fiestas cristianas, les cu&le~ 
poco a poco, aceptando los moldes antiguos, lograron corrverti!,_ 
se 0n pré.cticas del ritual cristiano. Perduro.ron en esta for
ma los festejos del "Día de Mayo" y le. "Danza. de las Espadas", 
que simbólico.mente cnca.rnnba l& luch2 de le primavera contra -
el invierno, o.sí como los "Juegos de ';;scarnio", que Ansel Val
buena considere. como los vástagos de la descomposición de las
comedias latinas. Así, a peser de las tendencias severas del
cristianismo, los pueblos logr.aron conservar sus fiestas ale-
gres, las cuales culminaban en el Cnrnaval con sus bromas y su 
jocosidad desbordante. 

Además de estas fiestas taL1bién brotaron otras diversiones
populares, no de origen pagano, sino precisamente cristiano, -
aunque no hubiesen obtenido el consentimiento del clero. Me -
refiero a la "Fiesta de los locos" y a la 11Fiesta del niño obis 
po", en las cuales, tanto en Inglaterra como en Francia, se PQ. 
rodio.bc.n las costumbres del clero. Al lado de estas diversio
nes aun existían los juglares, los II contraf acedares II españoles: 
sucesores de los antiguos mimos, que divertían con sus títeres,. 
chistos, bufonadas y habilidades de prestidigitadores. 

Con·el "descuorimisnto del mundo y del ente humano" como se 
ha llamado nl Renacimiento, el teatro cesó de ser casi exclusi 
vamente esclavo útil de la Iglesia, pues se volvieron a estu-
diar y a imitcr las culturas paganas. Las tragedias y comedia~ 
clásicas de los grandes autores no sólo inf·luyeron en las obrns 
representade,s con fines didácticos 0n los colegios de le.s ó:rd~ 
nes religiosas, sino q_ue también el teatro profano, que proba
blemente nr,ció de la fusión de los últimos vástagos del teatro 
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religioso y de lo.s ''farsc.s 11 do los mimos, aprovechó en .:;rr.n o,
co.la el 11]['.terial q_ue le brindo..ba le.. cultura greco-lLtinn. El
teo.tro desd0 ontonces se convirtió en e 1 vehículo de divulgo..-· 
ción de los sucesos cotidianos, anticipando en menor escc,la l. 
labor del periódico de hoy en día on su afan publicitario, puo. 
no sólo se discutían en los drames los sucesos reci0ntes, sine 
q_ue se dc.bo.n a conocer noticias, escándalos, crímenes, etc. Ad.( 
més, por supuesto, perduraron los temas de problemas que siem 
pre fu0ron y serdn interesantes para la humanidad. 

En Italia los fo.rsnntcs, absorbiendo la trc.dición de los r;l:i. 
mos, llegaron a crear la Commedia dell'Arte, cuyos personajes 
on parto fueron inspirsdos por los tipos clásicos. Los artis 
t2s de la Commedia dell'Arte pasaron en sus jiras por casi to 
da Europa, por lo cual sus tipos: el Dottore, el ?antalone, e:· 
Co.pi to.no, los Zc.nni Arlocchino y Brighella así como la Colomb. 
nn, con sus mó.scnro.s, disfraces y sus chistes 11 de mor c ill& n i.: 
fluyeron en todos los teatros. De osta época también datEff1 -· 
lns fnrsas populares, estimo.das especialmente en Francia por 
su audaz cunsura social, represcntadns por estudie.ntos y gentc., 
de la clase media. 

Por su parte, do la fusion de las Sacre Rappresont&zioni -
une de las ultim2.s evoluciones de los Hile.gros del drc.mc.. reli· 
gioso - y del espectáculo suntuoso de los triunfos romanos,br~ 
taron los fcustos a.e los carros triunfe..l(;;s, acompañados 3one-
ralmento de jue;:;os deportivos, torneos,etc., convirtiéndose en 
espectáculos cortesc.nos, pues se dispon_ían en honor del princj. 
pe gobernante, frente al cual desfilaban, a no ser que óste 
desempeñar:: el papel principal en la representación. Así esirlf 
fiestas tuvi6ron el doble fin de halagar al príµcipc y de di_-·~ 
vertir al pueblo. 

Est.e es en p::>oo.s p:llo.bras el p:marama 1Batral, antes de qµe eci.stiesen te:·. 
tros públicos para la representación del drama profano. 
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I.- Los lugares de representación. Ubicación y construcciór 
a.e los priro.eros teatros. Su forma y capacidad. Diferen· 
cias entre los teatros públicos :f los "privados". 

A mediac.os del siglo XVI ya había pase.do el auge de lo.s rc
presontc.cionos de las Moralidades y de los grandes Misterios,
llovados al c2.bo por todos los pueblos en honor y propngf:~nda oc 
la religión católica. Todavía se efectuaron algunas de estas 
representaciones en los años del 51 y 57, seguidas de gri:•.ndes·· 
procesiones por las calles de la cnpi tal inglesa. Como ere, _ .. 
costurabre, estaban a cargo de los .:;remios. Pero como estas -
funciones ya no se ejecutaban con un auténtico fervor religio-· 
so, ya no oncon-i,;rar on la resonancia popular q_ue just if ice.so el 
esfuerzo indispensable para su presentación. 

Pero el desoo de divertirse en lugar de a. tender a obras cdi 
ficantes no sólo creció en el pueblo. Los reyes dieron el ejei1 
p~o, pues y&. on 153.3 encontramos un escenario rudirnentc.rio, d~G. 
a1cado especialmente a la representación de mascaradas y entrr 
meses, en ln sal& do f iostas de la C_orte de Hampton, residen-·. 
cic, dol rey Enr iq_ue VIII. 

Lc.s representaciones en la Corte inglesa, como también en -· 
las casas de los nobles, en ese tiempo todavía se solían efoc·· 
tuar sobre plataf armas un poco elevadas, a· 1as q_ue los actoros 
probablemente tenían acceso por madio de cortinas en el fondo, 
Con todo, t:.:~mbién es p9siblo que el fondo consistiera en vadns 
.cortinas, de o.cuerdo con el sistema, según el cual cada cortí
n2. t,opresentaba la entrada a la casa de uno de los pers onajcs. 
·Este método fué utilizado en el Renacimiento y conocido por Jcs 
grabados en·madera de las representaciones de las obras de TL 
rencio. ,Soa como fuGre, las plataformas todavía se parecio.n a 
los sndumios medievales, con varios departamentos, y~ sea en -
file: o sobrepuestos unos n los otros. La c onstrucci6n a.e los 
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so.lenes ingleses, con sus hilcr~s de vento.nas en varios pisos
y los pilares consigui0ntes fué mcy c:decuad.a pnra esto.s funcionos. 

Gro.cías o. le influencio. del Renacimiento t~mbién se reurc-
sentaron comedies on lo.tín ~nto el público culto inglés, 0spc
cio.lment0 entre 1546 y 1564. Estas diversionos esto.ban o.l cui 
de.do de lc.s oscuolo.s, pr0ferent0meI~te las de i'fostminstor y a_e':' 
Snn Pe.ble. ?ost0r iormonte, bajo del :ceinc.do de Jncobo I tnm-
bión los abogados y Gstudiantes de leyes on sus interncdos y -
sociedc.des 11Middle Tomple_ 11 , 11 Inner Temple 11 , 1'Gray' s Inn 11 y - -
11 Lincoln's Inn 11 po.rticiparon en mascc.radas en honor de sus ros 
pcctivos centros do ~studios. Así por ojomplo en 1614 Sir - ~ 
Fro.ncis Bacon corrió con los gastos do 2.000 librns parn la re 
prcsonto..ción de la·.i'Mo.scnrndec de las flores" y poetas y dramo.::
turc~os, entro ellos Boo.umont, a ln vez miombr o del 11 Inner Tem
plo"-, eser ibicr on m::.sco.ro.dns pare. esta ocasión. 

En cambió es imposible fij&r con precisión lo. fecho. de las
prim0ras roprosentc.ciones profanas en le. capit~l inglesa, pero 
los juglnros, que div0rtían o.l ~uditorio en los patios de lns
fondns y en otros lu;;ecrcs públicos, yo. deben hc,ber trabe.je.do -
crntes de que el Parlamento en 1543 tomara. providencias contra.
ellos, c. ce.uso. do su intervención 0n materi[.s religiosas. Es
tos actores, cuatro o cinco hombres y un niño, caminaban de -
pueblo on pueblo y gclllo.ban el sustento diario por medio de sus 
improvisaciones, bufoncdes y representaciones. Procuraban di
vertir proforentemento nl público de Londros, puos la cnpito.1, 
cuyo. rápidc-, ovoluc ión lGs ofrec ín los me j ore·s auspicios 1Jc.ra -
bueno.s_ gm.1.nncic;s, era el ce::ntro de lo. vide. inglesn. 

Los primeros teatros en Londres eren simples fondns, en cu
yo patio temporalmente se había establecido un escenario. Es
tas fondo.s por lo gcncrc.l estaban situadn.s en las calzadas 
principales que do.bo.n entrada a le ciudad. Ent170 lns más im--



portnnt0s c ... :.be mencionar "Lo. co.bozc. del S0.rreceno 11 en el b&-rio 
de Islington, en le, calzc.do. del norte; el "León Rojo" y "Le. ce. 
boza del VO]'.'ro.co" un 1.'Jhi techapel, al oriente, y "El Tabardo" :
on Southwnrd, on el sur. Otras poso.das se cncontrabe,n el el -
centro de la ciudad, ya s·co. s::n Bishopsgr.te Gracechurch-Street 
y Ludgt1.te, denomine.das ""El Duey", "La Cc..mpana 11 , "Lc.s Llaves -
Cruzade:s" y uLa B0lln Se..lvo.j,:;". 

Gro.cías n un convenio cntre el hostelero y los actores, ós-
tos disponían del pc.tio tan pronto como llegaban. Sus improvi 
se.cienes después d2 la comidn del medio dfa daban solaz a los':" 
huóspedes, los qus eran un público agradecido. Simultáneamen
te le.. fonde. ge.naba por los actores, puBs prometiendo esta di-
versión atraín e los viajeros. 

Lo. posada inglesa de esos díc.s c ontenia en el centro un pa
tio cuadr~ngular, terreno de arcilla o césped. Se entrcbo. por 
un portillo,situado a un extremo. Jl_lrededor del patio corrían 
galerías para los espectadores, cubiertas con tochos. Cuando
se ib2.. a rcprosonte.r alguna comedia o tragedia, los actores -
construían un escenc.rio, fije.ndo o..lgunas tablas sobre cc.balle
tes. .:str; plataf orm2c se colocaba en el extremo opuesto o.. la -
entre.do. y se extendic. hac io. atr~.s, debc.j o de la primera gQJ.a-ía 
De ella se colgnbo.n cortinas para convertir el fondo de la pla 
taf orma en une, especie de vestuario. -

El po.so siguiente fué destinar las fondas &luso exclusivo
de los nctor6s. Ya en 1567 John Brayne se encargó de pagar la 
construcción de un escenario permanente y la instalacióp de -
asientos en el "León Rojo" y en 1578 compró la "Fonda Jorge" -
en Whi techa.pel, par;.: convert irl/'.)_ en un teatro. Con todo, las
autoridades municipnles no le permitieron establecer un teatro 
ahí, y c.po.rentementa también tratt'.ron de poner obs~áculos a -
les representaciones en 11 La Cabeza del Verreco", "El León Rojo"' 
y "Las Llaves Cruzadas 11 • 
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Cuo.ndo el concejo de h\ ciudad llegó o.l extremo dG prohibir 

todn ropr0sentnción de obr2s dr2mñticcs dentro de le. jutisdic
ción del burgomo.estre, lo. paciencia de los actores se hnbíc C-@2. 
tado. A esos contratiempos se dobió, que en 1576 el carpint0-
ro y o.ctor James Burbc.ge, director de ln compañfr~ de o.ctor0s d3 
"Lord Leicester" diera principio o. la erección del primer tea
tro público en Inglo.terra, con L: c.yuda pecunio.ri,; de su cuño.
do, el ci tndo Brayne. Po.ro. evi to.r futuros obstó.culos por par
to del corre3idor, cuyo poder se limitaba a la ciudnd,incluída 
en las murcllc.s, y terminaba a la mit2d del puente Londres so
bre el To.mesis, este primer teatro, nombro..do simplemente "TU -
Teatro" fu8 construído en· 01 bo.rrio do I.Ioorsfiold, cercc. de -
Shoredi tch, en la.s afuerc.s él.e lC'. ciudc:d. Lindc.bo.. con los co.m
pos deportivos de F insbury en el c ondndo de j)Jiddlessex. 

Mé.s t::rdc los c.ctores encontrnron c.mpc:ro a 12. orilln d0rccba 
del río, le. 0uc se convirtió en el verdo.dero centro dro.mó.tico
do Londres. Allí florecieron cuatro de los tentros do mnyor re 
nombre: "Lo. Roso.", 111 .l Cisne", ·"Ta Globo" y "Lo. 'Esperc.nza", eñ 
la vecindcd de rc.stros, de tcbern~s, do garitos, de refugios fu 
ro.teros y ost.:.fadoros y de c.nf i tea.tres, donde se llevc..b2.n c..l en 
bo corridc..s d'J toros y luc.i.:;,ns entre osos. I-IEmtzner, un o.lomáñ 
que visitó Londres en 1600, relnta,; que los too.tros, c.glomercdos 
on let riber,:~ d0roch2 del río, en vernno tenínn el aspecto deum 
ferie, debido c.. los pabollon0s, con los ~ue Gstnbnn cdornndos. 
Por supu0sto, er~ menester eri5ir los teatros en las ccrcnníns 
d0 ln ciudad, proferentomento en los distritos de poblnción cr~ 
cionto. Desde ¡.:Jestminster y la ciudcd, los tec.tros a le. orilla 
del río tonínn ftcil acceso por medio de lanch~s o se pascbc -
por ol puente. · 

11El Toc.tro" do Burbage fuG una construcción circulc.r de me.de 
rt:i, cuyo costo fué do c0rca de 600 libras. Se usó como toctro-
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por más de 20 .años. Con todo, he. de h:tber sido un "negocio mo 
vedizo 11 , puos en unr, proclamación del e.lcrtlde Gste se refiere'::' 
o. los peligros de 11 edif'icios tnn débiles". l'~n 1598 los dese-
cuerdos 0ntrG el propietario del edificio, Burbnge, y el poso~ 
dor del terreno, Gyles Alleyn, llegc.ron o. su colmo. No se lo
gró renovar el contrato de rento. del terr-2no y Burbage, derr~ 
bando su odif'icio, llevó .el materLü inmedio.to.mente o. lo. orillo. 
del río, donde lo utilizó ~n lo. construcción del "Globo". 

J?robc.bleIYJ.ente on 01 nño de 1576 otro teo.tro, también de ~ºE. 
met circulc.r, p0ro ms.s peciueño que 11 '~1 Teatro", fué, construía.o 1::n 
el norte de 1-c\ ciud.e.d. y recibió el nombre de "Ta Telón", pucs-
01 torreno, sobre ol cuc,l lo hc.bían edificado, llevo..bo ese no!!! 
bre dosde c.11t1::.ño. Esto hecho compru.ebn, que "El Teatro" ho.bío. 
sido un éxito rotundo. '"f:!n ""El Tolón" Ben J"onson o.pareció por
primerF.:, vez como o.ctor. ·~:ra uno de los teatros de peor reputf_ 
ción, pues en 61 se representcba todo. clase de obras, t2nto co 
medias mnestrns como 11Rom00 y J"uliet.-:" de Shnkespeare on 1596:
Y 1597 y le. ªTragedic, Española" de Kyd, como dramas de segundo. 
.co.tegoría. (1) 

El primero de los teatros, situados en la orilla del río fué 
construido por el tintorero, prestaillista y empresario Felipe -
Henslowe, probablemente o.ntes de 1592. Llevaba el nombre "La
Rosa". Del Dinrio de Henslowe, la fuente mé.s importr.:.nte respEf:_ 
to a ln vida del teatro en Inglaterra en tiempos de la reina -
Isa bol, se desprendo, que "La ;:i.OSO." tc,mbién ero. do form0. e ir e:!:! 
lar, mi0ntras que la mnyorín de los otros teatros de la ribera 
eran hexa- u octagonales. II;n comparación con los demás, ésto
fué un odificio bajo. Hasta 1620 se utilizó exclusivo.mente co 
mo teo.tro, mé.s tecrde se convirtió en plaza de luches y ospcct?.r 
culos parecidos. -

Uno de los too..tros menos mencionados fué "El Ble.neo de l'Jew
ington': oc1if icado tc.mbién por Eenslowe. T,;n su escono.rio fueren 
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represontndns les obrc.s d0 IJ.íc,rlowe: "To.mburlo.inº en 1587 y "El 
Judío do Hc.lto." 0n 1588. 

Del "Globo", cdificc,do on 1598, ol mó.s importo.nte do los t,.:,c.. 
tros públicos en 12 ribero., fronte o. le. Torro, so.bemos, que coñ 
respecto c. los otros tec.tros fuó une. fo.brice.. do bc.st2.nto o.lturn. 
Estc,bo. construido totc.lmonto do mc.dero., pintado de rojo, simu
lo.ndo sor C.o lc.dr:i,llo, y cubierto con un tocho de pc,jc,, que :pro 
togío. el escono..rio. Ero. relr'.tivc.mente p0~uoño, pues sólo to:n:0. 
cupo p,"..rc. 1600 porsonc.s. Tomó su nombro del omblomc. oue ostcn 
te.be. sobre 12 sntrc.dn: le. figure. de Hércules, quien cargc.bo. eI 
globo torré.q_uoo sobro 1:: nucc,. Adcmé.s luc ío. sobrG le, ontro.c1..o..
el provurbio do lo. Antigüodc,d: "'rotus mundus c.gi t histrioncm11 .

Por un C'.ccidcnto, cstn construcción fué presc. de lc.s lla.mc.s en 
1613; pero, yn que hc.bíc. sido un buen negocio, se roconstruy6-
inmodio.te:.mcnte en :[' ormc. octc.gonc.l. El o.rmc.zón do mr.cdorc. so os 
tucó y el tocho sG hizo do pizo.rrc.. Lo.s to.blns se sust i tuyaroñ 

por vig~-..s do cncin:. y el vostuG.rio se guc.rnoció con vonta.nc.s. 
En lugo.r do uno. gc.lorío. so usooblocioron tros hilor~s do po.lccs 
quo rodcc:bo.n el po.tio, sobrepuostc.s uno.. a lo. otro.. El costo de 
osto edificio nuovo fuó de 1400 libro..s-. So estimó como ol tes 
tro mts Glognntc c. fines del siglo XVI. Duro.nte el buen tiem
po on vorc.no sólo so uso.bo. por 4 c. 5 meses, porq_u0 el pc.tio,-
dondo los oyontos s,,:; mc.ntonío.n do pio, este.be. expuesto o. lc,s -
inclomoncic.s dul tiompo, como on 1~ mo.yoríc. de los teatros pú
blicos. Perduró ho.sto. 1644, cuc;_ndo fuó derrumbe.do. Fué el úl 
timo too.tro ~uo cpoyó ul dro..mo. isabelino. 

El cua.rto teo.tro, según le. fecha. de su edificación, fué "El 
Cisne", erigido por Fr,':'.ncis Lo..nglcy en 1594, de doce cnrc.s y,
sogún se cc.lculó, ce.pez po.ra dr.r cc;bido. de 1500 a. 3000 porsoms. 
Hc.stings ( 2) en cambio lo describo como octagonc.l, edifico.do de 
piedro.. "El interior ful casi ci:-culcr, pues lc.s hilcrc.s do~ 
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cns ostQbnn 2doso.do.s o. las po.rcdes. El escenQrio se elevaba -
4 pies sobro el piso y cstabn separe.do del pe.tío por un enrej~ 
do. Dos grcmdés pilo.ros d0 mo.dorn quG pr:.recí2..n de marmol sos
tonío.n un b~lcón sobre el fondo del escenario. Entre ellos se 
podía correr un telón par~ dividir las to.bles en esc0nnrio do
lc..ntoro y posterior. Detrás de Gsta cortina une.. pu.:::.rte. do.be. -
ncceso e.. le oscnlora, qu0 llevnbQ al vestuario si tundo en lo - ~ 
alto. Un techo cu~&rado protegía el escenario de le lluvin. -
Otro tocho nngosto y circular, que partía desde las murallas -
exteriores, cubría las galoríes. Ambos tejados eran de paja o 
junco. Esta construcción sólo fué emploQdo. con cierta regula
ridad como teatro hasta 1597. Como el escenario ere movible 
parece que su posibilidad de adaptación a las exigencias de iG.S 
obras fué insuficiente. El bosquejo del "Cisne", hecho, según 
se creín, en 1596 por el viajero holandés Ju2n de Witt, Presbí 
tero de Santo. L'Io.río. de Utrecht, descubierto en le. biblioteca de 
ln Universidad de dicha ciudad, es uno de los documentos más -
citados ncorcQ de la construcción de los tee..tros en tiempos de 
lo. reino. Isabel. Hoy en día se cree que fué diseñado por el -
pintor vo.n Buchell de acuerdo con lo. descripción de De Wi tt-. ( .'.3) 

"La Fortune, 11, otro de los tec.tros de primerc.. categoría., to.m 
bié:n fué construido en 1599 por Eenslowe en colabora.ci6n con el 
actor Alleyn. Estuvo situQdo ent~e Golden Lane y Whitecross

Street en St.Gilus, en las afuor~s de ln garita Crippleton, al 
norte del& ciudad. Debía su nombre a la. estatua de le diosa
Fortuna, quo ndorm::.ba le entrado.. (4) Es el único teatro del a.:El 
se poseen lns medidns Gxactos, pues se conservo. el contrato de 
su construcción.. Sien?-º de forme cund!ap.a, ~l diámfi?trp5 exte-
rior era de 80 pies, mientras q_ue el pt1.tio soro medla .) pies. 
Los cimientos eran de ladrillo, el nrnazón de illQdera. Tenía 3 
pisos de 12, 11 y 9 pi~s do altur~ ~espectivamente. CQ~n gale
ría de una pr ofundidc..d de 12 5 pios, ~obresalío. 10 :gulgadas -
respecto al piso inferior. Ei escenario y las galerins estaban 
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protegidos_por toj:1.dos. Do .les go.l0ríc.s, 4 11.cuartos 1' se rcsor 
vo.bo.n ospcc inlmentc pnrn. los cc,bc.lle;ros, y contonío..n sillc.s, c.-: 
pos:;r do quo los lechuguinos trnío.n sus propios a.sientes o to.m. 
bi6n solían senterse, no sólo o. los l~dos de las to.blo.s, sino= 
ho.sto. fü:.tré.s dG los o.ctor0s, perc.. incomodc.rlos. Lns tables lo 
misno que lc.s .:~:alcr ío_s bec jc.s, ostctbo.n cmpc.lizo.dc'.s y provistns
do fuertes púes de hiorro. En general todo ostnba dispuesto -
corno en "T-31 Globo 11 , sólo que los postes c:01 e,rmc.zón y lc.s co-
lumno.s dol 0stro.do orc.n cue'cdrodc.s, ostuc:.dc.s y coronc.dc.s con -
figur:.s tallc.dc.s cuic1c.dos::·;mente 011 mc.der.: .• ( 5) 

El escenc.rio, de 43 ph:s d0 c.ncho y 27y2 de profundidc.d e.van 
znbo. desde al fondo poco m~s o menos hcsta lo. mitGd del pntio,
el cual. estebe: c.bicrto 1:ü ciülo. Er'" lo c.lto c1cl esccnc.rio pos• 
tori or le. gc.lerío. se prolongc.bc. en une. 0spccio de be.león o pie
za., ln qu0 tcnbi1Jn se utilizc:bo. o~ le: r0pr0sonto.ción o servía.
pe.re. d:.ir ,:;siento ü los músicos. :~1 tGo.tro de "La Fortunc." fué 
destruido por las llcmas en 1621, p0ro reconstruido dos o.fios -
nás tardo y so convirtió on edificio circular de ladrillo. A
finos fü,l siglo XVII se anunció, r:,:_uo so dorrunbo.río. pe.ro. cons -
truír 2.3 cc.sc.s con j c,rdinos, lo que nos da. uno. id00. ele su tG.I!l.o.
ño. Con todo perduró 0n su forme. antiguo. ho.stc. los principios 
del siglo XIX. 

Otros dos t8atros públicos de ciertn fnm::i en eso. época fue
ron "El Buey Rojo" y "Lo. ·r:speranzo.". So ignora. le., feche. de con 
strucción dol pri1~10ro, pero como fué rontndo E:;11 1605, lo.. obre.
ha. dG hcbcrse terminado poco antes. Ero. do fncil acceso paro.
ln denso. poblc.ción él.el nort0 de .St. John' s Stroot y Clerkenwell. 
No se pu0d0 decir con excctitud, si grc.cics c. l~s obras do o.r@ 
monto senso.cionc.l q_u0 representabo. o.tro.íc. oxp0cto.dorcs tildo.des 
de vulgc.res, o si mts bien 01 público de le. clase bo.j o. imponía. 
su gusto, prefiriendo chistes grotescos y dispo.rQtudos y esce-
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no.s de camorra. El caso es; q_ue no se consideró como uno de -
los teatros m6.s cultos. Perduró hcsta el período de lo. Reste.~ 
ro.ci6n. 

El teutr o e.e 11 Lo. Esperanzo.", construido en 1614 por Henslowe 
e.l sur de le. ribera, o.. imitación del "Cisne 11 , probablemente fu6 
octagono.l con cimiontos de lo.drillo, techc.(.1.0 y con escaleras en 
01 exterior, quo conducínn a lns gclerí2s. Su tablado era mo
vible, apoyc_do sobro c2.bclletes y el techo, to.mbién llo.rnedo 'IJ..cs 
cielos 11 , no c1escc:.nsc.bn sobre pile.res, coloco.dos cercc. .de los ~ 
tremes delanteros de lns tablas, como en lo. m~yoría Qe los ten 
tros, sino, según q_u:Jc.1ó especificado en el contrato, esteba -
unido n 1~ construcción principal, y sólo cubría aproximadame~ 
te la mi to.d e.el escenario. Los ectores generalmente se movían 
al o.ir e librs, y únicamente cuando llmría o al representar es
cenas en el interior, retrocedían debajo dol techo. En "La Es 
pero.nza II se repressntaron corriedic.s has te. 1616. Mús tarde fué:
degradado nl emplearsele pcr2 corridas de toros y espectáculos 
c on f i er c. s . 

El 11 Itinernrio d0l viaje de Cassel a Inglc.terro. en el aflo -
de 1611 11 , diario q_ue se refiere a le. estancic.. del primogénito
del Conde Mauricio de Hessen Ka.ssel en la ce.pité.11 inglesa, só
lo menciona siete teatros.(6) Por otra parte se asegura, que
a fines del reincdo de Is2bel ya existian once teatros públicos 
en Londres. ( 7) 

~n general se puede afirmar, quo los constructores de los -
teatros públicos isabelinos tenían como modelos por una parte
los patios de las posadas, ya descritos, por otra parte los co 
sos antiguos, situados a la orilla del río, q_ue tcnínn asientos 
elevados para los espectQdores y un redondel en el centro. El 
resultado fué, que titubearon en la estructura de los teatros
entre las formas cuadradas,rectangulares y circulares y ocasio 
nalmente también pusieron a prueba edificios octagonales o de-= 
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doce ccro..s. Cono se deduce de les m0dido.s, dc·.dc.s puro. u1c.. For
tuno., los too.tros gonero.lmento ero.n r.iucho má.s anchos qu0 c.l tos 
pues oso edificio con sus tres gc.loríc.s y ln torre o guc.rdillo.', 
superpuesto. c(l vostuc.r io, sólo .:.'.lcc.nzcbc. une. c.l turc. do 41 pios, 
rliohtr:-.s que un L:::do medía. 80 piGs. Gonero.lmcnte tres lc..dos os 
tc:bca1 rodoc:dos por g:-..le;río.s en dos o tros pisos. La gc.lerío. bÜ 
je. contonín los nsientos mé,s solicito.dos. El fondo ostc.bo. ocü-

·p~co por el csconc.rio y un edificio, que contenía. el vcstuo.rio, 
le mo.quinc:rie. y utilorío.. 

El tc.blc,do fronte r.: 1:-. O!:trc.c:.'.:'. siorn.pre ore. une. plc.tr:.f ormo.. -
roctc.ngulur, cl0vo.d.c,, por lo 0;onorc:l une:. construcción o.ncha. on 
proporción con le . .'.lnchurc. d.ol t0c:tro. Con todo, había. un ospc.
cio p2r~ oy0ntos de pio ontrc sus oxtromos y los muros intorms 
d0l oC:if ic io, 0.0 r::10.norc. qu,:; los cctoros no s6lo oro..n obsorvo..clos 
de fronte, sino do tres lodos. M6s tcrde ful corrQdo el espo.• 
cío bajo lo.s tcbles, pues ero. menester t0ner escotillonas,colo
cc,dos c2.si sicmpr0 011. 01 oscem:Tio del fondo, entre el tolón y 
une. do lo.s puGrtc.s. A11t0s do 1600 los teatros goncrc.lnonto to 
nío.n dos escotillones, 20 o.ños después su número ye. hubíc. o.ur.i.en 
to.do n cinco. Aunq_u0 no exist['.n docum8ntos n este respecto, se 
puedo suponer, que :;onoro.lmcnte ul escenario sólo toní~ uno. o.1-
turc. de cinco pies. A no sor e.sí no hubiese sido nenestcr pro
veerlo (t0 un vc.llc:do, doto.do frccuont~r1Gntc de púns, pues sólo 
e.sí se logró doton0r o. los oyontos, P·-:-'..T.S.0.os en el pc.t io, los ... 
que, en ticr1po do lluvío.s, sont.ío.n gr.::.n tonto.ción por invadir 
cur.-.lq_uicr sitio tochc;clo. Por le( mis me. ro.zón to.mb ién lns ge.le ... 
rí.'.'.s br.:jc.s tisfrutc.bc.n de: eso. protección. Lo.s viñetc,s que ndor 
110.11 l.'.:', edición d0 i632 dG le. obrG 1'Roxcmc. 11 y la. edición de lo.::
tro.godic.. 11r.1oss::1 .. linu" de 1640 dnn t0st imonio de esta costumbre. 
Aun los csccnc.rios construidos temporc,lnonte pc,ret reprosentc.cio 
nos en colegios o universidades estebo.n provistos do t::ücs ver
jc.s. 
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Un2. "bo.rrc.ca de fncho.dc.. curiosc. 11 constituía ln pc.rto poste

rior do lo.s tablns. Ademó.s de le. plc.i1ta baja tenía dos pisos, 
de los cuo.lGG ol prinoro esto.ba o.l nivGl de le galerír. baje.. -
Esa barr.:i.ca ore. te.n c.l ta, que sobresc.líc. 5 a 6 pios sobre el m~ 
ro qu0 incluía las galEirias tech-das. Servía c. la vez de ves
tuo.rio, bodega, sitio pc,ro. la or~uesto., y en el primer piso, o. 
nmbos le.üos de 1:. gc.leric.: cont0nío. po.lcos especicles pera los 
nobles más conspicuos. Los o.atoros sierapre entraban al escena 
rio desde ese Gdificio~ -

El escencrio principal est2ba dividido en tres partes:La es 
cona entorior, le. del centro y la post-escono.. Más atrts todc 
víc., en le. plo..ntc. bajo. del odif icio habíc. un tablado peq_ueño, ::
el "Intorior 11 o 11-:Sstudioº, oculto c,l público por medio c1o un -
tolón o cortina, que sB podía correr duro.nt0 le. representación. 
El nombre indico. su enploo para isscenc.s en el interior d0 Cltsas 
o palacios, :pnra cavernas, t iendr~s, sótc.nos, cuevas o tu:rabo.s. 
Uno. ventnn.'.'. on el fondo del "Interior 11 permitía o.l o.ctor obse:r 
var o.contociniontos invisibles e..l público. A este 11Estudio 11 se 
entraba, según pe.rece, lateralmente. En lo.s c.cotaciones a ve
ces te.nbién t ion:: el n0111bre de 11 0.scsndiente II de lo cu2.l so do
duj o, q_uo se elevaba un poco sobro el nivel del tablcdo,pero -
evidentemente no hubo peldaños entre las diferentes pnrtos del 
escenario, pues éstos hubieran dificultado mucho el moviI11iento 
de la utilerín.(8) 

Aun había un espacio sn el fondo del "Interior", conocido -
genero.lmonte como "nicho o nlcoba 11 , psro Bás bien ero. un pc.si
llo de 6 pies d.e profundidad, q_ue fc.cilito.ba el rápido movimi~ 
to d8 la utilería al tablado del fondo. Estabn conectado con 
el "Interior 11 por uno. puerta ancha de dos hojas,en el centro ce 
la pe.red. Utilizo.do. en el drnmc; rep:;:csentaba generalmente el
portón de une: ciudad o do un castillo. ::?or ese. "pucrtR e.el cen 
tro" so ascondia 11 0.rriba". 
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Dos paredes oblicuas pc.rticn te la fc.chcde del edificio, -

cbriéndoso h:-.cü.:. el frc.nt8. Ce.U: une de GS2.s p.::redes l.':'.t0rnL..:s 
contenía uno. puortc., por l.'.:'; q_uG so 0ntrc.bn o.l 11Fo11do 11 , le. pc.r 

te dol escenario clelc,nt0 del ''Estudio". Les puertc.s tcníc.n goz 
nes gründos, y como hucic.n lc.s veces to zaguñn, estc.b~n provis
tas de nlc1:-.bas, trc.ncc.s y cerrojos. Cuc,nc~o ore. men0stGr tc.n-:
bi6n se utiliza.be el espc.cio detr6s c:e 0sns puertc.s pr..rc. rcpro 
se;ntc,r 01 interior de cnsc.s clistintns, coao por oj emplo en 11 Lñ 
nucho.cho. brc.ncdorn II de Middleton, donde ce.da puert.'":'. representó 
ol r,1ostrc.éi.or c1G une. tiend::. Sobro estc:.s cntrc.d2s lc.torc..los ten 
bién hc.bír. bctlcones lle.me.dos t0rc.zc.s o sirJ.plem.unte "lc.s pe.re-
des", o por lo menos ventc.nc,s, q_ue se podío.n éerrctr por medio 
cl.G cortinas. Le~ cxistcncis.. do l .. s puort~s lc.terr.les se deduce 
del hecho q_uc on v:2r ic.s c,cotc.cionss, osp8cic.lr.10nto en lc.s obro.s 
q_ue d::-,tc~n de finos del reine.do é!.o JQcobo I, so pide que los :PG!:, 
sonc:.jes entren por puertc.s 11 opuost·.s 11 • .Apc.rontomento eso. dis
posición de lc.s puortr.s fuó use.de. por prim6ro. voz en el tc.c..tro 
pc.rt i-cuL~r ele nts rcncnbre, los 11!::Ionj es Negros 11 , despuls c:o su 
r(.,construcci6n en 1598. Si durc.nto el dr2mo. s0 tcnío. que f'.tr~ 
cc.r uno. sól.::. puGrtc;, invo.ric.blcraont0 so corre.bu ln puerta. c"\.e -
011 r.iu1io. :sl público c:mtoncos conv0ncionnlrnont0 no pnrc.bo.. :oion 
t0s un 1~ cxistencic t~ l~s pu0rtQs le.torales. -

Ene in::. del 11 Int0rior" í.;Stnbo. \..,1 n10ncionc..do b::-:lcón, tc.nbién 
llc;rac.do "ta.blc.s supsr ir::,ri.;S", 11 g~.l0r íc.. 11 o s impl0mont0 11 c.rri ba. 11 • 

Allí se ropr0s~ntc.bnn las 0sccn~s qu0 so suponían dcsligadc.s -
do lo oue so o.ctuo.bc.. sobr·.J 01 oscunc¡rio principc.1. "Este balcón 

... " oculte c.l público por cortinc,s q_u'-' s0 c.bri::-.n lo.t0rc.lmont0, so-
podíc.. utilizo.r --::n le- ro!)r_,s,.;ntc'.ción y urc.. do grc.n inportc.ncin
no sólo en cscen:::s do sitio, pu0s ropr0s;.;ntnbo. ol muro de le. -
ciudr.'.d, . sino t2r,:biCn sGrvic. e ono col in,-:-. sn ol c;:nnbo.tu torr0stro 
o cori10 g2.vi.'.::'. del buque d0scuoridor; por? se usó m,~s torlo.víc. c,2. 
no vcstuc.r io pc:.rn guc.rdo.r pelucns y tro.J 88, o po.rc. hospcdo.r c.-
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los músicos; los cunl~s solÍQn toccr sin ser vistos por ol pú
blico. Y~J c.ntos del período isc,bclino 0rE: costumbro en todo.· -
Europa colocc.r C'. los músicos cm posición eL:,vndo.. (9) El proto 
tipo de 1::: i'pioza d0 mús icn II pc..ra los iso.belinos probnbler.10nt0 
fué la gc.lorio., clondo le. orq_ucstn tocc..bo. en occ.sión de los bo.n 
quí;;tos en lo. Corto. Tc.mbién on los p~tios <lo lns fondc.s los -::: 
músicos tenían su lugar nús o.rribn de lc.s tc.bl2.s, en unf.'. d0 las 
gnlorío.s permc.nentss. Cor-10 genor .:ümont0 o.1 pr incipic.r le. fun
ción todos los o.ctorGs yQ ~stGbcn disfrnzados, el balcón bien 
pudo t0n0r los tres fin;;;s mene iono.dos. ( 10) 

En resumon so puede c.firme.r, c¿u0 pro-bnblementc los dos tc.-
blo.dos, el nlto cono el bajo, sstuviGron construídos de m~ncro. 
idénticn, con el mismo núi~ero de sntrndns, distribuídªs igu2l
monte. Apnrto de ésto e,l 11bc.lcón 11 debo haber tsnido un bc.ran
do.l, pues c. no ser así no IlG 8Xplico lo. siguiGnt0 o.cotación PE:, 

ro. lo. roprcsontación de lo. antiguo. obro. "Lady .Alímony"(IV-6) 
"Los vc.lidos, visibles sólo de m8dios cu:::;rpos, e.parecen en mn.g 

gc.s c1c cnnisns 0n los cu:-;rtos c.rr ib2. íl ( 11 J La "go.ler íe." esto. 
bo. conect:tclc-_ cor .. ol escennrio principt~l por una o dos escalere.s, 
invisibles Ql público. 

Sobre los dos tGbl2dos s& inclinaba un techo de junco o te
jo.s·, to.nbién lle.ne.o.o 11 cielos" o nsor.ibrc.". Cubría un torcio o 
ln nitnd del esceno.rio principc.l y servía preferenteIT.10nte po.re. 
proteger c. los sctores, los telones y el mobiliario ~e las in
clemencias del t ie:rapo. Este techo se apoynba sobro dos fuertes 
colUt"!lIW.s, cuyc. pcsi e ión es d.udosc.. To.ra.poco se sab0 con e erte
zn si los pil:,_res descanm::.bC'.11 solmo.0nte sobro el escenc.rio o Jo 
o.tr.::..vescb1:m. Segurr-w1ente no fueron colocc:dos en- los extrcmos
lntoral<3s, como pnro. producir el efecto de ne.reo. Es más pro
bc.blc quo se hc.ycm colocc.do becstnn te juntos, en medio de le &~ 

cena 1 élej ::.ndc lugo.r suf ic ionte po.rc. lo. e.ce i6n a. los lo.qos y en 
fron~e. Entre estos pil2res tumbión se podio. correr un telón 
ps.rc sepc.retr le. esceno. del fondo de lcl delo.ntGrn. 
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El tercer piso, cncinc, clel techo, forL1c.bo. lo. "chozc., guc..rc.1i

llc.. o torrocillc.", un:. p0qu,._,fü: construcción, que probc.bl0ncnto 
conteníc. lo. mo.q_uinc.r ic., grúo.s y polo.::-.s, lc.s cuc..les sorvic.r ... pe.ro. 
bc.jQr y subir ol trono con dosel pe.ro. lc.s divinid~des. Esto. -
gunrdillc. sobroso..lic. de ln construcción toto.l, de rJC,n0rc. q_uo -
ere. visiple desde o.fu0rn. Teníc. uno. pequeño. plntc..formo. o por
lo monos une: v0nto.nc., donclo :-.pe.rocíe. ol clo.r ín pe.re. anuncic..r el 
conienzo do ln función. Sobro le. "ch.:izo. 11 se eleve.be. el po.lo -
con ol pe.bollón, el q_u0, eno.rbolc.do, e:.nunciuba oficic.lnonto lo. 
reprus0nt~ci6n. Le. guc.rdillc. no pnrcce hc.ber esto.do ligndc. o.l 
muro cxt~.,:rior, sino q_uL; brota.be. del i:ritorior c'~cl ccl.ificio. "El 
vostuc.r io, ::.:,:n co.m.bio, sí hc.br6. esto.do conecto.do e on ol nuro ex 
torior del tue:.tro, puos, según el contrr:to do construcción do
"Lc.. Fortunc. 11 , dobio. tenor vonto.no.s con visto. c. lo. callo. 

Al le.do ele los nencionc..d.os toc;tros públicos existíc.n otros• 
llc.i:nc"i.os "pr ivndos". Uno· de los md.s importc.ntes fué el d.cnoni 
ne.do "Monjes Nogros 11 , situO:do c.l suroeste de le. ciudc.d, · sn 10.::
or illc norte c:..ol r io. Ye. en los c.ños del 80 los "Niños ele le; 
Capillo." ejercí tc.bo.n sus h2..bili<;lc.c1&s teatro.les on ol piso c.lto 
c.1ol :::.ntiguo conv0nto doninicc..no. Su director, Farro.nt, h[,bío.
constru-Ído c..llí un s.-~lón c1c 25 pies de c.ncho por 40 de lo.rgo, -
uniendo 6 ele los o..ntiguos cuc.rtos. A co..uso. de su há.bito, los
cl.ominic::.nos h::.:.bíc.n obtenido el mote do 11I'.Ionj0s N0gros 11 , de do~ 
do derivó el no!:.br<::; del se-16n. Hc.bío. sic.o er.1pleo.do o.nteriorr-1cn 
te cono bodega. p.:,rc. r:iobilic.rios teatrc.les, quiero decir d6spuro 
del róina.do de ·znr iquc VIII. Fc.rrc.nt lo alquiló pare. que sus
discípulos pudiesen conpetir con los c..lmmos de Sen Po.blo, los 
que posoía.'n un sz:-.lón de teo.tro, de forno. circular, coree de su 
iglesia., e:n c...l corazón de lo. ciucl.c.d. Po..ra. convertir o. los "Mqg 
jcs Negros" en un vordo.dero teatro, so colocc.ron asientos porr:g 
nentos sobre ol piso cel so.Ión, inclino.do ha.cía las teblus. So 
nenciono. col!lo pc:rticulc.ride:.d do est0 tu:tro, que apc.r~ntononto 
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tuvo dos oscenc.rios superioros, puos sogún las ucotc.ciones, un 
í'ento.srm debe o.parecer "entre lo.s piczc.s de raúsico." en. 12. trc-.
godio. de r.1c.rston 11 Antonio y Mellido.". (12) 

En 1596 lo. f&r.lilir: Burbc.g0 con.pró el terreno y reconstruyó 
el tcc.tro on f' orno. rectc.ngulr'.r. Con todo, la oposición de las 
o.utorido.dos locclles inpidió su onploo cono teatro. En 1600 los 
hijos del cifunto constructor Jo.rios Burbage lo rento.ron n Evn~ 
diroctor do le:. conpo.fi:ín infc.ntil. En 1608, cuando esto. o.grupc. 
ci6n fué disuelto. y los niños désc.nparo.ron 01 edificio, c:l teñ 
tro fu€ ronta1J.o por un sindico.to de c.ctoros y SG convirtió en':' 
12 sed-:, do invierno de lo. co:mpnñíc. de Shal~ospeare. Se ignora
si otras conpc.ñías do c,ctores adultos poseían iguulmonto edifi 
cios perecidos privacos. En los conionzos del siglo XíTII le.= 
edificación do toatros 11 privados" tuvo gro.n auge. Gencralr.:en
te so erigíc.n en f' orna de sc.loncs rocto.ngulc..res y osta.bc.n si tua 
dos en ..::1 centro c"¡_e la ciudc..t, cur,.10 "Los Monjes Negros", n1os-
Monj-;:;s Blo..ncos", ''El Pal::cic d0 Sc,lisbury11 y 11:El Fenix 11 o "Re:
ñidero d.0 C-c llos n en Drury Leme. 

En ln construcción diferícn esenciclr1entc de los teatros pú 
blicos porq_uG poseían un techo, q_ue cubría todo el Gdifici:>. ':' 
Merced .:.1 esto. rcforr,m resultaron superfluos los 11 ci0los" y lo.
"guo.rc1illo. (I de los teatros públicos y tnr.1poco tuvior on el 6.rbol 
con 01 pnbcllón. Cono el interior sstaba oscurecido por 01 t~ 
cho, ere, nonostcr erJplcnr luz artificial, yn sen en forna de -
co.ndilej~s o de candelabros, colgados en lo alto del tablndo.Uj 
Si le. luz d0l clic. era suficient011c1,.te fuerte, no se onplenbo. lo. 
iluninc..ción o..rtificinl y hast::1 se poc:.ía oscurecer el escenari<=t 
velc..ndo lc.s vente.nas, como lo o.firnc. une. expresión en la obra c1B 
Dekkcr "Los siete pecados capitalos", en que dice:"Toda le. cil:! 
dad se veía cono un toctro pnrticulnr cuando so cerro.ron las -
vent8.nc.s pr~r,.:. rcpresentc.r une. tro.goc1ia horrible". ( 14) 
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Lo no.lo os •:¿uC no so so.b.J ce.si nc..dn ncorcc. de la forno. del -

0sci.::mc:rio en los toe.tras 11 privo.c1os". Algunos odificios 0ro.n -
sur1r.eunto cmgostos, ch; r.mncrn qu0 so colige, que ol osccnnrio
cubríc. t :x1c; lo. lnt i tud del snl6n. r!Ids aun q_ue on los tco.tros
públic os, s.., consorvc.bn en los "pr ivecc~os 11 ln tro.clici 6n do lc.s
ropros0nt[lci ones clo lo. Corto, lo.s q_u<:: so llovo.bnn o.l cab,J de -
.:.cuorc:.o con lns disposiciones de Scrlio on lo que .:i.to..ñíc. o.l c1~ 
coro.t:o. Muchos drc.no.s t.':',nbión se roprosontc.bc.n, ut iliza.ndo el 
"decore.do sinulté.n00 11 el.u los nistor ior ncc1iovo.10s. 

1 = Ha.st. p. 274 8 = Creiz. p. 426 
2 = Ha.st. p. 275.-276 9 = B~pst. p. 217 
3 = Nost. p. 156 10 = Lc,wr. p. 82 
4 = Creiz. p. 474 11 = Lo.wr. p. 78 y 80 

~ = Nic.D. p. 122 12 = Crsiz. p. 429 
= Cr0iz. p. 481 13 = Nic .D. p. 126 

7 = Ho.st. p. 278 14 = Creiz; p. 416 

= = = = = = 
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II.- El equipo d8l esceno..rio: tranoya, tr2jes y n6.scc.rc..s, -
instrunentos do núsico., luces y efectos de sonido. 

El e onicnzo de lo.s re pr0sen.to.ci ones f Clstuoso.s y dol d.isfro.z 
en le. Corte se pierde en tier.1pos innenor ieles, pues hc.sta los
nrchivos ronlos y lns nntiguns crónic~s mencionan est~ ele.so -
de diversiones, Gn Inglc.terra cono en otros pc.íses. Lo.s repre 
sontc.cioncs en le. Corte, cono es obvio, siempre so llevúron nl 
cabo con nucho lujo, nientras que le escenogrnfÍQ 0n los ten-
tros públicos, los qu0 evolucione.ron con grc.n lentitud, ero. PQ 
bre. C:::si no hubo inc1icio cl.81 teatro público isabelino que no 
hubiesG sido pr8sentndo o por lo nonos insinuc.do on los c:ntjglo.s 
po.t ios de lc.s fondas. En los t ienpos de la roino. Isabel se pue 
ele c,firnar que los te8.tros públicos pr6.cticenonte carecían de-::: 
dcc.o re.e iones, on tc.nt o que ÉSros se usnron ron regular.idal en la Corte. 

S(; pu·:,c.0n mene ionnr cuetro tipos d0 decoro..ciones ant ür iores 
n lo. épocc. isc.belina, q_ue tuvi0ron ci:;rtc. influencio. en las rE_ 
prosont2ccion0s c1e la Corto. Prirü tivamcnt0 se usó como tcutro 
el sinple so.lón, provisto do cortinas y qub t0níe. un trono con 
pnlio cono único rnuoble. 'Esceno.rio po.recido todavía se utili
zó en 1~ farsa frenceso., en tc.nto qu~ l& variaci6n do esto ti
po, enplea.dc. 0n los "thédtres de foire• 1 ya disfruto.be. de una -
plc,to.forrm clevc.dn, limitada. 0n 01 f ::mdo por unG. tola pintaC .. o. Gn 
perspe;;ctivo.. 

1'~1 ssgundo tipo q_uo posteriorn0nte tc.r.1bi6n tuvo influencio.-
· en los t8atros públicos, tenía una fachada perno.nen.te Qrquite~ 
tónicc., reconstrucción do los antiguos tentros greco-latinos,
de a.cuerd.o con le. descripción ele Vi truvio. Según este modelo
so ·construyó el "Teatro Olínpico" Gn Vicenzc. por Pnllad.io. Só 
lo tenín un escenario, donde se oj0cutcbc. ln obre y nl cual -
los ~ctarcs ~adían entro.r por cinco puertas. 

Cono t0rcer osquena escenogrtfico sG pusden !n.oncionar los -
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diseños hechos por Serlio, de acuerdo con las disposiciones de 
Vi truvio. ·r;ste afirmó, que el escenario para una tragedia de
bía tener columnas, frontones, estatuas y otras insiGnias rea
les, en tanto que la escena de la comedia podía representar ca 
sas particulares, con hiler&s de ventanas, para que diesen la~ 
impresión de h&bitacion3s comunes; y las escenas para sátiras
deberían estar adornadas con árboles, caverne,s, montañas y otros 
objetos rústicos para representar un paisaje. 

Por último es menester considerar la forma de colocar varias 
localidades simultáneamente en un mismo escenario, como se em
pleó en el "I-I6tel de Bourgogne", forma introducida por los ni
ños del coro en 12. Corte inglesa. Pero también la fusión del
tipo de representación de Serlio con él de Palladio, como se en 
cuentra en el teatro Farnese de Parma, con invenciones elabora 
das para el movimiento de bastidores, influyó en Inglaterra,au.n 
que todavía no en la época isabelina. 

Ya a mediados éel siglo XVI la Corte poseyó cañamazos pinta 
dos, fijados sobre marcos de madera, llamados z;eneralmente 'man 
siones"o"casillasil. En las cuentas del departamento de diver
sión se mencionan frecuentemente cañamazos para árboles, casas, 
palacios y hbsta ciudades diversas. Aparentemente estas "casi 
llas 11 eran construcciones del tipo de Serlio. ,Su número vari~ 
ba entre 2 y 6. Probablemente se agrupa.ron alr~dedor del ese~ 
nario fijo, sin que se tomasen en cusnta las leyes de la pers
pectiva. También es posible, que en algunas ocasiones los le
treros hayan indicado la localidad 1ue debían representar. Es 
tas 11 mansiones todavia se emplearon en 1655, pues un viaj0ro -
holandés las describe como "casillas provistas de ruedas que ro 
denban el escenario. De 0llas salían los actores y a ellas se 
retiraban después de cada escena. 11 (1) Cuando John Lyly escri
bió para la Corte se empleaba aún este método del "decorado si 
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multáneo". Al representar la·obra 11Madre Bombie" el escenario 
contenía 7 puertas, de las cuales cada una simbolizaba un lugar 
distinto. ( 2) 

Otras de las obras de Lyly así como la mayoría de los dramas 
presentados en los teatros públicos se aprovecharon de la con
vención, que permitía·que una parte de las escenas se llevasen 
al cabo frente al fondo arquitectónico sin que fuese menester~ 
definir el lugar. En estos casos la fantasía del público, igual 
mente como en el teatro italiano, tenía que suplir a la conte~ 
plación. 

4 

El sistema de adornar el escenario pronto se extendió de la 
aristocracia a los teatros 11 privados 11 , donde ya a principios -
del siglo XVII se comenzó a utilizar el escenario movedizo,au,g 
que no con regularidad absoluta. En la obra de Jonson titulada 
"Solaz de Cynthia 11 ( II-210) , representada en 1600 en un teatro
"pr i vado 11, un lechuguino razonable, a quien sus compañeros pi
den que se siente en el escenario, exclama indignado: 

"Fuera, chocarrero, ¿apoco me quiere hacer pasar por mueble?
Vaya, el muchacho me toma por bastidor! Apuesto mi vida,que 
alguna cortina de seda estuvo colgada aquí en el escenario. 
Señor fanfarrón, no soy una de sus pinturas frescas que sue 
len embellecer las tapicerias arruinadas en un teatro púbJi 
co."(.3) -

Pero el &rte de la escenografía fué progresando contínuameg 
te y ya a fines del reinado de Jacobo I las telas permanentes
pintadas con paisajes toscos del tipo de las decoraciones de -
Serlio fueron modificadas y se aventuró apropiar un poco mls el 
lugar a la acción. Las "mansiones u de la Corte se susti tuyerm 
por bastidores, que corrían de un lado del escenario al otro~ 
dentro de ranuras. Que esta clase de bastidores ~ambiéh se usó 
en los teatros privados lo comprueba una observación en la obra 

de Dekker "La Cartilla dorada"(II-248), que data de 1609,do:rrle 
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se ho. blo. de ºuno que p!..rnde quedc..r se parado frente al timón y -
goberno.r el paso de los bastidores". ( 4) 

El gro.n innovador escenogrd.fico de principios del siglo XVIl 
fué el arquitecto do la Corte Iñigo Jones, a quien·se deben los 
primeros experimentos de adaptación del estilo italiano escena 
grGfico al teatro inglés. HGbiendo vinj&do por Italia tuvo co 
nocimi0ntos directos de la oscenogr~fía en ese país y redactó= 
una minuciose. descripción del escenario de Palladio en Vicenza. 
( 5) En su dis0ño, hecho para el nuevo "Reñidero" en la Corte
hncia 1632 aproximadamente, se note la influencia de los sist~ 
mas d0 S0rlio y Po.lle.dio, pues las tablas tienen uno. mampara -
semi-circul2.r con 5 pu0rtas. Otro diseño muestra el escenario 
dividido en dos _12.dos permanentes y con un arco elevo.do en el
centro, al estilo d<.ol tc2tro Farnese. El empleo del arco de lu 
gar a dos bastidores lntero.les, pintados en perspectivQ, en la 
formn típica de Serlio. 

Atenióndoso al modelo de Pallo.dio, Jones disóñÓ parecidas -
11vistas en perspectiva" pare. el teatro inglés; aprobó los .bns
tidoros pinto.dos e introdujo el arco del proscenio en Inglutena 
En 1605 on Oxford todavía había utilizado un·escenario rebuscn
do del tipo do :3erlio, cuyo fondo estaba formado por una mampa
ra, en 12. cuo.l he.bía colocc..do "p0ripetasmata" o "scaena versi
lis" ( 6) , quo po.rocen haber sido 11 telari" o 11 per iaktoi", cubior_ 
tos de tolo.. "En la ea_ición de la. obra de Vi truvio e.cerca de -
las r0presentaciones greco-latinas, hecha en 1484, se describen 
los "p0riaktoi 11 como maquinas triangulares q_ue giraban. Ceda
lado tenía orno.mentas diforentes. Si era menester alterne.r el 
escenario dur2,nt0. ln función o cuando los dioses aparecían so
br8 las ·tablas, acompañados de truenos y·rayos, se volteaban -
los 11 tGlar i u rápidamente, cambiando como por milagro la e.parie,g 
ci2 dol decorada. 
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Una nu0vc, moda principió con la "Mascaro.da de negrura II de -

Jonson, pues la mampara se cambió varias veces durante la re-
presenté::c ión. En 1606, al llevar al escenario la obra "Hyme-"."" 
naei", no sólo se volvieron a emplear los "telari", sino que -
las actrices, que representaban deidades, pues siendo una di-
versión de la Corte las damas podían tomar parte en elle.s, de~ 
cendieron sobre nubes al escenario. 

De las mascaradas posteriores se desprende que también se -
usó el arco proscénico adornado con esculturas o pinturas que
simbolizarnn la índole de ln obra. La parte central general-
mente contenía el nombre de la pieza. El arco rodeaba todo el 
escenario y lo ocultaba por un tolón, diseñado en perspectiva. 
Este se deslizaba al principiar la función y mts tarde fué ele 
vado, pu0s estando pintado no se podía correr. -

Además se utilizaron bastidores lcternles, probablemente de 
dos ledos, que se abrían o deslizaban en la misma forma como -
Buontalent'i los había usado. El empleo de bastidores fué to-
mando incremento, especialmente cuando Daniel en 1610 llegó a
ser competidor de Jones y ofreció como novedad tres cambios de 
escenario en una sola obra. Con todo, el uso de la 11 scaena duc 
t ilis" en los teatros privados apenas llegó a su auge por 164o" 
cu2ndo se solían ~nplear 4 juegos de bastidores dobles para ca 
da lado, ~ue se movían dentro de ranuras, en tanto que 4 mampa 
ras, unQ detrás de.la otra, cerraban el fondo. Además corres
pondía a cade juego una bambalina, o sea un lienzo pintado, col 
go.do, q_ue representaba el cielo. 

El hecho siguiente comprueba, que la Corte y los teatros --
11privados11 estaban orgullosos de sus innovacionés escenográfi
cas y las cuidaban celosamente. En 1636 la obra "El esclavo -
real", escrita por Cartwright, había sido representada con 8 -
cambios de flscenery 11 {7) en Christ Church, Oxford. La reina pi 
dió el escenario y los trajes para q_ue sus propios actores pu-
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diesen representar la obra en el castillo de Hampton. El Canci
ller envió lo pedido pero rogando atentamente a los reyes ~ue no 
entregasen la obra ni el escenario o los disfraces a los actores 
públicos. 

En ~639 D'Avenant obtuvo el permiso para construir un teatro 
en el que se podían utilizar bastidores y de otras obras se sa
be que fueron representadas 11 con bastidores" en los "Monjes Ne
gros" y en el "Fenix". Esto comprueba que los teatros "privad03 11 

estaban capacitados materialmente para acomodar decoraciones,an
tes solamente empleadas en la Corte. Por otra parte, los tea-
tros "privados" con seguridad no les hubiesen solicitado, si el 
público no las llubiese preferido a las formas primitivas de re
presentación. 

En los teatros públicos las diferentes cortinas, colgaduras, 
los telones y tapices tenían que sustituir todo arte escenográ
fico. Su uso se debió probablemente a la influencia holandes~ 
pues ya había cortinas corredizas en las representaciones de Mo 
ralidades, llevadas a le. escena por los T-lederijker. Servían c,2. 
munmente par0. revelar los 11 vertooningen11 , esto es, cuadros ale
góricos. 

En Inglaterra estas cortinas tuvieron diferentes nombres, ¡:e
ro según afirma Lawrence(B), las denominaciones 11 cloth, great -
curtains, curtain, hangings, arras, traverse y canopy" se refe
rían a un mismo objeto. rstos términos no fueron usados todos 
en la misma época. 'El menos utilizado fué "traverse", casi si€!!! 
pre asociado a mamparas formadas por cortinas, colgadas en capi
llas, salones o piezas grandes. Siempre se utilizó en la Corte 
en ocasión de las recepciones y representaciones. Como se des
prende del libro real de cuentas de 1576, ~odo el senado se po: 
día agrupar detrás del '1 traverse 11 • La aplicación de este térm1-
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no al telón del "interior" demuestra, q_ue esa parte del escena
rio probablemente fué una herencia de las representaciones par
ticulares anteriore~ al·_.p:,eríodo de los teatros públicos, pues al 
abrirse, el '1traverse 11 gener~tm€;lnte descubría personajes nobles 
o reyes, como los nvertoonihgen" revelaban personajes alegóricos. 

El término 11 canopy" sólo fué usado p2ra designar las cortinas 
en los teatros "privad.os" o si se refería a palios o pabellones; 
los "hangings II en cambio, igualmente como los "arras", .;:r~;c: .. consi;_ 
deraron como los escóndri-jos convenci anales para las ea.:~·.inas de 
espionaje. Pero ·tamqién los criados se podían esconq.er d_etrás 
del "arras l!, pues allí encuentra el príncipe a s~, escuder:o· dor
mido en la obra de Shakespeare ."E.Il+i que IV" ( II-4) • 

Además habta _l\l,gE!-r .;süf.-~;i¡:9i~~nt~ :detrás de las cortinas para -
ocultar mueb.;Let:f, como lo· eomprueba la advertencia del apuntador 
''Mesa con tablero de ajedrez y velas detras del arras 11 en la -·· 
obra de·Chapman ºVenganza de Bussy D'Ambois 11 • El apuntador mis 
mo también tenía su lugar detrás de las cortinas. -

Todo teatro isabelino - tanto 01 1tpúblico" como el "privadol'
estuba provisto forzosamente de dos juegos de cortinas, uno en
e irna del otro, q_ue ocultaban el 11 estudio" y la 11 galeria". Estcs 
tapices er&n S"USti tuídos por paños negros cuando se representa
ba una tragedia. Parece que al principio del siglo XVII los t~ 
tros 1'privados" t9d,,¡3.vía tenían el derecho exclusivo de empl~ar 
cortinas de seda/:- :0ue su uso no fué común en los teatros publi 
cos lo demuestra -Efl.·"prólogo a "Teatros de fantasías", escrita en 
1640 por John Tathtm para los actores de la "Fortuna'·', que ro-
cientemente se habían mudado al teatro privado del 11Buey Ro.jo". 
Este prólogo reza: 

', 

11 • • • Only we would require you to f orbear 
your wonted custom, band(y)ing tile and pear 
against our curtains, to allur.e us forth; 
I pray~ take ~9tice, th~sc are of more worth; 
pu:te Nc1.ples s11k. . . "l 9 J 
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Al comenzar la representación las cortinas generalmente est 

ban ahiertas: no importando en ese caso dónde principiab& la ac 
ción, mientrus que se cerraban al finalizar la función. Frecuet\. 
temente se p:- esentaban escenas delante del telón cerrado, en to.tt,' 
to que d0ttL~, de el S'? cambiaba la decoración.. Así se 0..horró 
tiempo. Aun hoy en día, a pesar de la tramoya., no se ha logre. 
iguo.lar en este respecto las ventajas del escenario de tres ce.Y .. 
pos de o.cción. (10) · 

• Ls.s cort inns parecen haber sido el ml::yor adorno del escenarfo 
pues frecuGntemente se m8nc iona q.ue ostentaban dibujos o t enío.n 
figurns entr0tejidas. Hastings las dGscribe como simples andr~ 
jos, provistos de pnis2.jes toscamente diseñados, en tanto que 
Enilia, persun2..js de la obra 11W[añas de Loyes 11 (III-1) de D8.y ctt\" 
ma, que los "hangingsº presentabc.n a Venus y Adonis y en "Lo o:r 
din·,rio" ( III-3) de C2rtwright le. criada propona a Meanwell q_uo 
se entretenga con las hermosas hi stor ü.1s de 12.s cortinas en tan 
to que ella cvis~ a su señora de su presencia. Las pinturas ti~ 
bién doscmpeüaban funciones en las representClciones, puos en 01 
tercer c.cto d2l "Traidor" ;)epazzi en un monólogo obsorvs. ·: 111Jo me 
gusta ese. c2~ a. en las cortinas. 'En !!li conciencia me está acusc._g 
do". (11) Est& .::.lusión en la obra comprueba, q_ue posteriormente. 
ya no se empleab2.n cort irLJ.s negras pi.~re. las tre,gedias. En los -
teatros pdbl~cos, ya qu~ no ~ro.n edificios techcdos, todns lcs
cortino.s se tuvieron q_uo colocar c.ntes de cada función y se gurt
dc.ban do nueYo, cuando ésta hLbía terminado. 

To.mbién e ·,k.uoce la expresión II pninted heavens "~ inexplicable 
h2st& que Thccnton Shirloy Graves formuló la teoría, q_ue lo. pa:r_ 
te interior de le.. 11 sombrc. 11 estaba decorad9. con los signos del 
Zodíaco pe.re. sim1:olizar así el f irmarn.cnto. ( 12) 

Seo. c o!no u ore 1 se puede af irmo.r que cualquier decoración o 
mueble, q_uG existiera on ese tiempo, se mostrabo. al público. Ho 
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era menester q_ub se imaginase algo que convenientemente se podfo. 
enseñar o sir:1.bolizar. Un árbol por E-jemplo podí.s. representar un 
bosque entero o un jarQÍn. La mejor fuente respecto al empleo -
de estos apz.rcj os pese.dos es el Dü:;rio de Henslowe. En el invon 
tario de la compañía ncriados de Lord Admiri:ü", hecho en 1598 a-
1599, menciona entre otras decore,ciones una roca, las fauces in-
ferns.lcs, dos torres de iglesia, un campo.nario, sepulcros, pozos, 
un fo.ro, un 1~,.t:i.rol, etc. Algunas de est&s decoraciones, como v. 
gr. las fauces del infierno, Gran construcciones de ca.ñc.mo.zo y 
madora pintula, o bien c~e mimbre, cubierto de lienzos do colores. 
Hastings (13) describe Gstas fauces como 11una c3.ra temible con -
ojos de mirc.dD. feroz y penetrante, un2 boca roja enorme, q_uijo.
das movibles y grandes dientes." Une. especie de bastidor también 
ha de haber sido la 11 ciudad fü:: Roma", citada repetidas veces. -
Además exist i.o.n sillas, mesas, calderas, gellineros, jaulas, pr_:' 
sionos, cc.do..lsos, encinE,s huecas, cavernas, carros fúnebres, t-1.:c 
nos con p2lios y hasta bo.nquetGs con alimentos copioso;3, hechos 
por supuesto de C[,:-ctón o madera. También h2.bia banquillos y es 
trados pc,ra las osccnas en la corte de justicia. En lr,s comedi..""1':l 
se cita como objeto de mayor éxito una silla con mecanismo esp&
cial, q_uo deto:riic; al que se hr.b ia 3entado en ella. ( 14) Si se tra 
taba do reprcsent2r un~ botica, no faltaban por supuesto los di~ 
versos frnscos, filtros, las redomas y los polvos. 

Las acoteciones en los textos piden el empleo de ciertos ob
jetos, que influyen en la acción y sin los cuales el diálogos&
ria incongruente. El toque de lo. campana llarnn al tr2cbajo, indJ:_ 
ca a los solciados q_u:.o es tiempo q_ue se releven o pide a los ho.
bitantes del pueblo q_ue ayuden a combt1tir la fuerza del incendia 
(15) Por medio de una mesa con alimentos suculentos se obliga o1 
pir2t2, medio muerto de hambre, a que confiese sus crímenes y el 
hecho de tirar el co.rgamento al& mar o de disparar un co.ñón d~ 
muestran el religro en que se encuentra el barco. Po.ra esconder 
al amante S8:~vían cajas, costo.les, canc.stos par u l.2 rop[~ y para la 
reprssentación pastoral-mitológica del "Proceso de Paris 11 por --
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Po0le un 1584 so disponía de árboles colmados de frutos dorados 
y die!.d0mas. '.~n cambio nunca se llevaron los caballos a las ta
bl2s, lo que se colige también de la advertencia hechn al audito 
rio por el coro en la obra "Enrique V": "Si hr.:blamos de co.bo.llos
piensen que los estan viendo". (Prólogo) Por otra p&rte ninguna -
decoración oxistía para el público antes de que su presencia hu
biese sido m0ncion2da por algún actor~ 

Las tres unidades clásicas no fueron tomadas en cuenta en les 
dramo:s isf.belinos. Como· se demostró antE>riormente había pos ibi·
lidades de representar las diferentes localidades de acuerdo con 
los distintos sistemas, que se seguían en los teatros 11 pri vados' 
y en los de la Corte. En los teatros públicos en cambio general 
mento no se definía el lugar o, mejor dicho, el esp.s,c io servía -
para representsr varias localidades a la vez. En el último acto 
de 11Ricardo III 11 v.gr. un lado del escenario representaba ol cam 
po del -tirc,no, en tanto que el lado opuesto era el camp2mento de 
Richmond. Al seguir este sistema del decorado simultáneo sopo
día incurrir fácilmente en incongruencic.s, pues como los muebles 
pormo.necí2.n en el escenario aunque ya no se necesitaban, podía
acontecer ~uu un trono con palio se colocara donde todavía est~ 
ba situedo el signo del 6rbol, que simbolizaba el bosque, o un
carro fúnobr0 entrara en el dormitorio de la condesa. Los apa
rejos de mansjo difícil generalmente se usaron en el escenario
del fondo o el 11 interior". Sólo la utileria ligera se solía c.2, 
locar en el escenario delantero, aunque fuese a vista del ~udi
torio. 

"Era convenio mutuo, que en el escenario principal se llev_c.rc.n 
al cabo l~s escenas callejeras, del breñal, del campo de batalln, 
de la playa o de la me..r, mientras que el "estudio" servía pe.ra-
11:.s escenas en el interior de casas o palacios, fuertes, taber
nas, tiendas o pri sienes. El púb1 ico atento siempre sabía dónde 

., 



se ejecutaba 12 acción, pues del diálogo entre los actores se -
desprendían los cambios del lugar. Para facilitar estos movi--
micntos al nuditorio, t~mbién existían ciertos letreros coloca
dos evidentemente en el fondo del escenario o también sobre las 
puertas. Uno de ellos parece haber servido para dar a conocer -
el título de la obra que se iba a representar. Si se trataba de 
un& tragedia las letras eran de color rojo. En lugar de colocer 
v.gr. un pozo en el escenario también se utilizó un poste con el 
letrero correspondiente. Como este poste era permanente, si se 
le quitaba el letrero, igualmente podia servir como picota para 
los rateros, sorprendidos por el público durante la función. Es 
posible, q~o estos letreros se hayan usado poco en los teatros
publicos, pues gran parte del auditorio no sabía leer, y para -
ella hubieran resultado superfluos. 

Con todo, \Tilliam Percy estableció en su drama "Pastoral de
duendes" que, dado el caso que las decoraciones estorbasen la -
vista a los nobles sentados al margen del escenario, fuesen sub 
sti tuídc.s por letreros colooados sobre estacas. 

Según l& "teorín a.e alternación" los dramaturgos trataron de 
escribir sus obr2s on tal forma, que a una escena, presentnda -
sobre el tablado principal, seguía otra en el 11 interior". Así se 
f2cilitó el novimiento de las decoraciones. Con todo, no se Pl.:!3 
de afirmnr, que una alternación rigurosa, como la pide esta te~ 
ría, haya existido en el drama antiguo ni aún en tiempos de --
S1rn.k0speare. ( 16) 

Desde anteño uno de los fundamentos de las representaciones
teatrales y a ln vez una de sus mayores atracciones son los tr~ 
jes, los que, en colaboración con las máscaras, facilitan la e~ 
carnación auténtica de un personaje dado, pues ponen de manifie~ 
to su índole típica, ya sea en forma real o simbólica. A medi
du que el arte de la repr0sentación fue evolucionando, la mésca 
ra perdió en importancia y solamente se siguió usando para dis-



- 33 -
tinguir o. persono.j es mitológicos, diablos, monstruos o o.nimo.ler, 
y p:~r·o., ocul t, r los rasgos masculinos · en los 2.c-tores que repre::sE: 
to.fü::q1 mujeres. .Así se mencionnn en el Dic.rio de Henslowe y en 
los· o.no.los del Depo.rtc.rn.ento de Di versión: ce..bezas de asnos, de-· 
leon8s, de·verro.cos, o.e dro.gon0s, pieles de leones y osos, en.be 
llos, perros, simios y haste la triple co.bezo. del cnncerbcro fE 
buloso. Con todo, según lo e.firma Jorge ?uttenho.m en su obre~ 
histór ico-c.rt í~ticn feche da 1589, los s.ct ores q,_uo rcpr0sGnto..b2.n 
vc..rios po.pelc:s en una obre. tcmbién emplc:c:bc.n mñscn.ras o viscrr..:.s. 
lc.s que los ft.cilito.bc:.n lt. diferencü~ciónde los personc..jcs.(17: 

Los tr2jes más suntuosos en tiempos de lo. reino. Iso."bel se us 
ron on los 0sp0ct6culos pomposos y en lo..s mo.scnrc.das de lo. Cort 
Pero tc.mbión los trajes de los actores públicos, especialmente
en compctcción c:in le, sencillez del 0scen2rio, eran mús bien e:: 
trc.vc.go.ntes y lujos os que; verdo.d0rn.mente elegunt es y de buen gt.'. 
to. .P_sí por lo menos los estimaron los nobles sentc..dos en los 
lugcres de preferencia, cerca del escen~rio o Gn ~l mismo. 

!~l suizo Tomls Plutter, quien visitó Londres en 1599, afirmó 
que frecuentemente los criados de nobles difuntos vendíe.n los -
tro..jes de sus· dueños a los c.ctor2s. ( 18) Por otra parte tnmbién
es posible, que los actores recibieran los atevíos usados 0n lDs 
represontr'.c iones de le. Corte t pues después del priI!1er empleo se 
considGra.bt:;n inservibles. ( 19 J 

Mé.s importancia. se duba r..l cos-co clel traje q_ue o.l h0cho de -
aue fuese idóneo. Por lo menos ho.sta 1770 los trajes en pnrte
no esteban adecuados o.l personnje histórico que los USÓ, pU0S -
genero.lmente los. c.ctor0s vestían los trajes de su propic. épocc.. 
( 20) En el inventario de la compañia. de los 11 Crie.dos de Lord A§. 
mirc.l ", que c:o.te. de 1598 a 1599, se mencion2. entre otras coso.s 
"un jubón de sE>de o.n::ranjE~dc. con ce.pe, y ributcs de encc.jc doro.
do, unos panto.lones de te~a c1c oro, con adornos de Pl?-tc., otro:::· 
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de terciopelo carmesí ·1 ( 21), como se utilizaban en Inglaterr& en 
aquel tiempo, Igualmente se solío..n us1Jr los cuellos amplios de 
encaje, q_ue estaban en boga en el tiempo isabelino. 

Más tarde fuoron cstablecióndose convenciones definidas res
pecto a la fcrma de vestirse para las representaciones. El or2 
dor del pr6logo debíe aparecer vestido con un abrigo de seda nr 
gra, con la cabeza E'..dornade. por uno. guirnalda de laurel. Muy :~ 
pintorescos :C ller on los trc.j es a~e los graciosos. Tnrl ton si empre 
apareció en tr&je rústico y sus sucesores, según el caso, se ves 
tían como obreros, ag1.1s.dores, zapateros, carpinteros, cri:;dos,_.
sepul tureros, poli e fa o. o cervecuros, ( 22) y Henslowe monciono. -
otro tr_aj e con capa especial pera los payo.sos. Los amantes, si 
guiendo la tradición de la Commedia dell'Arte, se disfro.zaban -
frecuentemerrLe como módicos. Los pasto·es por lo general iban
envueltos en piclss blancas, los soldados llevaban be..nderas adc 
más de los u:r:if o-rt!les del tiempo, los monj 8S tenían sus túnicas 
con capuchas y a vecf.;S cargaban crucifijos. Ademds h2.bí2. trajes 
especio.L:;s pt L°C'. los sem.1.dores, los abogados y los personajes de 
distintos ofJ.cio.:o. Jl verdugo, v.gr. llevaba un abrigo, cubier 
to de clavos, y2 sen pint8dos o adheridos, y su hacha. También 
habíc. atavío:_; especiales para el héroe Robín Hood y sombreros -
para los cnr:lone.'.os. Los personajes extranjeros se diferencio· 
ban por sus trajes particulares, llaIDE:dos daneses o españoles. 
Los judíos usQron su hopalanda específica. El rey, por supues
to, siempre °L3nÍa lc.s insic;nias de oro y una corona lujosa pero 
no tan suntu-:so. como la del emperador. Los caballeros, con sus 
yelmos y 2.rmD.dur2s, y provistos de espadas largas, aumentaban -
el esplendor del espectáculo.(23) 

Los persom.,jes alegóricos y las deidades clásicas también to 
nían sus atavíos ospecie.lcs. Creizenach afirma por ejemplo,que 
el personaje nNobody 11 usó pante.lones que le cubrío.n hasta el -·
cuello, de suerte q_u0 cabalmente se veía "no body". ( 24) El rumor 
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que apareció en el prólogo a la 2t parte de "Enrique IV" us6 un 
traje., adornado totalmente con lenguas. También existía un man 
to de tela parecj_da al tul, que cubría todo el personaje, al qüe 
hacía invisible. Las almas de los difuntos aparecían encamiso
nes negros, si estaban condenados, blancos, si se habían salvada 
También los fantasmas tenían trajes y hasta cuerpos especiales. 
Adán y Eva aparecían en vestidos color carne o de cuero blanco, 
cubierto de vestiduras de piel. ll llevaba su herramienta for
zosa', el azadón, mientras que ella aparecía con la rueca., Her o 
des us6 guantes rojos y un atavío especial para la cabeza. Su~ 
traje estaba teñido de varios colores. Pilato iba envuelto en
una cap~, larga y amplia, de color verde, bajo de la cual oculta 
ba una- ·cava. · Satanás, por supuesto, tenia su cola hecha de cr:iñ 
de caballo, una máscara o toda una cabeza postiza-, la que fre-
cuentemente requería enmiendes o pintura nueva, 

Nicoll incluye en su obra una lista de diversos trajes e ins 
trumentos de deidades clásicas y personajes mitol6gicos. Entre 
ellos se mencionan: un traje de Neptuno, su tridente y, guirnal
da; un atavío para Juno, dos trajes antigu_os para Faet6n, un mS!! 
to para Dido el arco-iris para la Diosa Iris y las alas para -
Mercurio.(25i·Dc las ninfas sólo se sabe que como distintivo 11~ 
vaban flechas. Schelling también menciona trajes especiales pa
ra las antiguas deidades del sol y la luna.(26) 

Una carta, enviada por el decano del colegio de Trinidad en -
1594 al Canciller, demuestra que a fines del siglo XVI los acto
re·s ya trate.ron de vestirse lo más adecuadamente posible, pues -
el decano pidió humildemente, que le fuesen prestados algunos~ 
j es especiales·, alegando que intentaba representar en su colegio 
una tragedi~, en la que aparecían personajes de la nobleza,vesti 
dos a la moca antigua con atavíos reales, los que solamente se
conservaban en las oficinas de los trajes en la Torre.(27) 
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Los per30najes romanos, según un diseño de 1595 de una esc0r_¡,¡_ 
del "Ti tus lmdronicus" aparentemente llevaron jubones isabelinos 
con coseletes y uno de ellos ostentó un yelmo con plumas. Otro 
1.levó una especie de manto sobre el hombro izquierdo. Por otra 
parte se afirma, que los actores del tiempo isabelino usaron san 
breros, no importándoles si representaban personajes de la época 
de Coriolano o de C~sar en Roma o de Timón en Atene.s.(28) Para· 
festejar la representación de Piramo y Tisbe se renovaron los -
listones de los pantalones de los nobles en la Corte de Teseo en 
Atenas, como era costumbro hacerlo en tiempos de Isabel. Según 
Hamlet, en Helsingór también se use.ron rosetas como adorno de •· 
los zapatos, como en Londres en tiempos de Jacobo I. La mayor:ía 
de los caballeros pendencieros de Shakespeare ostentaban el es
padín de los tj_empos de los T~dor, no importándoles, si eran de::i. 
siglo XII o XI\. y si vivían en Dinamarca o Verona. El guante -
perfumo.do, que estab8. de moda en la Inglaterra isabelina parece 
haber estado o:;:1 bo3a · igualmente en la Bohemia pagana como en Tro 
ya, donde Helena jura "por ·e1 gliante de Venus". 

En los cisei1.os del "Arte noble de la caza" escrito por Tuber 
vile, en lj75, Eruto, ataviado con el traje de caza isabelino~ 
mató a Ces,.r. -~n co.mbj_o, en el bosq_uejo siguiente Bruto, ·vesti 
do rnzonablemer:·~e con su túnica y coraza romana, persigu:n a sus 
enemigos "2.os t:royanos",igualmente ataviados. Pero este últimc 
diseño to.nf)ién sirvió paro. ilustrar un combate escocés del año -
de 1529. ·Estos anacrontsmos fueron criticados especialmente pcr 

. Sidney, ·whetstone y J onson. 
Se desprende de los Documentos relativos al Departamento de -

Diversión en tiempos de la reina Isabel, compilados por el profu 
sor Feuillerat, que los soldados turcos en 1560 en los teatros -
llevaron cofias de seda color amarillo-oro y togas largas de da 
masco, en tanto ~ue el magistrado turco tenía togas rojas con -
adornos dorados, mo.nga.s largas y capas de la misma tela. Por lu 
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general, el traje del personaje oriental consistía de pantalones 
amplios, botas angostas, una túnica con mangas aglobadas un tur 
bante y frecuentemente una toga suelta con mangas largas: Su ir 
ma siempre fué la cimitarra. En "Titus Andr6nicus 11 Aaron expli":. 
ca que su adversario "muere por la punta afilada Ce mi cimi tarrá' 
y en "El mef cader de Venecia" el príncipe de niaroco jura por su
cimitarra f1~ En general los pa;_;anos e infieles usaban une. be.rba -
larga y mal cuidada. 

Respecto a los atavíos de las actrices 0ue aparecieron en la 
última decena del teatro inglés antes de la Restauración, no se 
conservan noticias exactas. Por lo común usaron los trajes más 
elegantes de su t:ianpo, pues se jactaban de tener los atavíos mo 
dernísimos. Los muchachos, que ejecutaban los papales femeninos 
y también aparecían como ninfas, eran los favoritos del público, 
especialmente a causa de sus tocados arreglados por peinadoras-
francesas o italianas. ( 30) · 

En los teatros isabelinos la música no sólo servía para acom
pañar las canciones, pantomimas o los monólogos, sino también pa 
ra aumentar los efectos cómicos de los payasos y realzar la ten
sión nerviosa en momentos de gran expectación, especialmente si 
la música provenía de algun lu~ar oculto, ya fuese la galería,el 
fondo o aun. el sótano del escenario. Particularmente los soni
dos sobrenaturales tenían que brotar de diversos lugares. En -
las tragedias, le.s canciones tenían un2. función dramática definí 
da, pues estaban asociadas con estados anormales de la mente. Del 
canto de Ofelia se deduce, c:ue está fuera de s.us cabales, y por 
medio de la mdsica el rey Lear recobrE su juicio. · 

Se distinguiéron variss clases de música, presentada en los
teatros y ejecutada por diversos instrumentos. La música de che 
ranga estaba asociada a las marchns, a los combates y a la apQ-



- _38 -

rición de los reyes. Más seria era la músj_ca para cuatro instru 
mentos de cuerda, que acompañabn las danzas y canciones general 

' -mente compu·ssta por artistas de renombre como Roberto Johnson, -
por músicos de la íglesia como Ricardo Farrant, Guillermo Byrd o 
Nataniel Giles, o por los maestros de música a.e la;:3 c2sas nobles 
como Wilby y Hengrave Hall. En los teatros pHrticulares hubo -
además de los preludios, que generalmente duraban una hora y ser 
vían de introducción al drama, la música artistic2 de entreacto-;
basada en fugas y llamada 11fantc.sías 11 • Particularmente los mu
chachos actores de los "Monjes n::)gros II gozaron d.e le fo.m.a de ser 
los mejores músicos profesionales. 'El Duque de Stettin-Pom.mern 
los elogió en el diario de su viaje, realizado en 1602, pues se 
sorprendió de que tocasen "6rganos, laúdes, pandaras, mandore.s, 
violines y pífanos".(31) 

Los teatros públicos preferentemente se aprovecharon de melo
dias populares, dG suerte q_ue los t8xtos de las canciones se es
cribieron para tonedas ya existentes. Por otra parte también es 
probable, que una rp.olodíc. nu0ve., cant2,da por vez primera en un -
drama, pronto se popularizara. 

En 1588 se publicó en Inglntern:·. una colección de madrigales 
italianos con el título de "Música Transalpina". Tuvo mucha in
fluencia sobre la música inglesa. Desde entonces no sólo se cul 
tivó la músicG. i ts.liana por instrumentistas y cantantes pr·of0si,2_ 
nales de la Corte sino aue entre los nobles se f armaron círcu
los de aficionado~ para cantar m~drigales ingleses.~ Después de 
la cena se acostumbraba entregar a cada persona su papel pauta
do y ay del huésped, que no pudiese co.nte-r correctamente su PªE. 
te a primera vist&, pues ce.si no se le consideraba .,ªPt--Q pare. Pe& 
tenecer a la al ta sociedad. Además, de todo caballtr-;.0:._·q.~' ciert:.1 
educz.ción se esperaba q_ue por 1~ 3:Ilenos tocasE: laij·.!;\.·o .. -.·.';t-r·:·.,..'.,d~.--·\·l· gamb~~ 
Este público adiestrado en la musicn era un Juez ·~~.vero '.bttnto p:::, 
ra las ca.nci ones como oara la músi ce, instrumenta :;;q.e lós>toé,tros. 

~ -~ 
<,· 
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· La música de las mascaradas de la Cort-e era más artística y más 

elaborada, pero para el teatro su ejecuci6n·era demasiado difí
cil y costosa. 

Uno de los instrumentos de mayor popularidad era en esos tiem 
pos el.laúd simple, de sólo cuatro cuerdas. Los barberos gene-= 
ralmente tenían este instrumento en sus establecimientos para -
que el cliente se pudiese divertir mientras que esperaba su tur
no. Hubo ·varias especies de la~des y cada actor, especialmente 
los niños, estuvieron adiestrados para tocar por lo menos uno de 
estos instrumentos, como se desprende de las acotaciones en los 
textos, pues en la primera edición a_el Hamlet se pidió que Ofel:ia 
entrase tocando el laúd y en Enrique VIII la reina pidió a su -
azafata que tañase el laúd o la pandora. 

Entre otros instrumentos de cuerda, el violín de hoy en dia -
apenas si se conoció en Inglaterra después de 1658·, cuando el rey 
Carlos I pagó doce libras por un violín de Cremona. En cambio -
existía el instrumento llamado nvioln de seis cuerdas, de tono -
dulce, construido casi como el violín, solamente que de su revE!_ 
so era plano. Lo hubo de varios tamaños y de tonos diferentes. 
Un conjunto de instrumentos de cuerda, muy apropiado para las r~ 
presentaciones en los teatros privados por su tono quedo, gene
ralmente consistía de dos ºviols" tiples,dos tenores y dos bajos, 

El payaso comúnmente tocaba una especie de tamborino. Para -
las marchas militares se empleó el tambor de tono más fuerte. Tu 
rece que los timbales no se utilizaron en ~a orquesta, sino sólo 
para efectos de truenos. 

Entre los instrumentos de viento se menciona la flauta Frigia 
de sólo tres agujeros, hecha do .madera. Se usó especialmente P§. 

ra acompañar música rústica y danzas populares, junto con el tam 
borino, o como uno de los instrumentos usndos por el gracioso. -
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En la orquesta se emplearon·mucho las flautas de Inglaterra los· 
instrumentos de tono dulce y melancólico, Existían en divefsos 
tamaños y tenían tonos distintos, denominados, igualmente como 
los "viols" tiples, tenor y bajo. En las charangas se usó el -
pífano. El oboe, de tono más áspero y penetrante, también se·
usó en varios tamaños. El bajo se denominó "bassoon". Original 
mento se empleó en lugar de la trompeta militar para que los c~ 
tinelas dieran señales de avance, retirada o alarma. La tromp¿: 
ta también sirvió para dar la señal del comienzo de la función 
y su toque dió dignidad a las recepciones de personajes nobles. 

La música de caza se llevó al cabo preferentemente por cuer
nos, que también sirvieron para ejecutar los ruidos tremendos -

. llamados "música horrenda" en los combates. Como la corneta era 
un instrumento más fino y de tono m,~s quedo que la trompeta, la 
substi tuy6 frecuentemente en los teatros nri vados. Estaba hecha 
de madera cubierta con cuero y se podía tocar en ella hasta la 
escala cromática, algo imposible en los otros instrumentos de -
viento. Su bajo llevó el nombre de serpentón. Junto con el sa 
cabuche o trombón dió solemnidad a las representaciones, pues re 
empleó a menudo en las ceremonias religiosas dentro de las igl~ 
sias para reforzar el sonido del órgano o para substituirlo. 

En "Sophonisbe" de Marstón se. menciona el uso de un órgano.
Probablemente se trató de un órgano pequeño, que se tocaba en -
las casas particulares, o del 1'.regal", una especie· de armonio -· 
diminuto y portátil, de tono más agudo que el órgano, que solía 
tocarse para indicar melancolía. Como el órgano tenía un tono 
alegre no era forzosamente un instrumento para ocasiones sole~ 
nes, sino q_ue también se utilizó para bailes. Probablemente se 
empleó en los teatros porque podía substituir perfectamente un 
cuarteto de instrumentos de viento. 

Entre los instrumentos mecánicos el más común era la "virgi-
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nal" o "el clave", descrita como el instrumento "that goethe with 
a whele without playing", el antecedente del piano.(,32) 

Los isabelinos no acostumbraban usar todos los instrumentas
en la orquesta, sino que preferían agruparlos según su tono y su 
modo de ejecución, de manera que en el transcurso de la función 
le tocara su turno a cada uno. En 1562 se representó la trage
dia "Gorboduc", escrita en cinco actos por Sackville y Norton. -
Onda acto ibQ precedido de una pantomim~, acompañada de música
diferente, pues primero toce.ron "viols 11 , luego cornet:~s, más tar 
de flautas, antes del cuarto acto oboes y sólo al. final un con-
junto de tamborinos y caramillos. Pero las p:ie zas, que fueron
ejecutadas, no so registraron, de suorto que no se conservan hoy 
en día. Si el teatro no disponía de los fondos necesarios, se -
recurría al llamado "conjunto quebrado", una combinación d0 tres 
o cuatro instrumentos y voces. Para las mascaradas de la Corte 
por supuesto se disponía de mayor.número de músicos y también se 
formaron conjuntos de instruinentos distintos. En 1607 se llevó 
al escenario una mascarada de Campion, a honre de Lord Hay; en -
la ejecución participaron cuatro grupos de músicos; un conjunto 
de oboes, un conjunto de seis "viols" y seis cornetas; otro gru 
pode docG instrumentos, en el que predominnron las cuerdas y -
por último un grupo de dos "viols", un o.rpacordio, laúdes y un 
trombón como bajo. Además había coros y solistas acompañados de 
laúdes. (.3.3) 

La tramoya usada para asombrar al público tenía por lo gene
.-cal su sitio en la "choza". Y& en 1546 se cita el empleo de un-:::. 
grúa en la reprGsontaci6n de un dramn en el colegio de Trinidad. 
Més tarde también se mencionan cuerdas, mnl8c~tes y polcns,para 
elevo.r o bo.jar onscros de un escenario nl otro o para facilitar 
la aparici6n del Dous ex machina, pues en las obras mitolóe;icas 
solía ser menester q_ue los dioses y otros personajes emprondie-
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sen vuelos, tanto de llegada como de partida, a veces hasta sen
tados en tronos o carros. Como la maquinaria solía crujir más -
de la cuenta y los vuelos aéreos se ejecutaban con suma lentitud, 
se volvió costumbre acompañarlos d_e truenos, relámpagos o música 
horrible, para cubrir el ruido. Las campanas también estaban -
colgadas en la guardilla y se tocaban en los momentos solemnes -
o retumbaban terriblemente, indicando incendios o congojas pare
cidas. Como la altura de la guardilla era considerable, segura
mente se usaron maniquíes en caso de que algún personaje se tu -
viera que lanzar de la torre al escenario.(34) 

En los teatros públicos generalmente no se utilizaba luz arti 
ficial, pues se representaba durante la tarde. Sólo para simbo~ 
lizar la noche, los actores aparecían llevando velas o antorchas 
en las manos. En invierno los teatros privados no sólo dispo-
nían de luz artificial, sino también de calefacción, pues de un 
elogio de Digges a Shakespeare se desprende que las ganancias de 
la representación de una obra de Ben Jonson en los "Monjes Negros" 
apenas si alcanzaron para cubrir los gastos de la calefacción.(35) 
Habiendo observado que en Italia las luces en los teatros a ve-
ces estaban colgadas en frente deL público, en lo alto, otras ve 
ces colocadas detrás de los bastidores o los lienzos que repre
sentaban el cielo, Sabbatini introdujo la luz lateral y las can
diléjas. Gracias a las disposiciones de Serlio, ya se conocían 
las luces de colores, usando botellas llenas do liquido azul o 
rojo, puestas delante de las lámparas o velas. Para aumentar -
el efecto se colocaban jofainas amplias detrás, que desempeñaban 
el papel de reflectores. Iñigo Jones introdujo estas invencio-
nes en Inglaterra y acompañó sus innovaciones escenográficas con 
luces movedizas, deslumbrando a los espectadores.(36) 

También en las representaciones alegóricas era de mucha impor 
tancia el manejo hábil de antorchas, pues el auditorio quedab2~..:. 
más conmovido, si cre1Q ver las llamas infernales,cuando se a~·.Jt.![1 
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las fauces del infierno y si podía observar c6mo el humo subía
hasta el techo del escenario. Frecuentemente era menester re-
presentar tormentas en el escenario. El relámpago se simboiiza 
ba, lanzando un cohete, para que bajara rápidamente a lo 1, rgo-:
de un alambre oblicuo, mientras que el trueno retumbaba• ya sea 
porque bajo de las tablas se lanzaran bolos o se tocaran timba
les y tambores en la guardilla. Desde allí también se han de -
haber disparado pequeños cañones en las escenas de combates. La. 
obstrucción de uno de ellos, disparado durante la representación 
de "Enrique VIII" en el Globo, cayó sobre el techo de junco, d<!! 
de prendió y fué causa de la destrucción del teatro.(37) 

Por un ruido tr2mendo, causado por bolos movidos dentro do -
un barril; se simbolizaba el temblor. ::Je los otros efec·tos acús 
ticos producidos detrás del escenario sólo me r6sta mencionar -
el aullar de la jauría en escenas de cazE,., el canto del gallo -
al amanecer y el trino del ruiseñor, los gritos de los boyeros, 
el crujir de una diligencia y la llegada del correo, anunciada
por el toque del cuerno.(38) Semejantes sonidos pidieron las -
acotaciones en los textos. 

1 = Gregor p·. 330 2 = Nic.Br.p. 94 
3 = Lawr. p. 41:"Away wag; what,wouldst thou make an implement 

of me? 'Slid, thc boy takos m0 for a piece of 
perspoctive. I hold my life, or some silk cut:, 
tain, come to hang the stage here. Sir crack, 
I am nonc of your frosh pictures, that us0 to 
boa ut ify the decayed arras in a public theatre~' 

4 = Schell.p. 56 :" ... one who might stand at the holm and stoer 
tho passage of scenos. 

5 = Chen.· p·. 295 6 = Nic.D. p. 127 
7 = Nic.D. p. 131: Como afirma Nicoll, la dificultad consj_sto m 



8 = Lawr. p. 
9 = Lawr. p. 

10 = Brandl.p • 
11 = Lawr. p. 
12 = Lawr. p. 
1.3 = Hast. p. 
14 = Creiz. p. 
15 = Holzh. p. 
16 = Schell.p. 
17 = Creiz. p. 
18 = Creiz. p. 
19 = Nic.D. p. 
20 = Nic.D. p. 
21 = Nic.D. p. 
22 = Creiz. p. 
23 = ºNic .D. p. 

29 
42 
61 
.36 

113 
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que bajo la dE:mominación rrscene" o "Scenery" 
se comprendía igualmente los bastidores movi 
bles como los fijos del tipo de Serlio. 

24 = Creiz. p. 441 
25 = Nic.D. p. 226-227 
26 = Schell.p. 54 
27 = Nic.D. p. 228 
28 = Grari.B.p. 192 

141 
434-435 
213 

29 = Nic.D. p·. 225-226 
.30 = Gregor p. 4.3 
.31 = Gran.B.p. 1.34 

55 
457 
441 
137 
177 
182 
347 
227 

.32 = Gran.B.p. 157 

.33 = Gran.B.p. 149 
34 = Lawr. p. 102 
35 = Gregor p. 475 
36 = Nic.D. p.· 97-99 
37 ::= Hol.z.. . p. 215 
38 = creiz. p. 461-462. 

= = = = = = = 
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III.- Los actores adultos y los-niños. Su agrupaci6n en com

pañías, su aprendizaje, su posición social y su arte. 

Aun habían estado a cargo de meros aficionados y de los gre-
mios las representaciones de milagros y de moralidades en el si
glo XVI; pero cuando el drama evolucionó a ser simplemente diver 
sión, sin propósito ético o religioso, aparecieron los primeros
actores profesionales. Caminaban de aldea en aldea, como solían 
viajar los juglares ya desde principios del siglo XIII y se gana 
ban el sustento diario representando dramas. Las primeras compa 
ñías de actores ingleses probablemente ya estaban establecidas:: 
por el año de 1520; pero como se encontraban en constante peligro 
de ser perseguidas, pues se reclutaban de vagabundos y aventure
ros, se vieron en la necesidad de apelar a la protección de la -
aristocracia. Si por fortuna habian logrado agradar a un noble, 
éste se convertía en su protector y les concedía el privilegio -
de usar su librea y de llamarse sus criados. Una de las prime-
ras compañías fué la de lo~ "Súbditos del Cardenal Wolsey", men
cionada en el drama "Sir Thomas More", pues entran a la casa de 
More en Londres hacia 1529 para alegrar al noble con sus repre--
sentaciones.(l) · 

Las compañías pasaron de un protector al otro y constantemen
te hubo coaliciones, divisiones y reformaciones. Siempre que el 
protector adquiría un nuevo titulo, la e ompañie. de actores tam-
bién cambiaba do nombre. Entre 1560 y 1582 una de las agrupacio 
nes más importantes fué la de los 11 Cr iados de Lord Robert Dudley' 
llamada más tarde de "Lord Leicester". En 1574 esta compañía fu.6 
la primera que obtuvo el privilegio real para actuar en "El Buey' 
y después de 1576 en irEl Teatro". 

Este privilegio a la vez reconocíá la profesión de actor como 
una "ocupación legítima". Dos años antes todos los hombres sa-
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nos y d~socupndos, entre ellos los actores y los músicos de baja 
cate~or1a, que tocaban instrumentos de viento y que no estaban -
debaJo del patronato de un noble, aun h~bían sido clasificados -
por la reina como vagabundos ante la ley. Pare. los ciudadanos 
puritanos y el clero la palabra "actor" seguía teniendo unn mala 
reputación aunque la reina misma, desde 1583, era la protectora 
de un grupo de actores. Ella promovió·representaciones en la -
Corte, preciso.mente para pr·)teger a los actores contra las auto
ridades citadinas, pues así éstos tenían el derecho de reclamar 
ol permiso para ensayar en público. A cQmbio de esa protección, 
la reino, por boca de los cutores de la Corte, entre ellos Sid-
ney, pidió que el teatro renunciara a las chanzas viles de. los -
payasos. En esa forma los actores se vieron posibilitados a ele 
var su arte y .mejorar su posición social, pero a le. vez se sen
tían obligados a conseguir textos de obras cultas. 

Desapareció la compañía de "Lord Leicester", cuando en 1582 -
se re~iraron de ella los actores m&s famosos, entre ellos el có 
mico y poeta Robert VTilson y el po.yaso Richard Tarlton. Wilson-
se co:nvirtió en cabeza de su propia compañía, titulada 11 Criadcs 
de la reina 11 , y hasta 1591 trabe.j ó c.Jn ella no sólo en 11El Buey'' 
sino ·también en "La Ca.t:.1pan11 11 • En 1578 ya hubo ocho lugares uti
lizados por los actor es para dar funciones, pero sólo se is 6.gru 
paciones de actores tenían el.privilegio de divertir a la Corte: 
Estos eran los comediantes de los condes de Leicester, Warwick,~ 
Sussex, Essex y los niños cantores de la Capilla Real y de San -
Pablo. En este tiempo también tuvo renombre Lord Oxford porque
escribía comedias y ademñs de proteger al autor Lyly y quizás 
también a los niños, mantenía por lo menos a un grupo de actores. 

En 1580 se reunieron unos jóvehes acróbatas deb~jo del patro
nato do· Fe~nnndo Stanloy, Lord Str&ngo, más tarde conde de D::rby. 
Unid,os posteriormente a los actores, quo l).abinn pertenecido nl -
grupo del difunto Lord Leicester, reorganizados por James Bur--
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bage, actuaron primero ·en un patio de fonda dentro de la ciudad, 
después en "La Rosa" y en "El Blanco de Newington", En los años 
de 1593 a 1594, cuando el grupo ya contaba con 24 actores, todos 
los teatros fueron cerrados, a causa de la peste, pues siempre -
que una epidemia acometía a la población londinense, las autort
dades citadinas la consideraban como un castigo de Dios y como -
primero. muestra de arrepentir.liento ordenaban la clausura de to-
das las fonde,s y de los teatros. De esta suerte los actores nue 
vamente tuvier8n que recurrir a representaciones en las provin-= 
cias, en Bath, Bristol, Coventry, Dover y Oxford. Un año después, 
a causa de la muerte de su protector, la compañía fué: reformnda
bajo de la protección de Henry Carew Lord Hunsdon, desde 1594 -
Lord Chamberlain, y cuando ésto murió en 1596, su hijo Jorge con 
virtió a los actores en "Súbditos de Lord Hunsdon", pero sólo --= 
por nueve meses, pu0s como entonces le i'ué otorgada la dignido.d
de un Lord Chamborlain, la compañia reasumió su antiguo nombre -
de "Actores do Lord Chamberlain". 

Le segunda agrupacion de actores de mayor importancia en este 
tiempo estaba bajo del patronc..to dE; Charles Howard, desde 1585 -
Lord Admiral. Como les dos compañic:s, los II Actores de Lord Admi 
ral "y los "Lctores a.e Lord Derby" entro.ron simultáneamente en 1n 
escena, es imposible investigar exactamente la historia, el re-
pertorio y los miembros de cada grupo. Con certidumbre sólo se
puede establecer, qu0 el autor principal, intérprete de los hé-
roes en el grupo Stro.nge-Derby fué Ricardo Burbage, el de los -
"Actoros do Lord Admirc.l" fué Eduardo Alloyn. El citado Alleyn, 
yo. que por una part0 ero. el director de los actores y por otra -
el yerno de Hcnslowe, siempre desempeñó el pc.pel de medi&d.or en
tre los actores y ésto último, el empresario y propietario del -
te~tro. Henslowe también estuvo on rcl&ciones con otros ector~ 
los de Lord Pembroke y los del conde de. ,:,1orcester, famosos o.l -
terminar el p0'!' iodo isabelino, porque tenían t1.scgurada la colo.b~ 
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rnci6n del poeta Heywood. 

Cuando el ?;rupo do los "Actores de Lord Chamberlain", desde -
1594, si~uió su propio camino y pronto se convirtió en la compa
ñía más orills.nte y famosa de su épocc., no sólo se enumeran en-
tre tus miembros los actores Thomas Pope, John Heminge, August:ire 
Phfil:i..ps y George Bryan, sino el actor trágico Ricardo Burbage, -
Shakespeare y el cómico YTilliam Kempe Representaron preferento
menGe obras de Sho.kospeare y Ben Jonson, qui0n mñs tarde se dis
gustó con el grupo y se unió a unG de las compañias infantiles.
En la compc,ñío.. de Sho.kespeare los c.ctoros intervinieron más e.cti 

· vamente on ln parto comerci&l de lú empresa de lo que lo hicie-~ 
ron los 11 Actores de Lord Admirnl 11 • Trabn jo.ron primero en "Lo. Ro 
sa", mo.s tarde en "'El Teatro", en "El Telón" y finalmente en "El.
Globo", en tanto que los ¡¡Actores de Lord .Aclmirnl" estuvieron en 
"La Fortuna". 

Como lo compruebe, el decreto de 1600, sólo estas dos compa.ñícs 
gozaron del permiso de r 0presentar públicamente. Ambos grupos,
los "Actores de Lord Cho.mberle.in", de gusto más o.ristocrático, y 
los "Actores de Lord Admirnl 11 , los que preferían los efectos tos 
cos de los bufones, eran bien venidos a la Corte, aunque se dió
la ·prefercncin n los primeros. Se¿;Ún se comprobó, desde 1594 -
hnsto. 1603 ellos participaron en 28 fiestas de lo. Corte y de los 
488 representaciones, llevo.das al cnbo duro.nte el 13.pao de 1591-
n 1648, 341 estuvieron encomendndns n ellos, lo que equivale c.. -
un promedio del 70%. ( 2) 

Cuando Lord cihamberlnin murió, sus cctores, por unrr dianza -
prudente con Lawrence Fletcher, quien tenía buenas relaciones -
con el rey escocés, lograron pasar bajo del patronato inmediato
de Jac obo I aun antes de que éste llegase a. Londres. . Yo. en 16 0.3 
este rey habí,'3. concedido un s,::i.lvoconducto a Lawrence Fletcher, W. 
Sho.kespeare, Richc,rd Burbage, Augustine Phillips, John Heminge, -
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Henry Condell, Sly, el cómico y cantante Robert Armin, Cowley y -
al resto de los compañeros, todos ellos, con excepción de Flet--
chGr, anteriormente "Actores de Lord Chamberlo.in". Estos come--
diantes fueron elevados al grado de camareros y en casos de urgen 
cia también debían desempeñar el c·argo de ujieres en la Corte. :
Siendo cortesanos tenían q_ne usar una librea rojo-escarlata y par 
ticipar en la entrada solemne del rey Jacobo I en Londres, lo qµe 
acrecentó su renombre. · 

Los otros grupos de actores pronto siguieron este ejemplo,bus
cando protectores entre los parientes del rey, pues un decreto -
del año de 1604 había establecido, q_ue el patrona to de un noble -
no eximía a sus actores de q_ue fuesen perseguidos como vagabundos 
Por· tantb los ''.Actores de Lord Admiraln se convirtieron en "Acto
res del Príncipe Henry" y siguieron ocupando el teatro de "La Far 
tuna, los "Criados del Conde de Pembroke 11 , más tarde "Actores de:: 
Lord i:_:,rorcester", se convirtieron en "Comediantes de la reinan, -
trabajando en los teatros de "La Rosa" y del "Buey Rojo". Además 
se formaron dos nuevos grupos de actores, el del "Duque d~ York"
y el de "Lady "Elizabeth". Un año después de la muerte de Henry, -
el príncipe heredero, sus actores cambiaron su nombre por el de -
su nuevo protector Palsgrave, el esposo de la princesa Isabel, y
la compañía del Duque de York se convirtió en la del "Príncipe -
Carlos. 11 

El teatro londinense de los tiempos del rey Jacobo I dependía 
de estas agrupaciones de actores, unidas bajo del patronato real. 
Su sucesor, el rey Carlos I no sólo siguió protegiendo a las com 
pañías teatrales, establecidas por su padre, sino que también mo 
dificó el orden. Aceptó el patronato personal de los "Comedian-
tes del Rey", cuya preeminencia afirmó. La compañía "Lady Eliza 
beth se convirtió en la de los "Comediantes de la Reina". En --
1632 los actores de Palsgrave encontraron un nu8Vo protector en-
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el infante "Príncipe Carlos" y ademas se formó otra nueva compa
ñía sin nombre ni protector que representaba en "El 3uey" y en -· 
"La Fortuna". Aun se mencionan los 11 Comediantes de la reina En
riqueta" que trabajaron en "El Reñidero de gallos". 

El valor de una compañi& por supuesto dependía de los actores 
que la integraban. Así v.gr. la compañía de Shakespeare fué tan 
famosa, porq_ue su cabeza y alma era Ricardo Burbage, el gran ac.
tor trágico, susti tuído después de su muerte por John Lowin y Jo 
seph Taylor, los q e parecen haber sido sus discípulos y también 
fueron actores insignes. Entre los comediantes más conocidos es 
menester mencionar a Thomas Heywood, actor y folletista hasta --
1622, famoso más tarde como dramaturgo. 

Más c_onocido por su actuación que por sus dramas fué el cómi
co Robert Wilson. Sólo se conservan cuatro obras q_ue se le atr,i 
buyen, publicadas por los años 80 y 90 del siglo XVI. También -
Nathaniel Field fué más admira.do por su actuación en las obras -
de Jonson que por sus propias producciones. 

Al contrario, Shakespeare fué conocido casi exclusivamente -
por sus obras y no como actor teatral, aLmq_ue, ~egún afirma Che
new, "era un gran comediante, y antes adguiri 6 fama por su act~ 
ción q_ue por sus obras."(3) También su contemporáneo Chettle lo
elogió en 1592 como "actor excelente" (4). Otros testimonios le 
negaron esta habilidad. Sea como fuere, cierto es que nunca d~ 
empeñó los papeles principales en sus obras, como lo hizo MolEB 
en Francia. ( 5) 

También -Ben Jonson entró en 1597 como actor en la compañía de 
Henslowe y comenzó a escribir para el teatro un año después. 1:1-
Y Peele fueron los únicos universitarios que no desdeñaron la -
profesión del actor. Otros autores cultos, como Robert Greene ,
Marlowe, Kyd y John Lyly escribieron paro. la escena pero su djg 
nidad no los permitía participar en la representaci&n de sus ---
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actores como Tarlton, Wilson y aun She.ke, '.-
universitaria, escribiesen.obras dramáti-
"cuervos advenedizos embellecidos con nues 

El actor más brillante, el Q,uintus R .Gallius Roscius de su -
época y de cuyn vida se conservan más pormenores fué Eduardo --
Alleyn, hijo de un mesonsro londinenso. A los 16 años ya era -
miembro de ln compañía dol Conde de Yvorcester. Gracias a su ta
lento pronto se convirtió en intérprete-principal de los 11Acto.-
res de Lord Admirnl" y en 1592 se casó con Jonn Wordward, hijas
tra de Henslowe, por lo culü, como se mencionó, se convirtió en 
medL,.dor entre su suegro y los actores. Las ro:12resentaciones -
han de haber sido un buen negocio, pues ya 0n 1604 Alleyn, pro-
pietc..rio do los dos teatros i'La Ros?-" y "Lo. Fortuna", se retiró
o.. la vida privc~da, un hecho quo contriouyó bastante a q_ue crecic 
ra la estimc.:.ción público. por el oficio de actor. Desde entonces 
Alleyn sólo siguió disponiendo luches entre osos.(6) En 1613 fun 
dó el centro de ..:,studios Colegio do Dulwich, donde e.un s0 conser 
varon los documentos de Henslowe, y on 1624, después de la muer::' 
te de su espose., contro.j o segundas. nupcias e on Consto.neo Donne, -
la hija del fo.maso po,:,ta y decano de 12 iglesia de So..n Pablo. 

Su m,::i.yor compot idor fué Richard Burbage, el sublimo actor trt 
gico do los 11 lrntores de -Lord Chamberlnin". Nació probo.blementG
en 1567, hijo del citado JamGs Burbage, el constructor del pri-
mer teatro en Londres, de suerte que, acostumbro.do desde le, ni-
ñez a la vida del üctor, permaneció fiel a su vocnción. Burbc..go 
y Alloyn se considGraron como los primeros grandes artistns, in
tórpretes do los papelGs trEgico-heroicos, nunquo a Alleyn to.mp.2, 
colo faltó cierta propensión h~cia lo cómico. lste ~olic ene~ 
nc..r los papeles de los superhombres a.e Marlowe: Tamburlaine, el
Dr. Fnustus, el Judío de iWt:.l ta y otros personajes imponeD:tes, en-



- 52 -
tanto quo Burbage preferin los papeles mps humanos de los héroes 
de Shnkespearo: Ricardo III, Hamlet, el rey Lear Otelo y otros 
pero tambien podin sor el misántropo sntirico,cr~el y frío como: 
el "Mo.lévolo ". en el 11Mc,lcontent" de Tuio.r ston o el Duaue Fernc.ndo
de Calabria en la "Duquesa de 1'/I2lfi 11 , escrita por V7ebster. (7) 

Como compañeros del po.yo.so Tnrlton también se. elogiaron los-
actores Bontley y Knsll. 

Antes de 1572 los e.ctores solamente hrrbían sido clasificados
como villanos y vegabundos, a no ser que tu,;ieran licencie. espe
cial po.ra l·levar nl cc.bo su o.rte. Pero poco a poco fueron gnnan 
do una posición social, pues el teatro era un buen negocio. Mu':' 
chos de los compañeros de Shckéspearc vivían en casas propias, -
tenían capital y, siendo ciudadanos conspicuos, llegaron a des-
empeñar puestos honoríficos. J_ohn Heminges y Henry Condell fuo
ron deanes electos. Ante la ley los actores se consideraban co
mo caballeros y, gracias al poder del dinero, Shakespeare, junto 
con dos compañeros de su grupo, Augustine Fhfilips y Thomas Pop~ 
logró adquirir el título de noble, aunque malas lenguas afirm2..n, 
que 11 sólo fué posible por medio de cohecho", (8) ya que era rico, 
pues en 1597 Shakespear0 no sólo pagó los derechos por su cQsa -
en Sta.Helonn,Bishopsgate, sino que ademas se convirtió en veci
no de Strntford, donde compró el "nuevo palo.cio", la casa me.s -
grande de 1~ ciudad, por 60 libras. Todavía en su último nño do 
vida adauirió rn.é,s propiedades en Londres. Tenia fama do ser m.w 
rico pu;s e.l vicario de Stratford o.firmó en uno de sus informes 
interesantes our;; conformo. a la tradición local, Shakesponre &c.s 
tó mil libr(t; al año durante los ultimas años en Stratford. (9J -

Sea como fuere, al principio del siglo XVII los actores ya -
eran estimados y hasta admirados por la cristocracia de la capi 
tal y los jóvenes se esforzaban por imit~r los modales ~e6 acto
res como Burbnge, Alleyn o Tarlton. Cuendo Burbage mur1 , el -
Conde de Pembroke se acongojó tanto por la pérdida de su 'cono-
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cido de .antaño" que se neg6 a presenciar la gran diversión, dis
puesta en honor del embajador francés.(10) El oficio de actor -
ya se consideró como una profesión decente y los padres no se om 
n~an a la idea de que sus hijos pudiesen ser actores, y les per~ 
m1tían temporalmente ensayar con un grupo de j6venes aficionadas 
al teatro. 

Las representaciones dramáticas parecen haber sido un indice
general de la educación en los tiempos de los Tudor, no s6lo en
los colegios sino también en las univ0rsidades. Pero aun antes, 
ya en 1378 los niños coristas de San Pablo participaban en la re 
presentación pública de un milagro y los niños cantores de la Ca 
pilla Real tenían a su· cargo la ejecución de piezas de música. eñ 
la Corte de "Enrique IV. funbas agrupaciones fueron adiestradas -
para representaciones dr&máticas en la Corte de Enrique VIII. Le 
primera verdadera comedia inglesa, "Ralph Roister Doister", fué
escrita en 1541 por Nicolás TJdall pa:ra que niños la reprc::sentc..-
rn.n(ll) De ello proviene q_uc los colegiales y niños cantores -
llegaron a. ser los primeros actores profesional0s y los profeso
res de las escuelas: John Taylor, William Elderton y Nicolás --
Udall en West1'Ylinster; Thomas Gy1·cs, Richard Ferrant y Richard -
Bower del coro de San Pcblo, de la Capilla Real de Windsor y de
la Capilla de la Reina. respectivamente, se pueden considero.r c~ 
mo los primeros autores y empresarios profesionales. Por los -
años del 60 también se representaron dramatizaciones de la. obra
de Cl'laucer "Cuento del Caballero 11 y las universidades llevaron a 
la escena dramas clásicos. Diez años después l'os discípulos de
Wes~minstet y del centro de estudios del Mercader Taylor, bajo -
de la dirección de Mulcaster, participaron en las fiestas de la
Corte especialmente en Carnaval y en la Navidad, y los ni-f10s de
la Capilla de Windsor representaron fábulas paganas para diver-
tir a la reina. Desde 1576 los niños de la Capilla Real, adíes-
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trados por su maestro William Hunnies y los de Windsor, guiados
por el músico Ferrant,· comenzaron a representar públicamente en -
los "Monjes Negros". Muerto Ferrant en 1580 Hunnies unió sus -
cantores con los niños de San Pablo, dirigidos por Thomas ~yles. 
Preferentemente llevaron a la escena las obras de Jo}rn. Lyly, y -
como el Conde de Oxf ord adquirió el terreno de los 11Monj es Ne--
gros" en 1583 y lo puso a la disposición de Lyly~ Creizenach de
duce, que este autor estuvo a la cabeza de las agrupaciones in-
fantiles.(12) Su estilo rebuscado modificó por completo el arte
de representación de los niños y les impuso su peculiaridad. 

Pero pronto se separaron nuevamente los dos grupos y los j6-
venes de San Pablo establecieron su propio teatro, suprimido en-
1590 por haber .mostrado.su parcialidad en la controversía ecle-
siástica "Marston Marprelate". No se oyó hablar más de actores
infantiles hasta por el año de 1597, cuando lR reina Isabel dió
nueva vida a le. escuela dramática de ln Capilla para obligar 0-
los uctores públicos a moderarse en el uso de ambigüedades. S~ 
gún sus indicaciones los autores como Dekker y Ben Jonson escri
bieron obras sencillas, a modo de cuento, acompañadas de ~anzas 
y canciones aseoojándose a lo. zarzuela. "Esta clase de d1ver-
sión agradó'tanto nl público, que desde entonces los actores i~ 
fantiles conservaron le. costumbre de dar un concierto como intro 
ducción a la .obra drrunática y de intercalar música en las pausas 
entre las partes d~l drama. Tclmb ión Chapman, William p er:cy y -
Mnrston les encomendaron sus obras y el último los invitaba a re 
presentar tragedi~s, aunque nunca osnron actuar en drcmas histó 
ricos. Al principio sólo dieron "funciones especiales" pare. loo 
círculos de le. Corte, pero pronto volvieron a representar pnra
el público. No dieron repr·:0sentaciones con tanta frecuencia co 
mo los actores c,dultos, pero tenían fama de ser más elegantes ::
en sus aparejos. 

Después de un período tan largo ds 7 años de inactividad pa
ra los actores inf8.ntiles hicieron falta jóvenes adiestrados pa 
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rala escena. Por tanto la reina otorgó oficialmente plenos po
deros al director de lc:fs niños de la Capilla Real para que esco
giera ·de los niños cantores un grupo y lo adiestrara para repre
sentar en los "Monjes Negros", el teatro "particular" denomina
do así más para evadir las leyes contra los teatros d~ntro de la 
jurisdicción de las autoridades puritanas que para restringir al 
pdblico, pues en realidad todo el que pagaba podía entrar.(13) -
Pero Nathaniel Gyles abusó de este privilegio y llegó al extremo 
de enganchar y robar escolares, sin tomar en cuenta si servían -
como cantores, y los obligó a representar en su propio provecho. 
(14) Las actas del· proceso .del padre Clifton todavía dan testi-
monio de este abuso. También :füa thaniel Field, discípulo de la -
escuela Mulcaster, e hijo de un pastor puritano, posteriormente
autor de renombre y Salathiel Pavy, q11ien murió a la edad de 1.3-
años y obtuvo fama por el epigrama N~ .120 que le dedicó :Sen J on
son, debieron su conexción con el· teatro a esta forma de recluta 
miento. 

De los diversos grupos de aétores infantiles sólo perduraron
el de la Capilla Real y el de San Pablo hasta el reinado de Jaco 
bo I. Sufrieron modificaciones semejantes a lao de las compa--=
ñías de los adultos,. puss fueron puestos bajo del protectorado -
de la familia real. 'En lugar de los niños de San Pablo, grupo -
disuelto· en 1607, apareció la compañía titulada "Esparcimiento -
del Rey". Los discípulos de Nathanie:l. Gyles, convertidos en "Ni 
ños para el solaz de la Reina" encontraron un-nuevo radio de ac
tividades en el teatro "L'Ionjes Blancos", donde estuvieron desde-
1609 hasta 1615, fecha en qua fueron derrotados definitivamente
por los actores adultos. La agrupación se disolvió y los j6ve-
nes, como ya había acontecido antes, pasaronª. formar Enrte de -
las e ompañias de los c,ct ores adultos. Con todo, en 1637 se tra
tó de de.r nueva vida a una compnñíe, de actores infantiles poro -
ésta sólo tuvo un óxito pasajoro. 
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Por supuesto también ucont8ci ó q_ue los jóvenes, por haberle
tomado car 1110 a· la institución, pE.:rm8.necieron en el grupo de las 
nu10s, aunque ya hubieran podido entrar como actores adultos en 
cualquiera de lns otras compañías. De ello$ provino que v.gr.
Field, Underwood y Ostler entraron en l? compo.ñío. "Actoros dol
Rey" en 1609, siendo todos ellos ya mayores de edad,· en tanto -
que por lo común los muchachos :ntraban al oficio como aprendi
ces y servían a un o.ctor principal, el que los entrenaba en ol
nrte. se afirma, q_ue el primor oficio de Shakespearc en el te,9;. 
tro fué Gl de ayudante del apunt~dor o sacasillas,(15) clesifi
cado entre los jornaleros, los q_uc también tenían q_uG nyudo.r e.
colocar los nparejos estar a lu disposición de los actores pro 
pietarios y nccionists.s y servir en general de mozos pnr::.1 todo7 
Después dE:. cierto tiempo do o.prendiznje, cuando yo. habían sido
cantantes, hnbían desempeñado papeles femeninos y sus-tutores -
estaban satisfechos do sus progresos en el arte, avtmzaban al -
grado de pasante. Uno de los debere.s de los actores de segunda 
categoría y do los pasant8s 0ra cantar en el coro y graciclS a -
ln educación music°/11 de la .spoca sólo pocos isabelinos no estu
vieron capacite.dos pera hacerlo. .Además, para ocasion(JS espocm 
les, los adultos recurrían a la colaboración de las escuclns de 
cor1ste.s. 

Los actores infantiles, especialmente aouellos de la Caui~la 
Real, gozaron en alto gro.do del aprecio doi público, no sóio pof.. 
que generalmente representaban con mayor naturalidad que los --
adultos, sino también porque siempre tiene algo atractivo para -
el público ver como un niüo desempeña su papel. Gershow socre
tar io del Duque do Pommern VTolgast, quien visitó Inglatc;ro. en-
1602, tumbi,1n elogió la educación oxquisi ta de los niños su -
adiestramiento excelente part:~ el canto ·y lo. música ·instn~.mcnta.l 
como .su habilidad, de aparocer de manera desenvuelta, franca y
agrc.dable en la cscen2.. Afirma que sólo daban una roprosentEl - -
ctón por semana, y si los ectores adultos hGbían logrado adaui
r1r una obra :)resentnda untes por los niños, siempre fué forzo-
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so alargarla,. pues era menester suplir con otras diversiones el
tiempo dedicado por los actores infantiles a la música.(16) 

Pero los actores infantiles adquirieron el mayor renombre por 
su representación de papeles femeni.nos. Es obvio que jamás se -
pidió de un niño lo que hoy en día se considera como cualidad -
esencial de una buena actriz, quiero decir, gracia física, c~pa
cidad de conmover. Lo que se requería del niño no era éso, sino 
habilidad y hermosura. El artista niño conquistaba al auditorio 
por su ingenio. 

Mujeres, aficionadas al arte, habían participado en las repre 
sentaciones de los milcgros y las damas de la Corte, veladas por 
máscaras, colaboraron en la representación de mascaradas. Pero
en general el público inglés estaba acostumbrado a que la repre
sentación de los pcpeles femeninos estuviese a 9nrgo de los jóve 
nes u hombres. Por tanto se rebeló cuando por primera vez apare 
cieron actrices. Fué un espectáculo inaudito cuando en 1629 ne~ 
trices francesas aparecieron públicamente en·los "Monjes Negros" 
y el auditorio las recibió con silbidos y fueron blanco de man-
zanas y huevos podridos.(17) Con todo, según afirma Collier(l8), 
seis años después actrices francesas, bajo de la protección de -
la reina, volvieron al escenario y fueron imitadas por las damas 
francesas de la Corte, quienes ropresentoron una obra francesa -
en el teatro "Monjes Blancos." 

En la representación de pasiones y escenas de profunda conmo
ción los niños por supuesto no pudieron estar a la altura de los 
actores adultos y aunque su art 3 era vivo y alegre, no lograron
poner de manifiesto en tal grado la necesidad lógica e ineludibJe 
de la acción. 

Shakespeare como actor y s.us compañeros se aprovecharon de -
las tradiciones y experiencias acumuladas en unos .300 años de -
constante ejecución del arte dramático, pues los grupos competeg 
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tes de actores citadinos habían evolucionado de las corporacio-
nes gremiales de las ciudade~ de provincia. Aunque hoy en día -
ya no se pueda investigar a qué grupo hayan pertenecido los acto 
res, cuyos nombres por casualidad se conservan ni qué papeles~ 
hayan desempeña.do, lo cierto es que el teatro del tiempo de 81.ake 
speare estaba dominado por sus actores. Ellos fueron los propie 
tarios de los edificios, ellos pagaron a sus poetas y ellos erañ 
la gran atracción para el público. De allí proviene que, en tan 
to que se sabe certeramente, que Alleyn desempeñó el papel de-~ 
Tamburlaine, t·odavía se tierie que inferir que Marlowe fué el au
tor de la obra. (19) 

Los mie~bros de las compañías de actores en los tiempos isab~ 
linos cuvieron que estar perfectamente bien· preparados para su -
oficio. Probablemente estuvieron mejor adiestrados que los acto 
res de hoy en día. No solamente eran expertos esgrimistas,· es@ 
dachines, luchadqres, sino también bailarines, músicos y cantan
tes, y con la misma facilidad debían recitar con gran vis cómica 
que representar una tragedia auténtica. 

Los artistas casi no se ocuparon en la especialización de los 
papeles, pues el cambio rápido de un papel al otro para ellos -
e3:,a algo completamente natural. En Hamlet (V-2) f;i,E3 distinguen -
cinco grupos de actores: los caballeros andantes, ·"los amantes, -
los hombres de buen humor, los payasos y las damas, pero probatie 
mente sólo los payasos tenían sus modales especializados. Esta~ 
habilidad de mudarse de un papel al otro era forzosa para el ac
tor, pues por lo común únicamente los personajes principales des 
empeñaban un sólo papel; los actores secundarios siempre tenían:: 
que representar tres o cuatro, como lo demuestran las listas usa 
das por los apuntadores, que contienen los nombres de los acto-~ 
res y de sus papeles. Aunque el número de actores había crecido 
rápidamente, de 4 o 5 de los antiguos entremeses al mínimo de 9 
.a 10 y 3 o 4 niños, siempre excedió el número de papeles a la -
cantidad de actores. Como se desprende de "La joven hermosa de-
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la bolsa", eser ita por Heywood, publicada en 1607, once actores
representaban veinte papeles. Sólo los ocho más importantes te
nían un papel cada uno, los otros tres tuvieron que representar
los personajes restantes de índole variadísima. El cómico Thorrm 
Pollard, sucesor de Robert Armin en la compañia de los "Comedian 
tes del Rey" apareció en la "Duquesa de Malf i 11 , escrita por Heb
ster primero .como médico, luego como azafata y finalmente co~o -
cortesano.(20) 

Sin embargo de ello se requería cierta especialización para -
representar el papel de dama. Ben Jonson elogió al actor Richard 
Robinson, miembro de los "Comediantes del Rey". en 1616, pues h~ 
ta en una fiesta de damas logró desempeñar magistralmente su pa
pel. En 1611 el viajero Coryat se maravilló, que en Inglaterra
los hombres pudiesen representar papeles de mujeres tan bien co
mo lo lograran las mujeres de Venecia.(21) 

El aprendizaje del actor nunca terminaba. El médico alemán -
Johannes Rhenanus estableció en 1613, refiriéndose a su éxperi~ 
cia con los o.ctores ingleses contemporáneos, que no era de sor-
prenderse que éstos estuviesen mejor adiestrados en su arte que
los actores de otras naciones, "pues los actores de Inglaterra sm 
instruidos diariamente, casi como en una escuela, y aun los más
famosos aceptan enseñanzas por parte de los poetas"{22). Esta -
afirmación no se debe tomar al pie de la letra, pues no es prob~ 
ble que actores _de renombre como Alleyn, Burbage o Kemp hubiesen 
permitido, que cualquier poetastro, pagado por su compañía, se-
entrometiese en su manera personal de representar. Además, los
actores eran los dueños del escenar.io y frecuentemente se toma-
ban la libertad de añadir o cambiar los textos arbitrariamente,
lo que o. menudo no redundó en provecho de la obra. 

En cambio sí es probable, que los poetas estuviesen en e4ce-
lentes relaciones con los artistas, pues solían convidar a éstos 
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a tomar algunas copas en la taberna al mismo tiempo que se ensa
yaba la lectura de los diferentes papeles. Pero la· verdadera co 
laboraci6n se logró por medio de los hombres famosos oue desempe 
ñaron ambos oficios de poéta y de actor. Ben Jonson por ejemplo 
goz6 de la fama de ser un magnífico "instructor", aunque nunca -
se le consideró como actor brillante y a la. habilidad instructo
ra de Shakespeare se atribuyó el éxito rotundo de Joseph Taylor 
como Hamlet y John Lowin en el papel de Enrique VIII,(23) aunque 
por otra parte se afirme, que la degeneración del arte drnmati
co comenzó con la elevación de estos dos actores a los puestos
principales, "pues la forma de representar ya no fué tan indivi
dual, la pasión dió lugar a la dignidad y al sentimiento, la d~ 
clamación a la elocuencia."(24) 

El escritor hábil conoció a sus actores y trató de adaptar -
los papeles a las cualidades particulares de éstos. Marlowe v. 
gr. escribió preferentemente para Alleyn cuando trabajaba en el 
teatro de "La Rosa", ds.ndo a sus personajes .la técnica de vigo
rosa declamación y ademanes. grandiosos, que eran el lado fuerte 
del actor. El papel de Hamlet ciertamente fué escrito para Ri
cardo Burbage, quien fué "obeso y de aliento p.arco". A William
Kemp )robablemente se. debe la creación de los personajes de SbnkB 
speare juez Shallow y Dogberry. Shakespeare también aparentem.m 
te tuvo una pareja de actores infantiles, uno al to, el otro ba:
jo, uno más serio y exaltado, el otro más impertinente y vivcz, 
para los. que 0scribi6 los papeles de Julia y Silvia, Rosalinda-· 
y Celia, Portia y Nerissa, Hero y Beatriz. Igualmente aparece
ª menudo la pareja de los criados graciosos Launce y Speed, Old 
y·Young Gobo, Dogberry y Verges, personaJes inventados segura-
mente por tomar en cuenta· las particularidades de los actores -
que iban a interpretarlos.(25) 

Sheldon Cheney afirma que el arte dramático en 10.s tiempos -
isabelinos seguramente pecó por artificioso, pomposo, exagerado, 
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pero con tqdo, la crítica contenida en la conversaci6n 'entre Ham 
let y los actores y su recomendaci6n de discreci6n, modestia y-: 
moderación son indicios del verdadero arte de interpretación. De 
todo el contexto se desprende, que los actores preferían ganarse 
el aplauso del público que estaba de pie, expresando sus pasiones 
con vehemencia exagerada, ademanes y gestos esforzados, gritos y 
pasos retumbantes, en vez de conformarse con la admiración de los 
pocos expertos. 

Por otra parte, de las acotaciones resulta evidente, q_ue hubo 
ciertas tradiciones respecto a la expresión de fuertes conmocio
nes como el dolor y la desesperación. A menudo se pidió, que los 
actores se dejasen caer al suelo al recibir una noticia triste.
La cólera y la desesperación en las mujeres se simbolizaban por
medio de tocas despeinadas y los actores, que estaban fuera des; 
solían apretarse convulsivamente las manos y arrancarse los cabe 
llos. En "Sophonisba" de Marston la prudente Massina pregunta a 
Hanno: "O señor, perdona tu cabello, ¿crees que. la cal vicie curará 
tu congoja?" Para expresar el ensimismamiento doloroso también
hubo una mímica tradicional, acompañada de brazos cruzados. En
la primera edición del rey Lear el mensajero observó a Regan cua~ 
do leyó la carta que le acababa de. entregar y la describió: "Mira 
cómo junta lfü3 cejas, cómo se muerde. los labios, cómo patalea y
representa una pantomima de rabia."(26) 

Mayor número de pormenores se conserva acerca de los artifi-
cios de los pt::tyasos. Por supuesto, muchos de los efectos cómicos 
eran de la propia invención del actor en el momento de la repre
sentación y pocos de ellos se convirtieron en tradición, pero sí 
hubo algunos, que siempre divertían de nuevo al· público.· El có
mico hábil se ganaba el aplauso del auditorio por su entrada en
el escenario, sea q_ue tropezara,· ~e cayese o chocara contra algún 
mueble o personaje. A veces también salía .con su perro. La es-
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pecialidad de Kemp fué aparecer en pantuflas amplias, las que ca 
sunlmente lanzaba a las cabezas de sus compañeros. La entrega de 
peticiones daba ocasión para reverencias cómicas. Cuando el bu
fón recibía un encargo, gracias a su diligencia salía como dispa 
rado para llevar al cabo la orden, antes de saber bien de qué se 
trataba, o por miedo de no hacerlo bien volvía infinitas veces -
para estar seguro, cómo se debería comportar en las situaciones
más imprevistas. Ya era un indicio conocido desde los tiempos -
del juglar, que el truhán nunca podía guardar un secreto, y que
en las escenas de camorra y lucha, aunque antes se hubiese pavo
neado de su gran valor, en realidad se mostrase cobarde y se fin 
giese muerto en los momentos de peligro. El cómico tímido tam.:: 
bién solía colocar objetos: zapatos, sombreros o estacas en el -
escenarioA ante los cuales ensayaba el modo de despedirse de los 
padres o ae requebrar o declararse a la novia. Estas chanzas --
también fueron utilizadas en las comedias de Moliere. Probable
mente se deben a la influencia de los zanni de la Commedia dell' 
Arte, de quienes también provino ln bufonada del cómico, quion,
para visitar a la amada se deja elevar hacia el balcón, pero se
queda en suspenso a medio piso, entre el cielo y la tierra, sin
poder moverse.(27) En general, la mayoría de las bromas de los -
payasos ingleses tuvieron su origen en Italia. Los tipos de la
Conunedia dell'Arte se conocieron en Londres gracias a las repre
sentaciones de los comediantes italianos, que en 1574 estuvieron 
en el ·sé qui to de la reina Isabel, y a Drusiano Martinelli, q_uien 
pasó por la capital inglesa en su jira cuatro años después. 

Otro ardid del cómido fué nnular la ilusión teatral, dirigién 
dose al público para que expresara su opinióni procedimiento po·
pularizaao ~osteriormente por los nctores ing eses en sus jiras
por el continente. 

El cómico mns célebre de la primera mitad del período isabeli 
no fué Richard Tarlton, c. quien también se le atribuyen lo.s obras 
"Le.. famosa victoria de Enrique V" y "Los siete pecados mortales-
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de Londres". En ellr..s le.s escenas sólo estaban indicadas leve-
mente y el dj.álogo se debía sustituir por la improvisación. ( 28). 
Tarlton debía su fama precisamente a su arte de repentista. So
lía dar una muestra de esta habilidad dialogando con el públiqo
después de la representación de una comedia o aún de una trage-
dia. Era un cómico irresistible, particularmente por su mímica, 
y con sus versos oportunos siempre daba en el hito. A menudo 
también cantaba canciones burlescas o participaba en el baile -
alegre del final. 

Entre otros procedimientos cómicos se convirtió en tradicional 
el que v.gr. Tfsbe(29) desesperada, se apuñalase, dejando el ar
ma en la vaina, pues en el calor de la conmoción se le olvidaba~ 
sacarla, y el sepulturero en Hamlet solía quitarse primero sus -
doce jubones para poder comenzar con el trabajo. Cabe mencionar, 
que siempre q_ue un personaje moría en la escena, era forzoso que 
el público viese sangre. Para eEte efecto la víctima llevaba urn. 
vejiga llena de un líquido rojo debajo del traje, que se rompía
en el momento de la agresión. 

A veces las morcillas debilitaban el efecto deseado por el au 
tor. Así se pudo tomar por chanza,cuando Cade(30) por s•í mismo= 
se daba el espaldarazo, pero si el cómico a la vez daba el espal 
darazo a su compañero Dick Butcher, ésto ya era demasiada ridicu 
lez. 

Durante el siglo XVI el enemigo más poderoso de los actores -
fué la peste. Siempre q_ue afligía a Londres, se clausuraban los 
teatros, como aconteció de 1592 a 1594 y de 1603 a 1604. En es
tos tiempos de congoja, los actores t~vieron que recurrir de nu~ 
vo a las jiras por la provincia. No sólo eran viajes sumamente
incómodos, sino t~rn1bién costosos. A menudo J. cu&ndo llegaban cag 
sadísimos a una ciudad, 01 alcalde, que temia el contagio de la
plaga, los dificultaba la entrada a los actores y hasta les nega 
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bala licencia para representar. Además las condicion8s para :las 
representaciones eran muy restringidas y frecuentemente se tuvie 
ron que abreviar y simplificar los textos, para poder represen-~ 
tarlos. Algunas de las primeras ediciones de las obras ya conte 
nian ciertas "adaptaciones y abreviaciones para representar la :
obra en el camino". Estas jiras no se lini taba:::i sólo n Inglate
rra. De los actores amparados por el Conde de Leicester, que en 
1585, de regreso de sus jire.s por Dinamarca y Alemania, visita-
ron Stratford, se supone q_ue hayan logrado despertar en Shake--
speare el de sao de ir o. las tablas. ( 31) rv'.[ás ,te.rde, los "Aotores
del Rey" preforian q_uedarse durante la epidemia en las cercanías 
de la capital, .yendo so lamente a Oxf ord y a Cambridge. En estn
úl tima ciudad universitario. todavía existía un retrato, mostran
do a Burbuge y a Kemp, como &nban leccion0s de su arte a los os~ 
tudiantes. (32) 

A medi.ados del siglo XVII, durante la guerra de restauración, 
los actores tuvieron que recurrir nuevamente o. esta forma de sos 
tenimiento. Pero si había sido posible pasar uno o dos nfios en':' 
jiras no fué posible soportar tal vida por más de diez años. Por 
eso volvieron a Londr_es y trntaron repetidas veces do mofarse de 
los decretos Q0 las autoridades. Algunos actores logruron derom 
peñar su oficio, pues las repres¿mtnciones privr.1das no se podían 
controlar rigurosamente y gracias a los sobornos algunas autori
dades aparentaron estar ciegas y sordas. Otras en cambio fuerm 
muy severas, y en 1648 el Parlamento autorizó la destrucción de
todos los teatros y Qpremió a todos los actores, bajo de la pena 
de azotes y prisión, de empeñar su palabra a "no volver a repr~ 
sentar ni dramas ni entremeses.u(33) Con todo, como es de supo
nerse, los actores encontraron modos de burlar los docretos,pe
ro sea como fuere, desda ese año la·vida teatral ~uedó práctic~ 
mente muerta y sólo volvió a brotar despues de 1600. 
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1 = Gran~B. p. 11 18 = Hast. p. 310 
2 = Creiz. p. 466 19 = Gran.B. p. 46 
3 = Chen·. p·. 27i 20 ·= Creiz. p. 456 
4 = Hast. p·. 24 21 = Creiz. p. 452 

~ = Creiz. p. 455 22 = Creiz. p. 451 
= Creiz. p·. 453 23 = Creiz. p. 45 

7 = Creiz·. p. 455 24 = Gran.E. p. 338 
8 = Creiz. p·. 1i 25 = Nic .Er. p. 124 
9 = Gran .E. p. 26 = Creiz. p. 459-460 

10 = Gran.E. p·. 36 27 = Creiz. p. 139-142 
11 = Schell. p. 40 28 = Schell. p. 567 
12 = Creiz. p. 52 29 = Shakes.Midsummer-Night's Dream 
13 = Chen. p. 296 V-1 
14. = Schcll. p·. 41 30 = Shakes. Henry VI ;IV-2 
:5 = Hast. p. 243 31 = Schell. p. 50 
16 = Creiz. p. 470 32 = Gran.E. p. 42 
17 = Leixner p. 173(v.II) 33 = Schell. p. 235 

= = = = = = = = 
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IV.- La organización administrativa de los teatros: El pago -

de renta al propietario del edificio; sueldos del actor
y del autor; el precio de entrada para las diferentes -
funciones. 

Varios de ios teatros de fines del siglo XVI y principios del 
XVII en Inglaterra no pertenecían a los actores o a las compañífü} 
sino eran propiedad privada de hombres acomodados como Francis -
Langley, el constructor del teatro "El Cisne", o Felipe Henslowe, 
dueño y constructor de ·los teatros de "La Rosa" y "La Fortuna".
Los actores no eran más que arrendatarios de los teatros, como -
antes habían sido arrendatarios de las fondas. En aquel entonces 
el mesonero aun no recibía un alquiler fijo, sino la mitad de la3 
precios de entrada a las galerías. Este sistema de pago siguió
en vigor en varios teatros. En 1585 se celebró el primer conve
nio entre el actor James Burbage, cabeza de la compañía de los -
actores de Lord Hunsdon, y Laneman, el empresario del teatro "El 
Telón"·. Desde entonces este teatro albergó exclusivamente al~ 
pode Burbage. Laneman en cambio recibió la mitad de las ganan= 
cías. Cuatro años despues Cuthbert Burbage, hijo de James, res
pondió ante la ley como propietario del teatro, 

En 1608 se mencionó por primera vez una renta fija de 40 li-
bras, pagada por la compañía de los actores infantiles de Evans
a un sindicato de actores, accionistas del teatro alquilado. 

Las dos grandes compañías de actores, los "Actores de Lord -
Chamber lain" y los "Actores de Lord Admiral", tuvieron diferentes 
formas de organizaci óri pecuniaria. La compañía de los "Actores
ª'"' T ~.,,.,;¡ /':n, C'n"lho'Y'l!C':c.¡_~u..,;;,__ ¡¿_s;d gh] pe j da_c_omo~s ociªdad anónima·. En-

·'·.,: ··- - --- -
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bían por lo menos los ingresos de las entradas al patio. Otros
teatros siguieron este sistema y los mejores actores pronto se -
convirtieron en accionistas de los teatros donde trabajaban. 

Una acción podía ser otorgada como recompensa por un buen ---
aprendizaje. Durante el reinado de Jacobo I, una acción en la -
compaflia de los ''Actores de la Reina Ana" tenía el valor de 80 -
libras. El actor q_ue entrab'a a la compañia podía comprar estas
acc iones como se compra cualquier otro valor, mientras que el a~ 
tor que se se~araba la vendía con la misma facilidad. Un escri
tor excelente, autor y hombre de negocios como Shakespeare pron
to logró convertirse en capitalista, pues él sólo poseía la déci 
ma parte del capital de la compañía. "Entre los otros accionis-
tas se menciona a los dos Burbage, Phillips, Pope, Heminges yKarp. 

Al lado de los actc;ffes acrionistas tambien hubo actores, empJEE. 
dos a base de salnrios regulares. Los músicos igualmente reci-
bían salarios. A veces éstos eran los músicos privados del pro
tector aristócrata de la compañia, pero los nobles entre sí tam
bién se prestaban sus empleados si sus servicios eran retribuí-
dos suficientemente. En 1561 v.gr. la Duquesa de Suffolk pagó -
3 chelines 4 peniques a· los oboes de Lord Lincoln, mientras que
el trompeta de la reina, que tambien había tocado en su fiesta,
recibió 2o chelines y los músicos de Lord Rutland, que. tocaba,n -
el laúd, obtuvieron 6 chelines. Posteriormente se menciona la -
banda pequeña del maestro Sneaks, la cual tenía cierta. reputa--
ción y probablemente también toco en los teatros públicos, cuando 
los músicos del patrón no podían hacerlo. 

Las compaflías más pobres tenían actores menos hábiles, a ve-
ces hasta jornaleros casi incultos, llamados mercenarios. Reci
bían entre 6 y 10 chelinss a la semana y si los ingresos de las 
representaciones no habían sido satisfactorios, se ~enían_q_ue -
conformar con media corona. A pesar de estos sale.r1os baJos,tO.f!! 
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.bién los mercenarios lograron vestirse con suma elegancia para -
entrar en la esce.;:ia, lo que disgustó a los críticos como John -
Northbrooke y Stephen Gosson, quienes protestaban por tener· que 
admirar a sente de tan baja jerarquí& vestida de seda.(2) 

Las ganancias del actor fueron creciendo paulatinamente. Un -
novicio, quien en 1597 aun recibía un salario semanal de 10 che
lines, ya disfrutaba del doble 30 años mas tarde, y por 1635 un 
buen actor tenía ingresos anuales que llegaban a 180 libras. 

El grupo de los "Lct ores de Lord Admire.l 11, encabezado por 
Ed.ward Alleyn, representaba ·,Jart icularmente en ~1os teatros de '!la 
Rosa II y en "La Fortuna", ambos pr: opiedad de Henslowe. Así fué -
como estos dos hombres de negocios lograron apoderarse completa
mente del manejo pecuniario de esa compañía. Henslowe conservów 
el antiguo sistema ele arrendar. sus teatros a los actores con la
condición de que le tocase u_na pe.rte de los ingresos. En 1595 -
sus ganancias como propietario de 11 Le. Rose." ascendieron a 3 li-
bras diarias, a p6sar de que sólo le correspondía un promedio de 
30 chelines o sea la mitad de los ingresos de las galerías. En-
1616 durante el au._,;e del teatro en el "Buey Rojo" las ganancias 
diarias subieron a 8 y 9 libras.(3) ' 

Henslowe, el prototipo del omprese.rio sagaz, además se convir 
tió en prestamista, tanto para los c.ctores como para los autores 
dramáticos, como lo comprueba su diario. -En él anotó desde 1591 
a 1609 el nombre y la fecha del estreno de todas aquellas obras
cuya representación se debía a su ayuda pecuniaria, agregando el 
provecho que él obtuvo de esta labor. Otra serie de cuontas se-
refiere a los pagos y adelantos 6oncedidos a sus empleados, tan
to autores como actores. Además Henslowe poseía. gran cant idnd -
de enseres para teatro, especialmente trajes, que alquilaba a ks 
actores, cuando así lo solicitaban. Gracias a su energ~a no só
lo logr6 dirigir varios teatrossi.multáneamente, sino que, ya que 
ero. el empresario de l& compañia de Alleyn, él fijaba .. las obli~ 
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ciones de s-us empleados, actores y autores por igual. De su dia 
rio se. desprende, q_ue daba trabajo a un promedio de 10 a 12 asa
lariados. Concedía adelantos de 10 a 30 chelines a sus poetas,
si éstos le prometían por escrito entregarle el acto de la pieza 
encomendada para una fecha fijada de antemano. A veces logró ob 
tener la pro~esa de determinado autor que trabajaría exclusiva-~ 
mente para él. Por esta razón los autores que estaban en apuros, 
siempre acud.ían a él, como v.gr. Chette en 1599, a quien Hensl.awe 
prestó· 30 chelines para evitar que lo encarcelaran a causa de sus 
deudas, pues generalmente los poetas bohemios sufrían de una in
digencia crónica.(4) 

Si un drama había tenido mayor éxito de lo que Henslowe había 
esperado, éste solía conceder a los au~ ores premios pequeflos en
efectivo. Cuando un contrato se había firmado, este hecho se -
festejaba con una cena a cuenta del empresa.ria. Significaba un
buen obsequio para el pobre autor, pues en este tiempo por _lo c.2, 
mún sólo se pagaban 6 a 8 libras por un manuscrito dramático y -
11 libras esterlinas por una tragedia de argumento criminal,mie~ 
tras que la recompensa por la redacción de una obra antigua lle
gaba hasta a 4 libras. Esto parece más injusto aún, si se consi 
dera, QUe el empresario ganaba aproximadamente 300 libras por e~ 
~a pieza. Además, este sale.ri o insignificante t odavia se di vi-
día entre los 3 a 4 colaboradores, pues como un autor no lograba 
escribir un drama con la rapidez que Henslowe exigía, éste enco
mendaba un acto del drama a cada autor. Probablemente los au~o
res recibían o.demás toda la ganancia de la segunda representacién 
(5) Por otra parte, poetas mediocres ávidos de ser populares, a
veces pagaban al emp:cesarj_o para que mand,1J.se representar sus obras 

El precio quo se pagó inicialmente por una comedia se fué el~ 
vando con los años. En 1613 Robert Daborne, un poeta de segunda 
categoría, recibió 20 libras por su comedia y declaró que hubie-
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ra podido obtener 25 por ella. Con todo, sería completamente -
imposible tratar de imngin2.rse cómo vivieron los autores en los
tiempos de Henslowe de los frutos de su arte, aun tomando en cue,g 
ta que los mR.s fecundos como William Rowley eser ibieron 55 dranre 
en 20 años y Heywood 220 en aproximadnmente 40 nños, si se dejn
po.ss.r por o.lto que algunos de los autores a la v~z eran actores, 
que tenían sus sueldos fijos o acciones en los teatros. 

Pero de mnyor provecho les ern el sistema vigente de la pro-
tección por la casa real o la aristocracia. La familia real fa
e ili tab,~ al actor un sueldo anunl de por lo menos 3 libras. En
los tiempos de la reina Isabel y del rey Jucobo I los actores r~ 
cibieron entro 10 y 20 libres por una representación, y se sol:Í..9tl 
dar unas 10 a 15 representaciones al año. Cuando los "Actores -
del Rey 11 perdieron sus ingresos públicos a causa de la epidemia, 
siguieron ensayando pare las repr0sentaciones en la Corte y ésta 
los apoyó con regalos en efectivo, que asccndiBron a 40 libras -
en un año·y con pagos cuantiosos de 30 libras por una sola repr~ 
sentación. 

Además de ésto los actores fueron llamados a las cortes de -
justicia y los palacios de los nobles, quienes solían celebrar -
sus fiestas y divertir a sus invitados con interpret.acioncs tea
trales. Lo que significaba para el autor la protección de un -
aristócrata lo demuestra el ejemplo siguient0: Micho.el Drayton -
e.scribió en cola.boración con otros 8 actores durante un período
de poco mas o menos 3 años. ·~n su año más fe cundo go.nó 40 librB.s 
por sus dramas, pero como tenía un protector aristócrata, en cu
ya cas& había servido como tutor, y o.demás recibía los ingresos
de las ediciones de sus poemas, pudo vivir con desahogo.(6) 

Por lo general ningún autor permitfa voluntariamente, que sus 
dramas. se publicasen, pues uno. vez impresa, lo. obra ere. propie-
dad común y cualquiera podin comprar el folleto por medio chelín 
(7}. Cuando Heminges y Condell publicaron en 1623 un tomo con -
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18 dramas de Shakespeare, no logr~ron obtener mus de 1 libra por 
ceda volúmen. Ya que no se podía eludir la publicación, el autor 
solía dedicc-,r su obra c1 su protector, el cuo.l generalmente le -
agrndecía estn fineza con unos 40 chelines o hnsta con 3 libras. 
Si el mecemrn ero. muy mE:.;nánimo recomp0nsabc.. una buena dedicc.to
ria con una pensión, q_uo oscilabc. entre 40 y 120 libras anuc.les(8). 

Si una compañía se oncontrabQ en npuros, prefería vender un -
neto de una d:::; sus comedi.~:s e otra compañía, cuyo poE,ta se enccr 
gaba de renovar y mejorar el ar3umento, trabE::jo por el cual se :: 
solían pager 40 chelines. ·.'.~l bibliotecario, por lo general un -
empleo.do q_ue te,mbión hacía. les VGcos do apuntador, docidía cué..1-
acto se debGría vender. 

Si las obrr1s represento.ben e 1 cetpi tc.l do la. compunía, frecuug 
t0monte todo el.capital dG un o.ctor consistío. en sus trnjes,pucs 
en 12. obra de Greone "Cm::.tro peniques de ingenio" un e..ctor co.lcu 
lo. que los d isfreces q_ue posee t icnon un v::.lor de 200 li brs'.:s, su 
ma bastnnte eleve.da., si se considE;rú quo el precio mé,s c.:lto que
Henslowe pc,gó por un abrigo suntuoso en 1598 fué de 19 librc.s (9). 

El costo do la representución como tal, por lo menos en los -
teatros públicos, no fué muy alto, pues debido c. la complGta cc.
rcncia d.0 decorc,cione:s no so t0nfru1 m6.s go.stos que el alq_uilor -
del t0ntro y el i)E--go de los·2ctor8s. LGs gano.ncius on co.rnbio -
eran relativ2ment0 8li::::Vadas, puos de acuerdo con el informo del
suizo Thomas Platter, a· la entrada del patio se tenía que pagar
un penique como ingreso. Allí ~l espectador se quedaba de pie,
pero "si quiere sentc-.rse, lo deJ an entrar por otra puerta, donde
paga otro penique; p'eró si d0sea estar sentado en el lugar más -
alegre y sobre ccjin,.:;s, donde no sólo puede ver, sino que a la -
vez es visto, pasa un peniq_ue más, entrando por otra puerta" (10). 
·Esta última puerta probablemente conducía a la escena, donde los 
lechuguinos preferían tomar asiento, pero como establece J.C. --



- 72 -
Adams,desde 1599 los nobles podían entrar por la puerta de serví 
cio, si pE.tgaban medio chelín más. ( 11) 

Posteriormente el precio por un luGar de pie en el patio se -
elevó a 2 peniques. La entrada al patio siempre fué relativamen 
te barata, pues los actores tenían q_ue considerar que los peni-=
ques de la masa eran más numerosos que las medias coronas de los 
nobles, por lo cual ere~ menester satisfacer en primer lugar a la 
plebe. En la introducci6n a la "Feria de Bartolomeo" Ben Jonson 
menciona cinco diferentes luc;ares privilegiados en las galerías, 
cuyo costo er2;. desde medio chelín hasta 21/2 chelines. Paro. pre
senciar el estreno de una obra se tenían que pagar precios dob.13s. 
El reparto de las entradas entre los accionistas, el empresario
Y los actores se solía hacer después de cada función. 

Como los. teatros privados no sólo protegían al espeétaclor cog 
tra las incl0mencias del tiempo, sino que ademas le ofrecían ma
yor diversión, pues estaban provistos de luz artificial y decora 
ciones, sus precios de entrada eran mucho más altos. Oscilaban
entre medio chelín y media corona. 

Además de la renta, los actores tuvieron q_ue pagar ciertas -
contribuciones a las a~toridades. Estas se utilizaban en favor
de los pobres para contrarestar la mala influencia que las obras 
teatrales ejercían sobre el pueblo. Cuando el Secretario de la
Diversión Real se convirt.ió en la autoridad directa de los acto
res, introduj.o un verdadero sistema de retribuciones por las di
ferentes licencias, todas ellas venales. De esta suerte la pósi 
ción de los actores mejor6 considerablemente, pues la apoyaban~ 
los intereses poderosos de la autoridad.(12) Así el costo de la 
licencia, otorgada ~or una semana par~ poder represen~ar fué el~ 
vado desde 157 4 a lo20 de 5 a 40 chel1ne,s. En 1629 S1r Henry -
Tierbert, Secretario de las Diversiones Reales, cobró como benofl 
c ios part iculE":.cres en ,,-,_n Glooo 11 la su__rna de 7 libras, en los 11Mon 
j es Negro,s" 16 libras. -
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Como se desprende de estos datos, el bienestar del actor como 

aquel del autor dependía en grnn escala de la compañia en lu que 
prestaba sus servicios. Por otra parte el gran artista, que lo
graba conquistar la estimación del público, casi siempre vivió -
con holgura. Pero, como aun se puedo comprobar hoy en día, po-
cos son·los grandes artistas q_ue exclusivamente se pueden dedi-
cc.r al arte y a los quo ésto proporciona los medios necesarios -
de subsistencia. 

1 = Schell. p. 76 7 = Gran.E. p. 42 
2 = Nic .D. p. 136 8 = S.Lee p. 297 
3 = Gran.E. p. 17 9 = Creiz. p. 440 
4 = Creiz. p. 75-76 10 = Creiz. p. 477 
5 = Gregor p. 282 11 = Adams p. .33 
6 = Schell. p. 106 12 = Gran.E. p. 42 

= = = = = = = 
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V.- Las representaciones: los días en q_ue se daban; duración 

de la· función; orden de las piezas, el público y su con
ducta. 

Las representaciones en los teatros isabelinos solían llev~r
se nl cabo durante todo el año con excepci6n de la Cuaresma. 'Eh 
las estaciones de bue·n tiempo, verano y parte de otoño, los acto 
res profesionales preferían dar las funciones en los teatros pú
blicos como 11:21 Globo", "La Fortuna" o 11El Buey Rojo", pero es-
tas temporadas sólo dura.ban de 2 a 3 meses, pues en el res·to del 
año la neblina impedía la comodidad de los espectadores. Como -
vimos, las aGrupaciones más importantes de comediantes, como los 
11.Actores del Rey", disponían de un teatro "priva.do" donde repre
sentaban en otoño e invierno. 

A fines del siglo XVI las representaciones aun no·eran una di 
versión común y corriente. En los teatros públicos sólo se re-= 
presentaba en ciertas tardes de la semana. A medida que se acr~ 
centó el gusto por esta diversión, aumentó el tiempo que se le -
dedicaba. De allí oue ya en 1595 el mencionado presbítero J"ean
de Hi tt así como el "conde de Hes sen Kas sel en 1611 hayan afirma
do, que en los teatros públicos diariamente se representaban co
medias, exceptuando sólo los domingos. El domingo se considera
ba como un día destinado a la meditación y a la contemplación. -
Por tanto no se toleró que hubiese alguna diversión para el pue
blo en ese día. Desde 1591 también se prohibieron los espectácu 
los teatrales los jueves, pues ese día estaba reservado para las 
luchas entre osos. Durante las epidemias, las representaciones
sólo se permitían, si· la enfermedad no he.bía causado más de .30 -
víctimas en la semana. Como el gusto por el teatro iba crecien
do, en 1592 los actores se atrevieron a dar una función un domin 
go en 11 Lu Rosa 11 • El público acudió con tanto entusiasmo a esta:: 
diversión inesperade.i, especialmente los aprend;i..ces y artesanosi
que hubo un r.iotín. a autoridnd tuvo q_ue intervenir y el resu -
tado fué la clausura del teatro. Los actores se vieron obliga--
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dos a arrendar un teatro "•1rivado", donde sólo pudieron repr0sen 
tar t~es veces por semana, hasta que se logró allanar el conflic 
to con la autoridad. 

En general no se solía representar con tanta frecuencia en los 
teatros privados como en los públicos. Por. lo menos s~bemos,quo 
los actores infantiles sólo daban una función por semana, y más 
bien al atardecer, ya que disponían de luz art ifidütl. 

La costurabre de anunciar la reprosento.ción anticipadamente pcr 
propaganda, llevada al cabo en formo. de un desfile de los actorGS 
por las callos, acompañados por tambores y trompetas databa del
tiempo on qu8 no había funciones diariGs. Además tambión se airofc. 
la atención del público al hecho de que habría función, por modio 
de carteles de teatro. El impresor Charlwood logr6 obtener en -
1587 el privilegio d.e imprimir toda clase de carteles pare. los -
ectores. Como no se conserva ninguno de estos carteles, no os -
posible averiguar, si sólo contenían el título de la obra, o si
a la vez se utilizaban como programas. Lo más probable es que -
s6lo se hayan distribuido entre los transeúntes o se pegaran so
bre postes pa:ro. que se observason desdo lejos. Por otra parte -
también la bandorolu del teo.tro, q_ue so enarbolaba poco más o m~ 
nos una hor& c.ntes de q_ue comenzaro. lo. función en el teatro púb.Ji 
co servía parQ atraer a los espectadores. Si una reproscntr.,.ci6n 
se tenía q_ue suspender 0. última horo.,se. arriaba la bo.nderoln. 

Delante del teatro so·e;stacionr.ban los buhoneros que vendían
las ediciones de la obra que se -iba u ropresente.r. De allí q_uo
la representc..ción del drama era bastante importante parEL la ven
ta de la edición de una obra.· 

Las representaciones solían c·omenznr entre lo..s dos y lo.s tres 
de le. tarde, a plena luz del día. Por ~anto, si se q_ueríe. si!nb,2. 
lizar la obscuridad, los actor os aparecian con velas o antorchas 
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prendidas. El señor Corbin expresó su opini6n al resp0cto dic:ien 
do, q_ue desdo e 1 11 cielo" se podía extender una lona o anje o, ce-': 
rrando así le parte superior abierta dol teatro. ·.:-~l escenario -
r;~uedabc. bastc..nte oscurecido por este pr ocodimiento. A este res
pecto cabe mencionar la 1~ linea de la 1~ oarte de ,rEnrioue VI!l
de Shakespeare: ",Ss hEln de entapizar los c iélos o.o negro.~--. 11 pare. 
demostrar, que realmente se suspendían colgajos del dosel del es 
cenario. -

Generalmente la representación sólo duraba dos horas, puos ~ 
cias a la existencia del escenc.rio tr-iple, los cnmbios de escenñ 
no requerían ningún tiempo extra. Este procedimiento tenía la -
gran ventaja, do que el público no se distraía y los artistas po 
dían aprovechnr muy bien el impulso y la inspiración del momento. 
Unos cuantos minutos antes de quo comenzara la función desde una 
ventana o desde la puerta de la ¡;ua.rdill1:, s& daban tres .toq_ues -
de tromp0ta en intervalos de un minuto. .Al sonar por tercera "'JeZ 
la trompct2.. so iniciaba la función. "El prologuista daba ln biG"D
venida al auditorio, se disculpaba de antemano por los defectos
de la escenificación y le rogaba fuese indulgente. Era costunj):re 
decidir en último m.inuto cual obra se cleberia representar. Si -
el público se oponía terminantemente, el programa se cambüi,ba de 
acuerio con sus exigencias. Despu€s de la loe se solía presen-
tar la obra íntegra, sin interrupciones, por lo menos en los te3. 
tros p11blicos. .Si las c.cotaciones lo pedían, como v.gr. en la -
obra ·1Gorboduc 11 , una pantomima precedía o. csda acto para expli-
car ln acción q_ue habría cie seguir. Tambi0n es posible, que to
dos los acto:tes, q_ue tenían q_ue &parecer durante el neto, se.lie
sen desde un principio y tranquilamente esperasen su turno. (1)-
"El hecho de aue todos los actores se .retire.sen de la escena era
indicio de q_Üe había finalizado un neto. A veces también termin3. 
bacon un baile o una canción. Frecuentemente al aparecer o ali~ 
tirar ,:-:e, el actor mismo respecti vc.mentE_; nbr ía o cerr?,bs. las cor
tinas e indic~b~ de esa manera el cambio del escenario y el fin
de .La escena.~2, 
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De mayor importancia quo le separ2ción de los actos pnr0co ha 

ber sido lo. dure.e ión de la función en totc.l. Esta fué le. rc.zón::' 
por le. cual obras de índole histórico., como v.gr. "Enrique :W" o
"Enriq_ue VI" de Shakospeare SE:. representaban en dos o más funcio 
nos. Lo. división de la obra en .::tetas aun no se consideraba como 
una necesidad estructural. LGs interrupciones se hacían, obede
ciendo al deseo de distrner un poco al público durante un recreo 
corto. 

Como ya mene ioné, los actores infantiles, que re presentaban en 
los teatros privados tenían la costumbre de inici~r la función -
por medio de una introducción de música, tanto vocal como instr~ 
mental. Como los niños eran músicos famosos, to.mbi6n parecen ha 
ber intercalado piezas de música entre los diferentes actos de Ja 
obra. l!~sta música de entreacto por lo general estaba íntimamente 
ligada a la acción.del drama, siendo impetuosa, belicosa, triste 
o dulce, según como se quería impresionar el ánimo de los oyen-
tes. I!n cambio, después de escenas extremadamente crueles, a v~ 
ces los mismos actores proponían al auditorio, que se dejase --
tranquilizar por la música y recordase, q_ue todo sólo era ficci6n. 
(3) La costurnbre de marcar bien la separación de las distintas
j ornadas también influyó en los teatros publicas, aunque s6lo se 
alargaran las pausas después del primer y tercer acto, ya que no 
se ofrecían uiezas musicales. La música más bien se intercalaba 
dentro de los actos, de suerte que siempre y cuando los actores
amenizaban las representaciones con canciones, los acompañaba un 
músico, que tocaba el laúd. Sólo cuando se trataba de músicos de 
renombre, como de J"ack '\Tilson, o cuando se ofrecían arias comple 
tas, se prescindió del acompañamiento. -

Interés muy marcado demostr6 el público por las pruebas de ha 
hilidad, introducidas en las obras en forma de luchas, duelos o:: 
bailes. Por tanto, rara vez se dejaba p~sar por alto la oportu
nidad de intercalar una danza en la acc1on de la obra. En las -
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tragedias de venganza, v.gr. ya se había constituído como uso tra 
dicional, que los conspiradores obtuviesen acceso al palacio del 
tirano disfrazados de bailarines. Después de haber terminado la 
obra principal, los cómicos como Tarlton y Kemp solían ofrecer -
sus chistes especiales en forma de una canción, un baile o de un 
diálogo repentista con los espectadores, el cual a su vez amen~ 
do se enlazaba con un baile en colaboración con otros actores. -
Este fin de fiesta ya se puede considerar como una ópera cómica
elemental, pues se cantaba aprovechándose ele canciones popul1:.\re~ 
cuya melodía se repetía como refrán en cada verso. 

Con el epílogo finalizaba la función. Lo re.citaba un actor.
Generalmente pedía aplausos, aseguraba que la obra había sido -
perfectamente moral y se despedía del público. Aunque se hubie
se representrn::to una tragedia, el cómico podía re<?i tar el epílo~o, 
así que éste a veces se convertía en una escena Jocosa. Duranve 
el gobierno de la reina Isabel también se acostumbraba, que to-
dos los comediantes o un actor, arrodillado, recitase una oración 
por la reina después del epílogo o en lugar de éste.. A veces 0§.. 
tas preces también se trocaban por un ruego en favor del protec
tor de los actores·; 

Del aplnuso que seguía al epílogo los 2ctores deducían, si la 
obra había 3ustado o nó. ·D~stos ·aplausos eran Gspecialmente sig
nificativos, si se trataba de un estreno. El poeta, ansioso de
saber la suerte del último fruto de su ingenio, sol.ía presenciar 
el estreno de su obra, escondido en algún rinc6n del escenario -
interior. 

La época isabelina aun .se puede considerar como un periodo -
cruel, tumultuoso, medio salvaje. Mnrcar a la gente en la cara
con un hierro candente, mutilsrlos ne.rices y orejas, aún la hor
ca eran castigos inflingidos po:i; q.elitos exiguos. Los hombres -
·solían llevar sus armas para ex151r el dorecno con la espada en 
la mano. La. gente _era supersticiosa y creía ardientemente en e~ 
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píritus y fantasmas, brujerías y aún duendes. Por tanto so pue
de presumir, que el cuditorio de un teatro público no era muy cul 
to, yo. que esto.ba f ormndo en gro.n parte por vc..r ones, vocingleros 
y ·pendencieros. 

Lo. mayoría del o..uditorio se componíc. del vulgo, espe_cio.lmento \ 
de los tenderos y buhoneros, los artesanos, los o..prendices, los
soldo.dos, los vo.go.bundos, pillos y rnterillos. Solícn presencL'1r 
la repr0sent~ción de pie en el patio. Pronto se co..ns&ban de es
tar parados, cambiaban de posici6n y muchas veces también de iu
gar, pues creían poder ver mejor en otra parte del patio. Es ob 
vio, que el que quería cruzar el patio tenía que valerse de sus= 
brazos y de sus codos para abrirse paso, y pisaba a otros. Si el 
auditorio estaba de buen humor, esta conducta sólo provocaba la
risa; pero si estaba Bail..htunorado, la consecuencia serían golpes
y bofetadas, a veces una riña general, en la que también se en-
tromet ían los actor es para vengar s·e de los proyect·iles e ·insultas 
de los que eran blanco, cuando estos oyentes daban muestras ind~ 
bitables de sus simpatíai y aversione~ durante la función. 

El público más culto y pacífico, aunque no por eso de mejores 
modales, gene-ralmente llegaba con mucha anticipación al teatro -
para apartar lugar en las galerías, aunque no se estaba muy cómo 
do allí, ya que las bancas ni siquiera estaóan adornadas con es
teras.(4) Se solía componer de los caballeros y las damas,aun-
que en número bastante reducido. A fines del siglo XVI los cab~ 
lleras y nobles aun solían llegar al teatro montados en sus pal~ 
frenes. Ocupaban los mejores lugares, esto es, en los teatros -
públicos los palcos y en los teatros privados mandaban que_se les 
llevasen sus asientos propios a las tablas, aunque los tuv1esená
aue colocar a viva fuerza· a los lados del escenario o aún detr s 
de los actores. Si un noble deseaba molestar al director o al -
escritor, él y su pandilla poco a_poco ocuparían todo e~ e~9ena
rio. Los actores entonces se tenian que acercar al aud1 to1. 10 P§. 
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ra apelar por justicia. El vulgo decidía, si los nobles tenían
q_ue retroceder e.. sus lugares o si se suspendía la obra. Esa ma
la costumbre de sentarse en el escenario no ces6 hasta que el 
rey Carlos I la prohibiese terminantemente porque parecía ser un 
deporte para los galanes estropear la représentación. Creían -
que era signo de nobleza llegar tarde a le. función, sentarse con 
el mayor bullicio posible, discutir en voz alta con algún conoc! 
do, requebrar una o varias damas, no atend0r al drama y molestar 
a sus vecinos con preguntas impertinentes, criticar a gritos a -
la obra y a los actores, reírse a carcajadas en las escenas más
trágicas, bramar en las alegres, maullar al escuchar discursos -
apasionados y silbar a la música, fu.mar, comer y arrojar las cá~ 
caras de las frutas y nueces a los oyentes parados en el patio y 
finalmente estorbar el punto culminante por el hecho de levantar 
se antes de que hubiese terminado la obra. Al salir del teatro, 
seguidos de sus .amigos, se des.pedían muy cortésmente de todos -
sus conocidos. En resumen, los lechuguinos rr.&s bien llegaban al 
teatro con fines de galanteo y para jactarse de sus magníficos -
trajes, y no para gozar del espectáculo. También las damas,aco~ 
pañadas por sus esposos, iban ricamente vestidas, aunque siempre 
tuviesen que usar antifaz, ya que ninguna dama respetable asistía 
sin él. El teatro público era una diversión fuera del alcance -
de las jóvenes recatadas y de las señoras de la- clase media. 

Todo el auditorio era sumamente hábil, pues al mismo tiempo -
que atendía a la representación, fumaba, mondabe frutas, pelaba
nueces, desempacaba golosinns y bebía cGrveza. Como cortesía del 
empresario un inmenso barril de cerveza se solía colocar en el -
teatro del· 11Globo 11 para que cada espectador se pudiese servir -
cuanto apetecía ( 5) • En. los demás teatros los vendedores pregona
ban sus manzanas, galletas, la cerveza y el tabaco. 

Si acaso lo que acontecía en el escenario aburría al audito-
río, éste se entretenía jugando a los naipes, a los dados, o co-
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menzaba a contar chist~s y a veces también a reñir· pero si real 
mente le desagradaba la representación, protestaba'eñ forma más~ 
directa y violenta. A veces una escena profundamente trágica se 
interrumpiría por el grito ",Detengan al ratero!" El detenido -
era ~justiciado rápida::nente, •para lo cual cesaba la representa-
ción. Atado a la picota en el escenario, e.l de.sv:enturado ratero 
era blanco oportuno para las cáscaras y los restos de los alimen 
tos consumidos durante la tarde. 

Acontecía igualmente que los actores tuviesen que suspender -
la función para defender sus propios intereses. Como ya mencio
né, se solía considerar Ui"'W. obra como propiedad común desde el -
momento de su publicación. Por eso los empresarios cuidaban sus 
obras famosas más que a las niñas de sus ojos. Acontecía fre--
cuentemertte, que una obra era tan popular, que su publicación h~ 
biese sido un negocio excelente para cualquier impresor. Ahorá
bien, si un empresor se empeñaba en conseguir una copia de esa -
obra y no la lograba ni por magníficos ofrecimientos, cohechos -
ni demás buenas relaciones, recurría a un procedimiento bastante 
usual, o bien al hurto descarado. durante la función. Enviaba a 
un amanuense a la representúción y éste apuntaba lo que oía. Co 
mo la taquigrafía en-- ese siglo todavía no estaba tan evoluciona-:
da como hoy on día, la copia que se obtenía por este procedimien 
to era sumamente defectuosa y perjudicaba tanto al autor como a= 
los comediantes, pues si la. obra se imprimía, las otras compañins 
de actores la podían representar con el mismo derecho como ellos. 
Por eso suspendían la representación tan pronto como notaban,quo 
alguien anotaba lo. que decían, y lo sacaban del teatro. 

Después de estos incidentes los actores tenían que pedir per
miso al auditorio para proseguir con la repxesentación. Si la -
obra no había agradado al vulgo, éste se encargaba de llevar 1a
representaci6n a un fin se~ún su gusto o simplemente no despeJa
ba el ·escencrio, divertiéna.ose allí como lo caía en gana. A ve-
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ces también una r1na, que no tenia nada que v0r con la represen
tación ni con los comediantes, podía terminar en un desorden, del 
cual resultaban algunos heridos y otros muertos, dando fin de e~ 
te modo a la diversión teetral. 

En una forma muy diferente se describo el público que nsistí~ 
a las representaciones en los teatros privados. Ya que los pre
cios de entrada erc.n más elevo.dos, ro.re. vez se colaba un ratero
o vagabundo entre el auditorio. ·n;1 ~úblico más bien so componía 
de los burgueses, los comercisntes ricos y·10. aristocracia. Aquí 
no existía el peligro, de 11 tener que e~tar sentado al lado do un ... 
gañán mi.l.groso,Iu:,re.piento y apestoso 11 ( b). J;lor tanto las ~uonas -
obras teatrales sí fu,::r on recibidas con "silencio benévolo, dulc0 
atención,captaci6n visual rápida y comprensión más veloz. aún"(6),
como afirmó Ben Jonson en el prólogo al "Solaz de· Cynthia". E&
te pi1blico culto también apreciab'n y disfrutaba mucho de las di..s 
putas y contiendes de ingenio agudo, como lo confirma la carta, 
escrita por el viajero Oracio Busino;envi.s.da con fecho. del 8 do 
diciembre de 1617 al Consejo de Venucia, pues en ella afirmó qm 
a pesar de que él mismo no entendin nada de inglés, lo había·-
agradado contemplar une. comedia en un teatro "privado" a co.usa -
de la suntuosidad do los trajes, de los actores y sus ademanes -
mesure.dos; le hé:.:.biet divertido la música instrumental, las co.nc1Q 
nes y los bailes, pero 10· mejor do todo h2.bin sido ol c.specto áe 
la nobleza, vestidc. con suma elegancia, qu0 estaba escuchando -
con el mayor silencio posible y tan atenta aue no se le pasaba
por alto el pormenor mas insignificante.(?)~ 

1 = Gregor p·. 288 5 = Hast. p. 277 
2 - Lawr. p. 49 6 = Creiz. p. 479 
3 = Creiz. p. 447 7 = Nic.D. p. 135 
4 = Lawr. p. 38 

= = = = = = = 
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VI.- La índole de las obras representadas, su publicnción y -

algo acerca de sus autores. 

Si consideramos, que sólo durante los 45 años del reinado de
Isabel la producción teatral total se calcula en unas 2.000 a 
2.500 obras dramáticas, de suerte que el promedio de estrenos -
por año era de 44 a 55 obras, se compr~nderá que no trato de ofre 
cer un estudio· exhaustivo de las obras representadas, sino aue = 
sólo señalaré qué clase de dramas se llevaron al escenario. i 

Como vimos, los primeros actores que representGron obras dra
máticas ante la reina fueron los estudiantes. En parte sus pro-· 
pios profesores, como }Tic olas Udall, habían escrito las comedio.s 
de tipo popular como v.gr. "Ralph Roister Doister", y "La aguju
de abuela Gurton". Pero también representaron tragedic.s como -
"Gorboduc" de Sackville y Norton, obra cons iderad::c. como la prime 
ra tragedia inglesa de tipo histórico, a la cual sirvieron de m~ 
delo las tra3edias latinas de Séneca, introducidas a Inglaterra
por la corriente renacentistn, ln cual al& vez puso en boga to
da clase de traducciones, tanto italianas como francesas y espn
ñolas. Los dramas, basados en las leyendas y en la historia gr~ 
ca-latina, a fines del siglo :XVI fueron representados part"iculaE_ 
mente por los actores infantiles de los coros y por los colegio.
les. De Italia, el país romántico por excelencia, llegó el gus
to por lo pastoral y el poeta John lyly le supo dar formo. dramá
tica. Como era director de los ectores infantiles, éstos inclu
yeron sus obras en su repertorio. Los estudiantes en cambio pr~ 
firieron obras inspiradas en temas italianos, dramáticos o nove
lescos. En 1566 ya representaron ante la reina la primera adap
tación de la obra de Ariosto "Gli Suppositi", hecha por Jorge -
Gascoigne, y dos años después se representó el drama "Tancred y
Gismunda", adaptado del Decamerone. Los temas novelescos que -
dieron origen a canedias inglesas, preferentemente se eligieron 
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del Boccac io así como de la "Diana 11 de Montemayor. En las uni-
versidades los actores se afie ionaron a las comed.ias de intrigas; 
de origen italiano. En un principio, 'las representaciones de -
tragedias al estilo de Séneca fueron sólo un culto de tipo acadé 
mico; pero ya a fines del siglo XVI se fué extendiendo el gusto= 
por ellas a los teatros públicos, introducidos por autores como 
George Peele, Thomas Kyd y Robert Greene, el último de los cua-
les se cita entre los "ingenios universitarios", llamados así pa 
ra diferenciarlos de los autores profesionales,actores a la vez; 
a los que desdeñaban. 

De las muchas diversiones de la Corte, la única que tuvo in-
fluencia en el teatro público fué la mascarada, una combinación
en proporción variable de recitaciones, canto y danza. Su núcleo 
era un grupo de 8 a 16 danzantes, llamados los "Enmascarados". -
Ellos no cantaban ni recitaban, sino q_ue ganaban los aplausos -
por sus disfraces ffipléndidos y su fina presentación. Eran caba
lleros y damas de la Corte que habían ensayado el baile. Las -
canciones y recitaciones estaban a cargo de actores profesiona~
les. Al baile ensayado seguía la diversión general, pues todos
los oyentes en conjunto bailaban las danzas conocidas. Aunque -
estas mascaradas no tuviesen una forma esencialmente dramática,
en el siglo XVII fueron introducidas dentro de dramas·como v.gr. 
"La- Tempestad 11 de Shakespeare, pero sólo en margen muy reducido. 

En sus principios, el teatro popular únicamente representaba
farsas de un acto, genéricamente llamadas "interludus" o sea una 
diversión, llevada al cabo por 2 o más actores. (1) Me las imagi 
no· al estilo de los pasos de Lope de Rueda, de índole popular. -
Al caer en desuso, estos pasos fueron sustituídos por los menciQ 
nados 11 f ines de fiesta". Por otr·a parte aun se tenía como fuen
te de inspirnción la Sagrada Escritura,.ya q~o estas represent~
cionss populares evolucionaron de los m1ster1os y de las mora_l1-
dades medievales. Pero la religión protestc.nte ya no ofrecía un 
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manantial de temas poéticos, como el credo católico, en que se -
pudiese inspirar el autor, y las representaciones dramáticas por 
tanto tomaron un rumbo del todo profano. No era menester ensal
zar el protestantismo, ya que era la religión oficial del estadq 
y los autores católicos no se atrevieron a embestir contra él, -
En 1605 el rey prohibió que se mencionara a Dios, al Espíritu -
Santo y a la Santísima Trinidad en las tablas, para evitar irre-. 
verencias. Lo único que se requería del autor era que ofreciese 
leyendas, destinos o problemas sentimentales, en un lenguaje so
noro y majestuoso y con la mejor técnica teatral posible,(2) En 
la eleccion del tema y la manera de tratarlo casi no influía la
creencia del autor. ror tanto no encontramos en Inglaterra un -
género dramatice QUe pueda equipar&rse con los autos sacramenta
les españoles. De este esbozo se ve claramente, qué gran dista~ 
cia mediaba aún entre las representaciones populares y las repre 
sentaciones de tipo académico, 

Lentamente las obras representadas por las primeras compañías 
de actores semi-profesionales, ya fuesen obras de la historia -
greco-latina, fábulas, comedias de teme. romántico, obras de la -
historia inglesa, dramatizaciones de hechos recientes o meras -
farsas, influyeron en el repertorio de los actores profesionales 
y lo ampliaron. Cuando el rey Carlos I llegó al poder, la fu--
sión entre la corriente medieval y las renacentistas se había -
consumado. Las compañías de actores ya tenían licencia para re
presentar tragedias, comedias, pastorale~~ obras históricas, far 
sas moralidaaes, piezas teatrales, etc. l.J) ·Entre lafl "piezas = 
teatrales II probablemente se contaron los dramas "domésticos II oue 
trataban de problemas sociales, criticaban las costumbres o alas 
contemporáneos o se rGferían a hechos recientes. Recordemos que 
en esa época el drama desemp6ñaba la función del periódico, ya -
que no h~bía aún publicaciones, que aparecieran con cierta regu
la:ridad. Por tanto, el teatro. no sólo era el eco del sentir canúg. 
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sino que por otra parte también guiaba la opinión pública. El -
buen éxito de las obras provenía, de q_ue los sucEisos eran famil:ia 
res al auditorio, y la crítica de los problemas citadinos y rur~ 
les interesaba a todos los oyentes. Además, dentro de este mar
gen de crítica, se podían intercalar perfectamente bien escenas -
de intrigas, farsas, episodios cómicos, trágicos y adn satírico~ 
Al finalizar el reinado del rey Jacobo I, los autores ingleses,
ampliando sus fuentes, se inspiraron en los. temas espafí.oles. TI§. 
pecialmente los incidentes fant6sticos de las obras de Lope de -
Vega y Calderón de la Be.rea llegaron s. t8ner gran populcffid&d,-
pr obablemente D. causa del acercamiGnto poli ti co oo antas naci onos. 

La mayoría de las piezas teatrales estuvo escrita en verso.-
Unicamente después de q_uc:: C-e.scoigne había introducido su innovc,
ci6n, las m m0dias se redactaron en prosa. Su sistema fué seguí 
do a la postre por Lyly y, de acuerdo con sus d isposici one s, Bon 
Jonson había.escrito sus comedias en prosa, pero más tarde lss -
transcribió en verso. 

La índole delo.sobras se fué modificando de acu0rdo con la -
habilidad de los autor~s sobresnlisntes, y de la posición q_ue to 
ruaban frente al público. Ben Jonson v.gr., quien afirmó haber~ 
escri_to para "los pocos juiciosos, no parn aquellos, quienes tra
taban de apodororse del escenario en perjuicio dG la obra 11 (4) ,si 
guiendo ol modelo de la Commedia doll'Arte no nos presenta en-~ 
sus dramas entes humanos, sino tipos, en quienes critica satíri
camente un vicio y un rasgo domin2nte, y subordina toda la evolu 
ci6n de la obra. al fin de do.r relieve a este rasgo. Shakespeetre 
en cambio presentó sus p0rsonnj0s como verdaderos hombres, yG -
que escribía parn todos. Por el precepto referente a lQ unid~d
del tiempo, lo. comedia o.l estilo clásico se había convertido en
un juego de ajedrez con figuras fijGs; pu0s no era posible que -
la índole del personaj0 se modificc:se 0n un lapso tan corto. Ya
que los autores ingleses no se Étuvieron a esta limit~ción tempo . -
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ral, les fué posible evolucioncr un drnma en el cunl, por m0dio
del destino adverso, se podían presenci~r cambios psicológicos en 
los personajes. Esta evolución al dramn de c2rncter principió m 
la "Tragedia Española" dG Kyd y fué relüiznda definitivamente par 
Shakespeare en sus diferentes dramas. La forma en que reacciona 
ron sus protagonistas frente al destino siempre provino ineludi::
blemcnte de su disposición interna. 

·Esto. diversidad en el juicio del drama provino seguramente de 
las situaciones diversas en q_ue viví11n los poetas y d.e la. educ.::.
ción diferente que h¿'_bían recibido, aunque::, la mayoría de los cm
tor0s por lo monos hnbían visitado el gimnasio y algunos tembién 
habían sido .estudiantes universitarios. Como vimos, varios de -
ellos fueron ~ctores profesionales como Robert Wilson, Shukespc...~ 
Thomas Heywood, Nathaniel Field, el cómico Robert Armin, Willic.m 
Rowley y Ben Jonson. Entre ellos el que mns h2bia visto del mug 
do fué Ben Jonson, pues en el transcurso de su vida agitoda lle
gó cb ser estudiante, comerciante, so·ldndo voluntario, actor y au 
toral pu~sto de organizador de las fiestas reQle~. 

Si a fines del si,;lo XVI el oficio del actor no había sido 0s 
timado en mucho, menos aun se aprecinbn aquél del autor profosio 
nal. La vida bohemia de varios do ellos, especialmente la de loo 
llamados "ingenios universitarios", de los que e.lgunos murieron
prematuramente en riñas, no contribuy6 a elevar ln opinión públi 
ca en favor de su profesión. En esta época, el trabajo litermo 
frecuentement~ acarreaba.al autor con~roversías, duelos y desti~ 
rr os voluntar 10s para ev1 tar a prehens1onos. Tomás Nashe, v.gr., -
fué uno de los dramaturgos, que fueron encc,rcelados por la críti 
ca demasiado liberal contenide en su obra, y también Thom'.:rn Mtld:E" 
ton sólo se libró de sor aprehendido por· indiscreto, por't:JUG habb 
ridiculizado el infructuoso viaje de boda del príncipe Carlos a
España, volviéndose invisible para la autoridnd. Por tunto no -
hay que sorprenderse, que aparentemente la burgue~ía de Londres-
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sólo mantenía relaciones muy frías con los dramaturgos y la nris 
tocracia antes bien se mostraba como protector vanidoso, y sólo~ 
excepcionalmente hubo verdaderas amisto.des entre dramaturgos y -
nobles. Así también, segun afirmn Schelling, el poeta Niichael -
Drayton, amigo de Ben J onson y Shc.kespec.re, "parece hc.ber cste:.t"io
algo avergonzado de su conexión con el teD.tro 11 (5). 

Con todo, como el drama era l& grnn expresión artísticf:'. no.ci_Q 
nal, en la historia inglesa no ha habido una época, en la cunl -
tantos habi to.ntes, en proporción a la poblnc ión, eser ibiesen dr~; 
mas, y un número tan crecido de esas obras se estimase como excc 
lente, porque divulgaba un mensaje de profunda filosofía en for 
ma poética imperecedera. Así fué como el drama llegó a interesar 
a todas las capas sociales, a publicistas satíricos como Thomas
Nashe, a impresores como Henry Chettle, a los II ingenios uni ver si 
tar ios" e omo. Chr istopher Marlowe, Robert Gr e ene y George Pee le, a 
hombres cultos como John Lyly, a miembros de las cortes jurídicas 
cano 'Ihomas M:iddleton, Francis Beaumont y John Ford y a los poetas -
de rencmbre CDmoThomas Dekker ,John Webster ,para mencionar sóJD a1g"Lrrlas. 

Como vimos, la posición social del actor poco a poco fué mejo 
randa considerablemente, por lo cual también la ocupación del au 
tor perdió su mala fama,, y los nobles, ya'q_ue se divertían al es 
cuchar las obras, también se aficionaron a escribir dramas. Errtre 
los autores de orígen aristocratico cabe mencionar a Edward,Con
de de Oxf ord, Vfill1am, Conde de Derby t Fulke Greville, posterior 
mente Lord Brooke, el Duque de Newcas~le y los caballeros Beau-= 
mont, Ford, William Cartwright, Thomas May, Shakerley Marmy.on,-
Robert Davenport y otros tantos. 

Sólo algunos autores, los más universales, se dedicaron a es
cribir toda clase de obras, como v.gr. Shakespeare, Peele, Shir
ley, Drayton, Chettle, Day, Vilson y Wilkins. Varios de ellos -
probablemente sólo llegaron a esta universalidad, porque trabaj~ 
ron en cooperación bajo los auspicios de Henslowe. Otros autores 
sobresalieron en ciertos géneros, v.gr. Chapman y Webster en las 
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obras de tipo histórico, Heywood, Ford, Peele y Lodge en el dra 
ma basado en alguna crónica, I/Iarlowe, Kyd y Greene en las trage 
dias heróico-fantásticas, Ben Jonson en las comedias de caracter 
y en la critica de costumbres, la qu5 trató con miras de morabs 
ta, mientras que Dekker la desenvolvió como realista benévolo y 
Middleton so mostró en ella más como cínico. 

Uno de los autores más fecundos fué Thomas Heywood, pues él
mismo confesó ::~aber tenido 11 0 una mano entera o por lo menos un 
dedo principal" en la elaboraci-ón de 220 obras, de suerte que -
durante 40 años ha de haber escrito un promedio de 5 obras por
afio(6_). Redactó además prólogos y epílogcis p~ra toda clase de
obras. 

Como ya mencioné, el público en ese período no estaba conten 
to si no veía obras nuevas con mucha frecuencia. Por lo general 
los empresarios como Hénslowe estrenaban un drama nuevo cada 15 
días. En su mejor año, su compañía compró 21 piezas nuevas pa
ra aumentar .su repertor j_o en 11 La Rosa". Las obras nuevas, claro 
está, atraían mayor número de espectadores y au.~entaban lo~ in
gresos. U:p.a comedia por lo común se repetía con breves interva 
~ós desde b a 17 veces. Un buen promedio para una obra eran 1~ 
representaciones. Sólo un drama excepcional logró ser represen 
tado .32 veces en .3 años en "La Rosa 11 • -

otras tragedias de renombre como el "Dr .Faustus" por Marlowe 
y la 11Tragedia Española" por Kyd fueron renovadas e interpreta
das constantGmente, Como los dramaturgos no lograban escribir
obras nuevas con la rapidez con q_UE, el p{1bl ico pedía estrenos, -
era costumbre bien arraigada que dos,tres y hasta cinco autores 
versificasen una obra en colaboración. Este reparto del traba
jo se podía realizar con relativa. facilidad, porque por lo corm 
dos o más acciones se desenvolvían en el transcurso de la obra 
y sólo estaban unidas superficialmente a la trama principal.Por 
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tanto es sumamente difícil averiguar exactamente la parte con -
que cada autor contribuyó a la obra escrita en esta forma. Los 
cctores que tenían aspiraciones poéticas preferían trabajar so
los y únicamente ·por excepción, como en el caso de Beaurnont y -
Fletcher, se logró obtener obras armónicamente estructuradas ,J.·

pesar de la cooperación, quizás por su afinidad de ideas. Es-
tos dos dramaturgos ya estaban acostumbrados al t_rabajo común,
de suerte que lograron terminar una obra en ocho dias. 

El empresario compraba el drana al e.utor, a veces aun antes
de que éste lo hubiese escrito, y si algún acto o una escena no 
le agradaba, se la entregaba a otro dramaturgo para que la ada12, 
tase a su gusto. Otro sistema muy usual era la renovación do -
los prólogos y epílogos, para que la obra tuviese el aspecto de 
un drama nuevo. Los autores asalariados con frecuencia s0 que
jaron amargamente de esta depend0ncia económica e_n que se enco_g 
traban, pues debido al pago exiguo siempre se veían apremiados
por los actores a entregar las obras nuevas. 

Una vez vendida la obra a una compafíía, se hubiese considor.§._ 
do como falta de equidad, si el autor la hubiese vendido poste
riormente al librero. Si la obra era famosa, el impresor encon 
traba sus medios para imprimirla, aún contra la voluntad del po 
seedor. Aunque el poeta no gane.b!::. mucho, a veces mandaba publi 
car sus dramas para evitar ediciones piratas y truncas. Ademas, 
igualmente publicaba ln pieza, si temía una critica desfavora-
ble, para poder apelar al juicio de los lectores. lstos a ve-
ces disfrutaban más de las obras que los oyentes, porque estc-
ban publicadas asi como el poeta las había escrito, sin que el
empresario las hubiese recortado e~ su gusto. De esta suerte, -
hoy en día por azar se conservan algunas obras, mientras que -
otras, que en su tiempo fueron famos~s, se perdieron. Una---
atracción especial era la nota en la portada que indicabe que -
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la comedia ya había sido representada delante de la reina, pues 
para divertir a la Corte sólo se escogían las mejores obras,que 
habían pasado por la prueba del fuego del teatro público. 

Las iniciales de los autores famosos se usaron frecuentemen
te sin derecho, pue·s debido a su renombre sus comedias se ven-
dían mucho mejor que l2s de otros dramaturgos menos apreciados. 
Para evitar esos abusos se había fundado la "Compañía Estacio-
nal de Londres". Sólo miembros de esta. compañía podían imprimir 
los dramas y cada drama, por el cual so había obtenido la liccn 
cia de impronta, se tenia que registrar en la dicha compañía.~ 
Unicamente las imprentas universitarias esteban exentas del de
ber de rogistr2r sus impresos en la dicha compañía. Para el im 
presor que no era miembro de la "Compañia 'Estacional 11 no oxis-=
tían leyes que lo protegiesen y m0nos aún par2 el autor, ds SUf!. 
te que si se descubría una edición fro.udulent2,, sólo el impres::r 
registrado recibía cierta indemnización. 

1 = Schell. 
2 = Creiz·. 
3 = Creiz. 

p·. 42 
p. 130 
p. 269 

4 = Lawr. p. 34 
56 = Schell. p. 93 

= Schell. p. 112 

======= 
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VII.- El fin del teatro como medio de diversión e instrumen

to de crítica política y social. Su censura por los -
contemporáneos. 

El fin principal del teatro, como vimos, fué divertir al pue 
blo aunque a la vez le informase de todo lo interesante oue na:ñ 
tecía dentro y fuera del país, en cuanto se lo permitía Ía cen~ 
sura. Desde los· trastornos, ocurridos a causa de la reforma ro 
ligiosa, los comediantes se h&bían convertido en voceros de la= 
opinión pública, por lo cual 01 estado introdujo la censura. Ya 
por 1570 se pidió q_ue ól censor fuese un hombre culto, q_uo tu-
viese ingenio y experiencia y sobre todo comprensión y toloro.n
cia para las ideas fantásticas, aunq_ue fuesen extrañas. Al prín. 
cipio el organizador de las diversiones reales a la vez tuvo er 
cargo de censor del teatro, pero desde 1589 un representante del 
Cabildo y el Arzobispo de Canterbury le ayudaron en esta tarea. 

En general, la censura no era muy rigurosa, sino cuando se -
trataba de alusiones políticas. Por tanto, si-los poetas se re 
ferian a la política :j_n,~lesa, siempre mostraban un gran orgullo 
nacional, eran fieles a la casa reinante y cond~naban severamen 
te a los rebeldes. Sólo en 1599, cuando se procesó a Robert De 
vereux, Conde de Essex, por su conspiración, algunos de sus pa~ 
tidarios indujeron a los "Actores de Lord Chamberlain 11 a q_ue les 
diesen una representación particular del draraa "El rey Enrique 
IV y el asesinato de R'icardo II", prometiéndoles 40 chelines -
además de su pago usual. Ricardo II simbolizaba en este caso a 
la reina Isabel, a _quien se había querido destronar. (1) 

Dos meses después de la traición y decapitación en Francia -
del Duque ~e Biron, su tragedia fué representada en Inglaterra
y aun no habían pasado tres meses de haberse condenad.o a la pe
na capital al hombre de estado holandés Jean van Oldenbarneveld.\ 
cuando los actores ya cuerían representar su tragedia. Avrees
la censura se mostró muy pacata, pues no quiso autorizar la re-



- 93 -
presentación de itCreélo al escuchar" de Massinger, la historio.
de Antíoco el Grande, porque podía parecer una alusión a la de
posición de Sebastián, rey de Portugal, por Felipe II(2). El hE 
toriador Gardiner en sus investigaciones llegó a la conclusión; 
de que las obras del mismo autor 11El Esclavo", "El gran duque c1D 
FlorenciB." y "La joven de honor", contienen una concE,;tenación de 
los acontecimientos políticos del tiempo, coloreados según el -
sentir de sus protectores, los cond0s de Pembroke y Montgomory. 
Chapman en su obra 11 La venganza de Bussy d'Ambois" presentó el
medio ambiento de la intriga políticn en una corte elegante pe
ro corrupta, con tan excelente fidelidad que no quedaba dudo. -
cuál había sido su modelo, por lo. que se quejó el embc.jador fr8Il 
cés en Londres. La consecuencia fué el arresto de varios acto-
res. También su obra "Carlos Dug_ue de Byron" como "El Baile" de 
Shirley fueron mutiladas consid0rablemente por la censura, por
que la primera habría permitido una observación demasiado vívi
da de los esc6.nd2los eE lG Corte francesa y ln segundü irn.itc..be. .. 
con sobrada naturalidad a los cortesc.nos ingleses. (3) 

Yo. que los autores no demostrc,ban tener mucha simpatía por .J.D. 
burguesía, ridiculizaban a la clase media que representaban en
sus obras, especialmente a las mujeres, de cuya virtud'se mostru 
ban muy escépticos. Pero mas aun se·burlaban do los judíos,q_ue 
para ellos eran tipos q_ue se caracterizaba.n por su c.var icia y -
su astucia. En cambio, por lo general presentaban a los nobles 
como gente simpática, probablemente para adularlos, ya que en -
parte los actoris dependían de ellos. Solo Shakespeare en sus
obras presenta bribones te.nto entre el vulgo como entre la no-
bleza. Los criados por lo común se representaban como hombres
muy fieles a sus señores. Tambi~n se eloginbn seguido u los -
aprendices, con miras nl aplauso. El rotre.to do le. masn del p~ 
blo en general ·era b:.stante incoloro y ~ólo muy de cuando en -
cua.ndo los poetas se demostr2.ron com.prensi vos de sus probler:10.s. 



·- 94 -
Por otro. parte, la afirmacton de Timón y del rey Lear, de que ya. 
sólo entre el vulgo era costumbre cumplir con su pE'.labra, conti~ 
ne unn crítica bastante s~vera del tiempo(4). La antipatín con 
tra los burgueses creció en le mismo. proporción que o.umentó cl:
rencor contra. los puritanos, a quienes no sólo se ridiculizc:br.
por gazmoños, sino también por ser enemi0os de la educnción cJL: 
sica, a la cual juzgaban pagana. Más aun disgustaba a los cuto 
res su doctrine. sobre la predestinc.ción. 

Antes de la unión de Inblnterra y Escocin bajo el reinndo de 
Jacobo I se había tomado frecuentemente a los escoceses como mo. 
delo de la codicia o algún otro vicio; pero después de 1605. yn 
no se embestía contra ellos, aunque algunos se hubiesen apodor~l 
do de los buenos puestos en el gobierno, que antes habían este
do en manos inglesas, pues los poetas y actores pagaban muy cQ
ras las alusiones de esta clase, ya que no sólo los aprision¿-
ban, sino que aun les cortaban lo.s orejns. 

La censura sólo se mostro. ba extremo.dD.ment e rigurosa, si o..1-
gún autor o actor u~recía criticnr importuno.mento a la casa resl 
o si alguna e~presión, que se podía considerar como sodiciosa,
se había. desl1zaq.o en ':~ d:r;ama. Tuiuy dura fué la pena que suf1i.ó 
el moralista puritano vhll1am Prynne cuando en 1632 intercaló -
en su folleto 11Histriomastix 11 una crítica violenta del teatro -
de lós actores poltrones y de las actrices. Al publicarse esta 
obra, le. reina María Enriqueta estaba ensayando una represento.
ci6n pastoral, por 1·0 cual la crítico. se vo.loró como uñ delito
de lesa maj8stad. Prynne fué condenado a la picota a quo le -

. ' mutilasen las orejas, a uno. multB. cuantios&, s. prisión por el -
resto .de su vida, perdió el grado universitario y aun fué me.rea 
cado en ·ambas mejillas como difamador.(5) 

Por otra parte el escencrio no sólo sirvió para la crítica -
social, sino también fué utilizado po:r las diferentes compnñíus 
de actores pare. inculparse recíprocamente o. causa de la c ompeiB_g 
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cia. En general los artistas libres, como los estudio.ntes uni
versitarios, desdeñaban a los profesionistns., y éstos u su voz
se sentían superiores a los primeros a causa de sus conocimien
tos y experiencias profesionales. Los autores entre sí se dif a 
maban si habían tenido disgustos. Ben Jonson v.gr. intercaló:
en sus obras "Solaz de Cynthia" y "El Poetastro", representadas 
por los actores infantiles, burlas maliciosas contra los actorffi 
de la compañía de Shakespeare. tste en cambio trató de vengar
se, criticando por boca de Hamlet a los adolescentes. En la mis 
:::na obra así como también en "El sueño de una noche de verano" -:: 
Shakespeare critica severamente al arte de actuar de los cotne-
diantes, protesta contra las morcillas de los graciosos, pide -
una técnica vocal adaptada a las circunstancias y prefiere la -
modestia natural a la sobr e-exaltación y a la apatía. Según él
la meta de la representación era "mostrar la naturaleza como vis 
ta en un espejo, adaptando la acción a la palabra 11 • Por otra :
parte también hubo poetas que alabasen mucho a los actores,como 
v.gr. Nashe en su obra "Pedro sin penique", qui en recomendó la vi 
sita del teatro especialmente a los cortesanos,jueces,oficiales 
y soldados como ocupacion útil para librarse de la pereza en la 
tarde. También 1.Vebster se expresó en términos muy laudatorios -
acerca de los actores de la reina Ana por su "fiel imitación de 
la vida, sin tratar de convertir a Ja mturaleza Enllll monstruo 11 ( 6) • 

Lo que más disgustaba a los poetas era la desproporción ext~ 
rior entre el escenario desnudo y los cuadros brillantes,que la 
fantasía del público tenía que suplir. Philip Sydney v.gr. cri 
ticó la escena de su tiempo en la forma siguiente: 

11 ••• cuando entra el actor,tendra que comenzar a decirnos dón 
de se encuentra,para que entendamos el cuento. Aparecerán -
tres darp.as para c9rt~; flo~es ¡ tendremos que_c~eer,oue el -
escenario se convirtio en Jardin. Más tarde oiremos del hun
dimiento de un barco en el mismo lugar y nos deberan vitupe-
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rar, si ahora no aceptaríamos las tablas como roca. De re-
pente saldrá un monstruo de papel café con aliento de humo y 
fuego, por lo cual el pobre contemplador tendrá que ver en -
el escenario una caverna. Entraran ahora dos ejércitos,sim
bolizados por espadas y trompetas y entonces ¿cuál duro coro. 
zón no lo recibira por campo de batalla?"(7) -

Además no estaba de acuerdo, que en los dramas de aventuras un 
lado de las_tablas representase Africa.y el otro Asia,y atenié~ 
dose a los canones c lasicos votaba po·r la unidad del tiempo. -
Con todo, defendió al teatro como una ~iversión no sólo agradn
ble, sino también de provecho moral para los oyentes. 

Uno-de los primeros actores, descontentos de los anacronis-
mos que abundaban en la escena, fué Ben Jonson, a quien no le -
agradó ver a macbeth, Tamburlain y César vestidos con el pEmto.
lón y la casaca contemporaneos.(8) Refiriéndose a los autores,
ya George Whe~stone les echó en cara que fundaban ·sus temas en
improbabilidades y no quiso tolerar que llevasen dioses y dia-
blos al escenario, q_ue los personajes, dentro de una representa-
ción de dos a tres horas recorriesen todo el mundo y aue & la -
vez re mostrase todo el transcurso de Ja vida de dos generaciones ( 9). 

Pero los dos grupos de enemigos, que sostuvieron la lucha -
mas encarnizada contra el teatro fueron los puritanos por un la 
do y las autoridades citadinas por el otro. Ninguno de los dos 
aceptaba la opinión de las escuelas y universidades quienes uti 
lizaban el drama para fines didácticos. Los predicadores purita 
nos sólo veían en el teatro la perpetuación de una costumbre pa 
gana, que apartaba a jóvenes y ancianos del servicio de Dios,-= 
pues "una sóla llamada de la trompeta que anuncia la representa 
ción atrae a mil curiosos ,mientras que la campana, que repica. a
ra.isa durante una hora, no logra reunir a cien personas". También 
les disgustaba m'..l.cho, que los actores jóvenes se disfrazasen re 
mujeres para r~presentar ¡os papeles femenino~ e~ los dramas,cue 
genera.lmente solo eran "historias sediciosas" llOJ. El teatro1ere 
Palacio de Venus, sólo inducía a los jóvenes a la vagancia, es 
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corrumpía, minaba su seriedad y su fortaleza de ánimo y les fo.
cilitaoa oportunidades para V8rse con ln o.mada. El predic~dor -
William Oro.show sólo vio en el teatro une diversióni inventada
por el diablo de quien la h&bían herede.do los co.t6 ices modian 
te las costumbres pago.nas. J9hn Nort~b~9oke 1 lanzó una invectiva 
contra el te&tro,el cual,segun su op1n1on,solo era una escueln
para aprender a engs..ño.riagraviar ~perjurar ,mentir, asesinnr, enve
nenar ,rebelarse contra r: autoriaad,mofarse de les n.1ciones y -
burlarse de todo lo sngre.do, y Stephen Gosson en su "Escuelo. del 
Abuso" so guojo.ba que.la contemplc.ción de los conflictos en lc.s 
tragedias,1nventadas por los emousteros mds notables,convertidrn 
en los mejores poeto.s, induciendo ,: los oyentes c. tristezas inno 
derndas,duelos y lloriqueos o.femino.dos,y que l2s comedias con:: 
sus risas,ho.cínn qus el auditorio perdieso le.. tem.plnnzo.. 

El segundo grupo de contrincantes del teatro fueron lns ::::.uto 
ridades citadinas,pe,re. quienes el tec.tro sólo er12 el centro de::' 
los alborotos, une. :::menaza para el buen orden y un antro d0l cucl 
cundía el contagio en tieri1:po de epidemio.s,las cuales se conside 
raban como un cc.stigo g.iv·ino. Durante el gobierno de la reine; ::
Isabel,los teatros ten10.n el o.poyo de ln Corte,lc que desde 1574 
en adelante procuró mitigar el descontento de las nutoridcdes ci 
viles,reaueriendo a los teatros impucstoa en bien de los pobres 
y tra,:;ando dG conciliar los intereses por medio de ordeno.nzc.s -
restrictivns pe.ro. el teatro. Pero i:tl pe.so que la influencie. de
J.,os puritanos fué creciendo, las embe~tidC!S de éstos contri:;, ~l
urte dro.mó.tico aumentaron hasta que finalmente la guerra c1v1l
en 1642 det6rminó la clausura de todos los t entros existonte_s. 

1 =. Schell. p. 92 6 = Gran.E. p. 39 
2 = Schell •. p·. 200 7 = Creiz. p. 285 
3 = Schell. p·. 137 8 = Schell. p. 56 
4 = Creiz. p·. 169 9 = Creiz. p. 16 + 229 
5 = Chen. p. 290 10 = Chen. p. 285-287 

= = = = = = = 
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I.- Los lugares d0 representación. Los primeros teatros del
pueblo. 

Según afirma Gregor, "al finalizar el siglo X'TI España nos d~ 
muestra, cómo un gran teatro brota de los más humildes princi-
pios populares" (l"). · Igual que en Inglaterra, los antecedentes
directos de los primeros actores profesionales en España fueron 
los juglares, quienes aun se ganaban el sustento diario,camin~ 
do de pueblo en pueblo para dar sus representaciones, extendie~ 
do una manta en cualquier cruce de calles, en torno de la cual
los curiosos se reunian -oara aplaudir y reir los diálogos inge
niosos, a veces también obscenos, y los juegos malabares que -
ahi improvisaban los remedadores. Aun Cervantes-nos describe -
en forma muy parecida las representaciones dadas por Lope de 
Rueda y su compañía a mediados del siglo XVI. 

Con t,odo, parece que en España ya hubo lugares destinados a
las representaciones teatrales antes que en Inglaterra. Por lo
menos el teatro de Valencia dató de 1526(2), y tambi~n Granada
Y Sevilla habían construído sus locales para esta diversión nú
blica con mucha anticipación respecto a }Iadrid. Las demás ciu
dades españolas siguieron este ejemplo poco más o menos medio -
siglo después. 

En 1565 los vecinos caritativos de Madrid fundaron la 11 Cofra 
dia de la Sagrada Pasión", dotándola de un hospital donde se cu 
raban especialmente mujeres pobres, enfermas de calenturas. Fa~ 
ra aumentar las rentas de este hospital, el présidente de Casti 
lla, el Cardenal Espinosa, y los conceJ ales "mandaron que las ::
comedias que se representasen en Madrid se hiciesen en los si-
tíos o casas que señalasen los diputados de la Cofradía de la -
Pasión" (3). ·.Estos lugares fueron tres: un solar en la calle del 
Sol y dos en la calle del Príncipe; propiedad de Isabel de Fa--
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checo y de N.Burguillos respectivamente. El más famoso fué el
"Corral de la Pacheca", donde ya en 1568 se d ió la primera repre 
sentación teatral. Como lo indica el mismo nombre de "corral";:. 
sólo se trataba de solares entre dos casas, que se alquilaban -
Dos años después se fundó la "Cofradía de la Soledad o de la In·. 
clusa 11 , cuyos fines principal6s fueron: dar entierro a los cuar·· 
tos de los ajusticiados, recoger a pobres recientemente despodi-· 
dos de los hospitales así como alojar a clérigos extranjeros y -
criar niños desamparados, En 1574 esta cofradía también solici-· 
t6 permiso para señalar casas donds se representasen comedias y
se apoderó del Corre.l de N .Burguillos. Pero las dos cofradí&s -
lograron ponerse de acuerdo, de suerte que desde entonces se rc
partie.ron las g2nanci2s de las r eprosentaci onos. La Cofradía de 
la Pasión, por méritos de antigüedad, disfrutó de dos tercios,J.n 
Cofradía de ln Soledad de sólo un tercj_o de las ganancias, 'El co 
mediante italiano, Alberto Ganasa, cu2ndo pasó en ese año por Vil 
drid, ya había propuesto n las cofradías "que se hiciese un toc.
tro y tablado, cubierto todo con tejns: que se alquilase dicho -
Corral de la Pt,checa por nueve o diez años; que él ofrecía dc.r -
dos comedias pc~ra ayuda del edificio y 600 reales adelantados, -
los cuales habían de irse dE;scontando en los dia.s que representa 
se ... 11 (4), mas las cofro.días prefirieron c.lquilnr otro corralquc 
pertenecía a la casa· de Cristóbo.l de la Puente y estaba situado 
en la calle del Lobo. Pronto tuvieron dificultades con el dueño 
y en 1579 inauguraron otro corral nuevo en la calle de la Cruz,~ 
armado con los pertrechos del corral de Cristóbal de la Puente, 
y fabricado sobre un terreno adq_uirido con anterioridad. Q,ueri(,"Q_ 
do librarse también del gravamen del arriendo que aun se pagaba 
por el solar de Isabel Pacheco, las cofradías compraron al Dr.
Alava de Ibarra, médico de S.M., los dos terrenos contiguos al -
corral por 800 ducados y construyeron otro teatro allí, cono .ido 
desde 1582 como "Corral del Príncipe" aunque por costumbre tod&-
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vía se le solía. liamar como antes "Corral de le. Pacheca". Tam-
bién se derrumbaron entonces el teatro de N.Burguillos y todos
los demás corrales de Madrid, que fueron varios, de suerte que. 
sólo hubo esos dos te.s.tros tituJ.o.rss en Madrid. Ambos merecie
ron el favor público, aunque autores y espectndores alternnbcn. 
su predilección por ellos. La mayoría de los comediógrafos so.
inclinaba al "Corral del Príncipe", mientras que Lope de Vego. y 
el rey Felipe IV prefirieron el de "La Cruz" ( 5). 

El costo total de los dos corrales se cifró en 1350 ducados
(6) y las cofradías se lo repartieron en la misma proporción en 
que disfrutabe,.n de las ganancias, ésto es, la Cofradí·a de la P.§.. 
sión pagó dos partes y la de la Soledad una. Como los cómicos 
sólo podían ganar, pues sus gajes aumentaron al establecerse -
esos edificios, contribuyeron con lo que les fué posible para -
oue los teatros se terminasen cuanto antes. El "autor" Juan Gm 
:nados V .gr. cedió 200 reales O bien 11 todo el aprovechamiento q_Üe 
él y su compañía habían de llevar de las entradas 'de ln comedi~ 
representada el 29 do noviembre de 1579, o.l inaugurarse el "Co· 
rral de la Cruz", y tnmbién el "autor" Cisneros cedió los 233 -
reales que su compañía había ganado de las entradas.de la repre 
sentación del 8 de febrero de 1580. Además cada compañía dió ~ 
una función gratis en favor del teatro. Igualmente colaboró sl 
comediante Alberto Nazeri de Ganasa, adelantando el dinero nece 
sario para construir ventanas y aposentos en ol "Corral de lo. : 
C:tuz",aunq_ue fuese con calidad de reintegro, y además dió unn -
limosna de 25 escudos. 

En 1583, viendo las ganancias que las cofradías sacaban de -
las representD.ciones, el Consejo de Castilla les pidió ayudn pe:. 
ra el Hospital General. Entre ambas cofradías le cedieron una~ 
cuarta parte de las ganancias, pero fuó en su·perjuicio,pues do 
repente todos los demás hos·pi tales también pidieron ayuda. S6lo 
la concedieron a tres: al "Hospital de la Corte o del Buen SucP 
so", al "Hospital do Antón Martín o de Snn Juan de Dios" y al:. 
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"Colegio del Amor de Dios o de los niños perdidos y deso.mpo.rc.do.s'! 
Mientras tanto Cristóbal de la Puente hQbfa aderezado nuovamcnto 
su teatro, de suerte que dosde entonces se representaron comcdíJ.s 
en tres lugares distintos a la vez. El número d0 teatros fué nu 
mentando rápidam&nte, pues aun no había pasado un siglo (1675) ~ 
cQando Madrid ya contaba con 40 lugares destinados para represe~ 
taciones teatrales (7). 

Esos corrales en un principio sólo fueron solares desocupados 
entre dos casas. El escenario era un tablado adosado al muro y
ocupaba una de las cabeceras del terreno. El sitio de enfrente, 
algo curvo y elevado, se destinaba para la '·cazuela" o "jaula 11 ,

la localidad para las mujeres. Las paredes de las casas inmedia 
tas formaban los costados. Los dueños de esas casas .podían abrir 
sus ventanas para ver la representación, pero solían ceder tal -
derecho a las cofradías por cierta suma. Como las ventanas gene 
ralmente estaban enrejadas, esas localidades - el sitio predilec 
to de las personas que no gustaban de exhibirse - se llamaron co 
munmente "rejas 11 • sús· celosías permitían al espectador ver la .= 
función sin ser visto. Debajo de las "rejas" se hallaban los -
"Aposentos",- lo que hoy en día serían los pal e os,- donde se aco 
modaba la gente acaudnlada. Algunos de esos aposentos tenían : 
balcones o ventanas y de uno u otro modo se les designaba. Como 
varias familias siempre solían alquilar el mismo aposento,se les 
conocía por el nombre de sus dueños. También la Villa de Madr:id 
disponía de un aposento reservado. A uno y otro lado, a cierta
altura, estaban las gradas,el anfiteatro para hombres. Sólo estas 
localidades veíanse amparadas de la intempe:de por.tejadillos. 

La parte baja y central se llamó "El patio". En el lugar de
lantero de esa .o,yan platea y más próximo a las tablas se encon
traban algunas bancas portátiles,caqa una destinada para tres -
personas. Detrás de las bancas habia una gran viga. Por estar 
a la al tura del cuello de una persona se llamaba "el dega1ladero 1~ 
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El piso del patio era de piedra con algún declive y un sumidero 
en la parte central para recoger las aguas. Detrás del degolla
dero la plebe presenciaba la representación de pie. De techum
bre servía el cielo y un toldo de anjeo se corrí~ cuando picaba 
el sol, pero no defendía del agua. Una localidad de situación
no bien definida eran las "barandillas", bancos delanterosiocu
pados por los hidalgos. Debajo de la cazuela y quizá al n vel-
del patio había dos aposentos llame.dos "alojeros", probablemente 
porque junto a ellos estaban los vendedores de aloja.· Ocho puer 
tas servían para dar acceso a las diferentes localidades. A la 
"jauJ,.a" de las mujer es se subía por cuatro escaleras dist in tes, 
con pasamano~ de ladrillo y yeso .. y sus peldaños de madera, inco 
municadas con tres escaleras que utilizaban los hombres. 

Al construirse los edificios exprofeso para las representacio 
nes,también se proveyó un lugar especial como vestuario, detrás 
o a .los lados de las tablas, a las cuales también se añadió un
escenario superior, a veces ci tudo como corredor. Entonces tam
bfén se abrieron unos compartimientos angostos y obscuros en lo. 
parte superior del corral, llamados 11 aposent illos", "desvanes II o 
"tertulias", preferidos generalmente por gente grave y erudita. 

Esta clase de teatros no sólo existió.en Madrid, sino tambiái 
en otras ciudades españolas,entre ellas en Alicante, Elche, Ori 
huela, Huesca, Málaga, Granada, Sevilla., VMadolid, Toledo, za::
ragoza, Barcelona y Murcia. A imitación de I;Iadrid, las ciudades 
que tenían local fijo también dieron intervención en las ganan-· 
cias de éste a sus hospitales respectivos. 

La famosa "Casa del carbón" en Granada se habilitó para el -
teatro poco después de que los Reyes Católicos reconquistaronJa 
capital mora, y algunos años más tarde se edificó un coliseo en 
la Puerta Real, acaso el primero en España en estar provisto de 
techo descrito como "un patio cuadrado con dos pares de corre
dores' que estriban sobre columnas de mármol pardo, y debajo gra 
das para el residuo del pueblo. Está cubierto el teatro de un
cielo volado, la entrada ornada de una portada de mármol blanco 
y pardo con un escudo de armas de Granaaa" ( 8). 
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Uno de los primeros teatros construidos en una ciudad de Pro 

vincia en 1569(9)-see;ún otra fuente en 1589(10)~ fué el "Coso":
de Zaragoza. En 1570 se había instalado un extenso corral lla-
mado el r'Mesón de la Fruta" en la plaza mayor "de las verduras" 
de Toledo, donde siempre hubo representaciones en las fiestas -
más típicas. Del mismo año dató el 11 Corral de la Puerta de San 
Esteban" en Valladolid. En el tiempo de Juan de la Cueva, Sevi 
lla ya tenía tres corrales: el de la "Huerta de Doña Elvira",el 
de "Don Juan", edificado en 1575 y el de las 11 Atarazanas', con-
struído tres años después. El primero, el más antiguo, estaba
próximo a la plazuela del Pozo Seco, enclavado en lo que fueron 
antaño las casas de Doña Elvira de Ayala, hija del Canciller Pe 
ro López de Ayala. Por su mal estado el edificio cayó en dea~o 
durante el reinado de Felipe IV y fué susti tuído por el "Corral 
de la Montería", edificado en el patio de ese nombre en el Alcá 
zar con motivo del· viaje de Felipe IV a Sevilla, pero apenas~ 
se inauguró en 162G. Fué una construcción más sólida, amplia y 
cómoda que los corrales de Madrid, hecha de piedra,hierro y mace 
ra, con tres órdenes de balcones y 52 palcos. Mayor fama aun tu 
vo el "Coliseo", c onstruído a comienzos del siglo XVII en terr~ 
no municipal en la parroquia de San Pedro. "Tenía traza inte-
rior de un patio árabe, sostenido por columnas de mármol, cubiE!_ 
to por un techo de madera pintada. Igualmente eran marmóreas -
las entradas y un vestíbulo que daba acceso al lugar de las re
presentaciones.,. Poseía bancos fijos y sillas con respaldos,al 
gunas forradas de piel"(ll). Un incendio lo destruyó a fines -
de 1620, pero se,reedificó once años más t~rde con techo artes~ 
nado y con tres ordenes de aposentos. Tenia capacidad para 4coo 
a 5000 personas. En el siglo XVII todavía se menciona el 11 Co-
rral del Conde de Niebla". 

Ya por 1566 una calle de Valencia llevaba el nombre "Carrer
de les Comedies 11 q_ue parece ser un indicio de q_ue antes hubo un 
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teatro en ella. ·~n 1582 se. comenzó a construír un local expro
feso para comedias, 11 La Casa de la Olivera"; la Cofradía de San 
Narciso había cedido su sala de reuniones para su edificación. 
Cuando fué renovada en 1619,. sobre una planta casi rectangular, 
se entraba por un espacioso vestíbulq de una casa de alquiler,
de donde varias puertas conducían a las diferentes localidades. 
El teatro constaba del escenario y el Ochavo, que se componía -
de la sala y las galerías. Tenia planta baja y dos galerías su 
periores, - la de la cazuela con 20 bancas y una altura de 4mts 
sobre la planta baja y la de los 17 palcos, 2 mts sobre la jau
la - ambas sostenidas por 10 pilares cuadrados de piedra Godelle 
y capitel toscano, unidas por maderos transversales, El techo
tenía dos grandes pilares como sostén principal, unidos por un
arco de amplia curva a la altura de la segunda galería. Además 
estaba provisto de varias claraboyas. El suelo del patio, pavi 
mentado de lozas, contenía sillas y bancos, un total de 372 --
asientos. Dos años más tarde otro lugar, "Los Sant i tos 11 , fren
te a la iglesia de Santo Tomás se destinó para representacione~ 
Por último me resta mene ionar el teatro de la ncruz", edificado 
a fines del siglo XVI en Barcelona. Tenía como particularidad
un patio para expansión y descanso~ En el resto de su construc . -c·ión no difería esencialmente de los demás teatros de su tiempo. 

Pero éstos no fueron los únicos lugares en los cuales se die 
ron representaciones dramáticas. En tiempo de Felipe III, poco 
amigo de festejos teatrales, sólo se representaban comedias pa
laciegas en el cuarto de la reina Margarita. Más tarde los co
mediantes solían divertir a la Corte en un salón del antiguo Al 
cazar, en el teatro de la Zarzuela del Prado, en los teatros al 
aire libre en las 11 Casas del Tesoro" o en los jardines del pala 
cio de Aranjuez, hasta que en 1631 se construyó el palacio del= 
Buen Retiro con su teatro, g_ue o.cupaba casi toda el ala sur. El 
tiempo de mayor florecimiento para el teatro comenzó cuando en 
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16.39 se edificó el gran ttColiseo del Buen Retiro", mucho más ca 
paz y suntuoso que los viejos corrales. Además se solían ofre= 
cer las representaciones al aire libre en el parque del Buen Re 
tiro y del Prado, que se citan como lns funciones más elabora-~ 
das y fastuosas del teatro español. 

Ya que los reyes daban el buen ejemplo, también los nobles,
ministros, concejales y prelados se aficionaron al teatro y con 
mucha frecuencia llamaron a los comediantes para que les diesen 
representaciones privadas en sus propios palacios-para amenizar 
bodas, bautizos, fiestas onomásticas y hasta profesiones reli-
giosas. Igualmente se acostumbraba, que al repartir los pre--
mios escolares, al inaugurarse una capilla o al trasladarse un
santo, las comedias fuesen una diversión indispensable. 

1 = Gregor p. 35 7 = Chen, p. 259 
2 = Torre p. 52 8 = D.y P. p. 227 
3 = Pell.Tr.p. 45 9 = D.y P. p. 229 
4 = Pell. Tr. p·. 54 10 = Torre p. 62 
5 = D.y P. p. 174 11 = D.y P. p. 230 
6 = Sep. p. 15 

= = = = = = = 
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II.- El equipo del escenario: la tramoya, trajes y máscaras 
instrumentos de música, luces y efectos de sonido. ' 

Al igual que en Inglaterra, en España prácticamente no se p~ 
de hablar de arte escenográfico antes del siglo XVII. Cuando la 
escena aun se componía de "cuatro bancos en cuadro y cuatro o -
seis tablas encima, con que se levantaba del suelo cuatro pal-
mos''(l) - tal como Cervantes nos describe las tablas utilizadas 
por las ·compañías en tiempos de Lbpe de i:lueda,- es obvio que to 
davia no se tenían medios para animar la representación. A fi-~ 
nes del siglo XVI el espectador español tenia que estar aún más 
alerta que el inglés, porque s6lo se enteraba de las situacio-
nes representadas, trasladándose con la imaginacion al sitio in 
dicado por el actor. Así Cervantes en "El Rufián Dichoso" ( II )
afirmó, que el mismo escenario,sin que se moviese el actor,pocl:ñ 
repres.entar 4 a 5 países consecutivamente: 

" •.• Ya la ro media es un mapa Desde Alemania a Guinea, 
Donde no un dedo distante Sin del teatro mudarme~ 
Verás a Lundres y a Roma, El pensamiento es ligero; 
A Valladolid y a Gante. Bien pueden acompañarme 
Muy poco importa al oyente Con él, do quiera que fuere 
Q,ue yo en un punto me pase Sin perderme ni cansar se .•• " ( 2.) 

.:_----\. A un actor contemporáneo de Lope de Rueda, Pedro Navarro, se 
le atribuyó el invento de tramoyas, nubes, truenos, relámpagos, 
desafíos y batallas, pero aun pasó más de medio siglo antes de
que estas innovaciones se perfeccionaran. El escenario de un -
corral, el de la Olivera en Valencia, se describe como "del ta
maño de un cuarto modesto, un poco en alto, apoyado sobre una -
gran pared, a la derecha e izquierda con vestuarios. Sobre la
escena está un balcón que va de un vestuario al otro. Bajo él
estan dos palquitos que acaso sirven a los actores para entradas 
y salidas"(3). En otros corrales el escenario elevado,. muy an
gosto, corría alrededor de las tablas, de menor profunaidad que 
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hoy en día. La parte elevada, representada más tarde en los tm 
tros de la Corte por andamios complicados, servia para figurar
los muros de una ciudad, un monte, una torre o un balc6n. 

~ue el escenario debería representar un cuadro con aparie~c:ia 
de lo real era un concepto completamente desconocido aún. En un 
principio el único adorno del escenario era una manta vieja, ti 
rada con dos cordeles de una parte a otra, que hacía lo que lla 
man vestuario. En los corrales esta clase de decorado ya había 
evolucionado do retazos de tela de algod6n y seda a varias corti 
nas de indiana o damasco que bastaban para representar la mayor 
parte de los lugares, hasta interiores de casas. Esos lienzos
que igualmente servían de sala, bosque o calle, no estuvieron -
limitados al centro de las tablas, sino parecen haber estado co 
locadas uno al lado o detrás del otro, segun era menester. Por 
eso frecuentemente se significaba el cambio de un lugar desco-
rriendo sólo una cortina, detrás de la cual aparecía el objeto
esencial de la escena nueva. Los paños permanentes del fondo y 
de los costados eran de color uniforme. El teatro español no -
tuvo un telón para cubrir el escenario antes y después de ·1a fun 
ci6n, como tampoco se tenía en Inglaterra en ese tiempo. Sólo~ 
en el drama de Lope "Aurora de Copacabana" se cita como algo ex 
cepcional, que caiga una cortina que lo cubra todo(4). Los DBñ 
zos poco a poco se fueron susti tuyend.o por unos bastidores pin
tarrajeados de verde, especialmente si había que simular unja[ 
dín, una montaña o la selva, y para ayudar a la imaginación se
ofrecían decoraciones aisladas como casillas o árboles de cart6n 
o de tela pintada. Las cortinas no se solían correr después del 
acto, de suerte que otras transformaciones sencillas escénicas
se hacían a la vista del público. 

Pronto se introdujo el uso de escotillones, por los cuales -
los demonios invocados salían cómodamente, subiendo por unas es 
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caleras de mano. Aproximadamente desde 1620 en adelante se em
pezó a dar mayor importancia a la decoración y a la tramoya, -
cuando los adelantos italianos lo:.:;rados a este respecto se cono 
cieron en España. Lope, en el prefacio de "La Selva de Amor",::
representada en 1629, habla con tanta admiración de las tramo}Bs 
y decoraciones, que se ve claramente cuán poco se usaban aún en 
las funciones en los Corrales(5). Generalmente el director de
la compañía determinaba la índole de la tramoya que se podría -
utilizar. Una de las pr imerns innovaciones fueron los aparatos 
para volar, para que ya no tuviesen que descender los dioses e.
caballo de una viga, sino que realmente podían elevarse y bajar 
como por arte mágica. 

Como la adquisición de las tramoyas y los bastidores era b~s 
tante Qostosa, sólo la Corte pudo aprovecharse de estos inven-
tos. Por eso aun a mediados del siglo XVII chocaba rudamente lo 
mezquino de los corrales rudimentarios con el lujo de los tea-
tros en el Alcázar de Madrid y en el Buen Retiro, donde las obms 
se podían repn.:senter acompañadas de los más sorprendentes efe~ 
tos escénicos, gracias a los trabajos de los ingenieros italia
nos Cosme Lotti, "El hechicerou, el Vaggio, Antonio Ti/iar:!a Anto
nozzi así como Baccio del Bianco, auxiliados no sólo por los es 
pañoles Juan de Mora y Alonso Co.rbonel ( 6), sino probablemente :: 
también por los más famosos artistas del tiempo como v.gr. Die
go Velázquez de Silva, quien parece .,12.ber tornado como modelo de 
su "Rendición de.Breda" un drama de Calderón(7). Los artistas 
italianos establecieron cuatro diferentes clases de lugares pa
ra representaciones en el Buen Retiro :/un teatro de la naturale 
za, con fondo de árboles y boscaje, la sala que podía abrirse= 
con perspectiva sobre el parque, un escenario en medio del gran 
estanque y otro en el sB;ntuoso se.lón "de los Reinos". Con ayuda 
de los bastidores pintados en perspectiva, que se deslizaban en 
rieles, y con sus diversos juegos de cortinas que significaban
nubes, cambiaban el escenario como por magia. No s6lo lograron 
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la mutación de una escena marina - en la cual el espectador vefu 
fluctuar los peces segun el movimiento de las olas - en un~ sel 
va, sino de.mayor éxito aun eran los cambios escénicos, durQnte 
los cuales el público observaba el cielo al amanecer, desde la
noche estrellada y obscura hasta la llegada de ln aurora, que~ 
neralmente apcrecí~ en su figura mitológica en un carro dorado, 
descubriéndose por lo alto una cortine de resplandor al mismo E2-
so que debajo del table.do se hundín 10. cortina de la noche. // 

Como obra modelo que demuestra la evolución prodigiosa del ex 
te excénico barroco se cita i!La Circe o Mayor Encanto .Amor" de-:: 
Calderón. Fué rep~csentada en 1639 en el teatro acuático del -
Buen Retiro. El escenario er& una isla, formada artificialmente 
de siete pies sobre le superficie del estanque, con subida cule
breante y un parapeto lleno de desgnjadas piedras, corales y con 
chas. Los cortesanos presenciaron la representación desde las.:
góndolas en el grnn estanque. En el transcurso de la obra, esta 
isla vino a representur una escena marina, cuyo fondo formabe la 
costa de Trinaquia, con un monte altísimo de áspera subida, con 
despeñaderos y cavernas, cercado de un bosque espeso de árboles 
altos . .Al destrozarse este monte por un rayo, como por encanto 
brotó de él el rico palacio de Circe, el cual, desaparecido, dió 
lugar a una escena en el parque y otrns en la selva. Como intr:2, 
ducción a la obra sirvió la loa, dicha por la diosa Gnlcten,que 
llegó al escenario sentada en un gran carro plateado, tirado por 
pescados monstruos, que vomitaban agua. En la primera e scenc la 
nave dorada de Ulises, adornada de flé.mulas, gallardetes, estQ.!!, 
dartes y banderolas llegó a la isla de Circe con las velas hin
chadas y allí ancló. En una de las escenas posteriores la di2 
sa Iri; bajó de lo alto en un arco para dar a Ulises un menisaje 
de los dioses. En la última escéna Circe al caer en la cuenta 
de la huída de Ulíses, provocó por medio de sus artes mágicas -
una tormenta formidable, co~virtiél.o.do el mar en llamas y viendo 
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q_ue los dioses protegían al heroe, ella misma se destruyó con -
todo su palacio, en lugar del cual brotó un volcán en erupción. 
En esta forma describió Don José Pellicer Y.Tovar la represent.s, 
ción de Mayor Encanto Amor 11 en uno de sus 11 Avisos 11 , lo cual só
lo resumí aquí para demostrar la inmensa variedad escenogr6fica 
de la cual se sirvió el teatro en aquella época. 

Acerca del mobiliario se sabe muy poco, pero es de osper~rse 
que los avíos más usuales como tronos con doseles, mesas con m~ 
canismos para q_ue desapareciesen los platos de encima, sillas,
alcobas, etc no faltaran. Como especialidad del teatro español 
Gregor cita q_ue algunos actores.así como actrices aparecieron -
en el escenario montados a caballo(B), como v.gr. Bárbara Coro
nel, sobrina de Juan Rana, la amazona de los farsantes, de nom
bradía por su índole varonil. Solía usar traje de hombr0 y cem 
siempre andaba a caballo. También La Baltasara fué ensalzada -
por sus guapezas a caballo vestida de hombre, mientras gue Ana
Muñoz solo apareció como jinete al representar a una amazona. 

- Cierta evolución hacia la representación con aspecto de rea
lidad ,ambién se puede notar en el desenvolvimiento de los tra
jes y disfraces, usados en el teatro. Juan Rufo, refiriéndose-ª Lope de Rueda afirmó de él, q_ue "nunca alcanzó a vestir seda', 
pues sólo representaba con ayuda de 6 pellicos y cayados y 3 ~ 
tidos de camino con sus fieltros gironados(9). Parecida es la
información de Cervantes, q_ue dice:"todos los aparatos de un a.9.. 
tor de comedia se encerraban en un costal, y se cifraban en c~ 
tro pellicos blancos guarnecidos de guadamecí dorado y en cuatro 
barbas y cabelleras, y cuatro cayados poco más o menos" ( 10) .Los -
actores se solían cubrir las caras hasta q_ue Pedro Navarro "qui 
tó las barbas de los farsanteff, que hasta entonces je.más ningu": 
no representaba sin barba postiza, y hizo que todos representa
sen a cureña rasa, si no era los que habían de representar los
viejos o otras figuras que pidiesen mudanza de rostro". Además 
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11 levant6 algún tanto mé.s el adorno de le,s comedies y mudó el oos 
tal de vestidos en cofres y baúles". Un tal Berrio empezó o. re 
presentar "con rope.s y tunicelas 11 en· lo.s obras auo tratr.bc.n de":' 
moros y cristianos(ll). En tiempos de Agustín de Rojas los co-/ 
mediantes ya usab.::.n sayos de raso y de terciopelo y modio.s de .re 
da, y la mujer engalanada salía a representar con collares decro 
y perlas ( 12). Vélez de Guevarn nos describió on forma muy pinto 
rosen las ga.lrrs en que ,m grupo de · cánicos anbulmtes llegó a i.m.n vento.:-

"··· Venínn las dcmas en jamugas, con bohemios, sombreros con 
pluma y mo.scarillas en los ·rostros, los chapin0s con plata -
colgando de los respaldar&s de los sillone·s; y ellos, unos -

·con portamanteos sin cojines, y otros sin cojines ni portcm...'l!l 
teos, las capas dobladas debajo, las ve.lonas en los sombrares 
con alforjas detrás, y los músicos, con las guitarras on ca
jas delante de los nrzones"(l.'.3). 

Los personajes imnginarios por supuesto tenían sus trajes pe 
culiares. Así v.gr. el diablo convencionalmente tenía que srlir 
u la escena dotado de cuernos, cola y pezuñas; la muerto con s,2. 
tanilla de luto y másccra de calav0ra y Tos dioses solían llegqr 
provistos de alas. 

El disfraz usual dol villano era "uno. capota, un sombrero y
una me.scarilla" como afirma Celderón en "Dicha y desdicha del -
hombre" ( 14) • Además había d isfrnces t speciales para. los nobles, 
los eclesiásticos, los soldados y los hombres civiles, los fla
mencos, ingleses, italianos, franceses y turcos, pues las gue-
rras habían traído toda clase de gente a España por lo cual se
conocía lo típico de cada indumentaria. Una pareja de actores, 
que quería entrar en una compañía famosa, se jactaba que poseía 
toda clase de indumentaria para representar adecuadamente los -
diversos personajes. Como Otelo el actor se vestía con pantaláí 
azul un marsellés de calesero y una cortina de muselina blanca 

' 
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en forma de·turbante. Si representaba a un rey tenía una coro
na de latón, tonele~e, coraza y peluca de rizos. La actriz en 
cambio estaba orgullosa de tener una mantilla de tafetán con len 
tejuelas, un vestido de percal francés, unos zapatos con galgas 
una gasa negra para hacer la viuda, tontillos, escofietas y ju
bón de faldillas(15). Las actrices muy elegantes como v.gr. Ju 
sepica solían usar "camisa ro: "Y delgada con el cabezón y los pu-: 
ños labrados de su mano, enaguas de tafetán azul con más de 14-
pas,amanos de oro de hojuela, justillo de chamelote carmesi con 
grandes flores de oro y cuajado de puntas de lo mismo, medias -
de pelo finísimo, sujetas con ligas de colonia verde con sus CQ 
rrespondientes puntas blancas y zapato de por lo menos tres cor 
chos con virillas de plata 11 ( 16). 

Esa elegancia en el vestir no siempre correspondía a la pro
piedad. Cuando se trataba de trajes contemporáneos, la indume~ 
taria era muy adecuada, pero donde flaqueaban los actores por -
lo común era al vestir las obras de épocas anteriores. Las es
cenas romanas y griegas en los corrales se solían representar -
con trajes españoles, aunque en tiempos de Calder6n ya ocasioml 
mente existían vestidos de romano/ Aunque las damas fuesen de
la Corte de Semiramis, calzaban chapines y llevaban manteos y -
los ricos-hombres del siglo "'J:v usaban sombreros y guantes(17). 

Lo que procuraban los comediantes no era la propiedad en el
vestido, sino que éste fuese lo más lujoso posible. A este lu
jo se debió que los trajes se consideraban como 11una moneda de
cambio con curso legal" pues la cabeza de la compañía los incau 
taba, si sus actores no le pagaban sus deudas, ya que una pren= 
da costosa se valoraba entre 2000 a 3000 reales~(l8) La más an
tigua referencia a los actores profesionales es un mandamiento
de Carlos V dado en 1534 contra la extravagancia en el vestir
de los comediantes(l9). Más de un siglo después~ en 16.39, un -
auto del Consejo de Castilla acordó que los comeaiantes no po-
dían traor vestidos con bordados ni de telas de oro ni plata.La 
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prohibición se tuvo que renovar sn 1644 porque no se h~bía CUfil 
plido, y se añadió que ningún hombre ni mujer pudiese sacar más 
de· un vestido en la comedia y que las nru.jeres tuviesen basquiñas 
hasta los pies y se reformasen los guardainfantes y el degollado 
de la garganta. 

Cuando so trataba de representar fiercs o gigantes se solían
emplear máscaras. Los disfraces ridículos de animales o perso-
najes híbridos, mitsd hombre y mitad animal, fueron muy usuales 
en las mojigangas a mediados del siglo XVII, pues se considera
ban como los más pintorescos par& los cómicos. Los graciosos -
to.mbién solían llevar motes, emblemr,s o jeroglíficos, para do.r
se a conocer, y a veces lo atrevido de los disfraces o lo inten 
cionado y satírico de· las letras conducían a los actoros derema 
mente a la cárcel(20). -

La música instrumental y las cancion0s así como las danzas no 
sólo· podían separar las diferentes escenas, sino q_ue igualmente 
solían acompañar todos los momentos dramáticos, alegrando el á:t! 
mo del espectador en los bailes y danzas, imprimiéndole su tri~ 
teza en las escenas trágicas. A mediados del siglo XVI los mú
sicos, que no salían a la escena, sino que tocaban desde el ve~ 
tuario, ofrecían su. canto acompañado por la guitarra. El haber 
sacado "la mús.ica detrás de la manta al teatro publico" es otra 
de las innovaciones, atribuidas al toledano Navarro(21). Tanto 
en Inglaterra como en Francia los músicos aun tocaban desde un
lugar oculto al público a mediados del siglo XVII. La vihuela, 
así como la guitarra, eran los instrumentos populares, pues no-·· 
se tenía por caballero quien, además de las habilidades virile~ 
no sabía tañer uno de estos dos intrumen~os. Aun en el siglo -
XVII el espectáculo comenzaba por una tonada cantada al son de
las guitarras, las vihuelas y el arpa. La melodía de la vihueJa 
envolvía en plácida tristeza a los personajes y en las escenas-
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trágicas sonaban las ~rompetas tristes quiza aun acompañadas de 
coros que se diferenciaban en voces angelicales y diabólicas(22). 
En las escenas rústicas se solían tocar flautas o chirimías y -
tamborinos. Junto con la vocería del regocijo sonaban guitarras 
y sonajas o .cascabeles. La músico. de los bailes y dc.nzas gene
ralmente tenía que ser estrepitosa. Si se componin de tnmbori~ 
flauta y castañuelas se llamaba "pandorga"(2,3). Se utilizó es
pecialmente para amenizar las mojigangas. Otra música de instru 
mentas ruidosos eran los cencerros y las campanillas. Las dan:
zas populares, como aun hoy en día, siempre se ejecutaban al son 
de castañuelas o a veces de pand6ros, mientras que las danzas -
aristocráticas se bailaban al compás de instrumentos como la vi 
huela y el arpa. El clarín y la trompa daban la señal de nler~ 
ta en escenas militares. Además se citan como instrumentos de
acompañamiento la citara y el laúd. Una mezcla entre instrumen 
to y herramienta era el "matapecados", pues servia como arma eñ 
las reyertas, ya que hacia mucho ruido y poco daño. 

Hasta mediados del siglo XVII sólo se alumbraba el escenario 
en ocasiones especiales: v.gr. si apnrecian fantasmas, éstos -
llevaban hachas encendidas en lo.s manos. En los corrales sin -
techo no se representó con luces, sino en pleno día. Sólo en~ 
el "Corral de la Olivera" o en alguno de los teatros techados -
de Sevilla se afirma que hubo funciones nocturnas(24), pero co
mo el alumbrado con velas era deficiente y caro, pronto cesó e~ 
ta clase de representaciones. Con las innovaciones escenográfi 
cas también se introdujo el empleo de luces artificiQles, ya no 
en forma de antorchas o candelabros inmensos, como en el palo.-
cio real del Buen Retiro, sino maravillQndo al público como v.
gr. en "La Circe", pves se pidió que el teatro se iluminase co
mo si saliese el sol, efecto producido por "dos estrellc.s que -
salían de entre las erra.as del estanque", aunq_ue no podría decir 
cómo se realizú esto prácticamente. 
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En representaciones nnteriores el sol s6lo so hnbín simboli

zo.do por un papel pringo.do de c.cei to, detrás del cual nrdíc.n -
uno. docena de fnroles con luz de sGbo, y pe.re. remednr el estc:m
pido dol trueno se hacían rodar costnlos llenos de piedras de -
un 0xtrcmo el otro debo.jo dol esccnc.rio(25). No logré averigt.rr 
si con las innovc.ci ones escenogr2.f ico.s tnmb ién se introdujo c.1-
gún invento pnr~ imitnr los ruidos de la no.turulezn. 

1 = D. y P. p. 235 14 = D. y P. p. 19 
2 = Vossler p. 222 15 = Sep. p.278 
3 = R.Nnv. p. 196 15 = Monr. p. 69-70 
4 = Grillp. p. 12 17 = D. y P. p.220 

~ = Grillp. p. 27 18 = D. y P. p.261 
= e. y ]!l. p. XXXII 19 = W. Crnw. p.llO+Renn.p.19 

7 = Gregor p. 348 20 = D. y P. p. 21 
8 = Gregor p. 319 21 = Pell.Tr.p.114 
9 = e. y IIJ. p. :XXI 22 = Vnlb. p. 262 

10 = R .Nav. p. 196 23 = D. y P. p.216 
11 = Pell.Tr.p. 114 24 = D. y P. p.2_38 
12 =R.Nav. p. 197 25 = D. y P. p.220 
13 = D. y P. p. 255 

= = = = = = = 
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III.- Los actores: su fusión en compañías, su nrte, su posi

ción social y sus relaciones con las autoridades civi
les y religiosas. 

Las primeras noticias q_ue se tienen sobre los farsantes púbJi 
cos profesionales datan desde 1492, pues el cronist4 Rodrigo-~ 
l\'Iéndez de Silva afirma q_ue en ese año "comenzaron en Castilla -
las compañías a represento.r públicamente comedias"(l). Esto pn 
rece indicar q_ue ya entonces hubia compañi2s fijas de nctores.= 
No podría determinar do qué clase de agrupaciones de histriones 
se trató, pues fué hasta fines del siglo XVI cuando el famoso -
Agustín de Rojas Villendrando, 2ctor y autor de comedias, distin 
guió ocho diferente,s ola.ses de agrupaciones· de comedi2nt0s, co
mo a continuación se describen: 

El "bululu" era un mozo vagabundo q_ue, al llegar de paso a -
un pueblo, persuadía al cura para que le permitiese recitar su 
comedia. Se paraba sobre un arca, para q_ue sus espect2dores lo 
oyesen y viesen mejor. Al final de la función el barbero o el
sacristán hacían une colecta de unos cuantos cu2rtos de cobro -
en el sombrero del actor, los que se repartían entre éste y su
ayudante. Antes de que el juglar siguiese por su camino, el cu 
ra generalmente le obsequiaba con una escudilla de caldo y un= 
pedazo de pan. 

Si se juntaban dos actores, poseedores orgullosos de una bar 
ba de zamo.rro y de un tamborino, que podían representar uno.s lo 
as y, en el mejor· de los casos, un auto, ya recibían la denomi
no.ción de "ñaque". Como pago por le. representación requGriun -
un ochavo o un dinerillo por persona; pero con todo, rara vez -
lograban ganarse el sustento diarió, pues siempre andaban ham-
brientos y dormían sin desnudarse en cualquier pajar o coberti
zo, cuando no al raso. 

"La gangarilla II ya estaba formada por tres a cuatro act oros, -
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de los cuales uno representaba el "simple" y el muchacho solín
desempeñ:::..r los papeles femeninos. Ya poseinn barbas y co.bollo
r&s, p¿;ro si necesitaban sayas o tocc.s s.costumbraban pcdirl:::,s -
prestadas de alguna mujer del pue:blo, lo que implicabe:. cierto -
riesgo pnra la dueña. El espectador les podía pager con unn mo 
neda de a cuarto, p2ro también acept2ban como r-ecompensa pen :: 
huevos y sardinas y otros alimentos. Antes bien obligados pbr
lQ necesidad que por gusto tenían ln costumbre de ir con los bra 
zos cruzados po.ra no sentir tente ol frío, puss jamo.s teníc.n un..~ 
capa; representaban en los cortijos y se conforrru:.ban con dormir 
en el suelo, aunque en otros asp0ctos ya eran más exigentes,pues 
solían beber .su trago de vino y comer asado. 

11El cambaleo" se componía do uno. mujer qu0 cantaba: y cinco -
hombres, que la acompañaban con sus 1oriquoos. Ln mujor tenía
que repartir la comida entre todos. Cuando viajaban, se Ql~uiJf. 
ba una silla de mano ps,rn 12. dama o la conducían a cuestas, y m 
·1os mesones le conseguían un pobre lecho. Los hombros gencrc;l
me·nte se acomodaban cm el pajar. Ya llevaban un pequeño hatj]]o. 
En los pueblos se hacían pagar seis meravedís o un pedazo de 1an· 
ganiza y en los cortijos re presentaban por un racimo de uvE~s; :: 
una olla de berzas y una hogaza do pan. Solín~ quedarse cuatro 
a seis días en un lugar. 

"La garnacha" consistía de cinco n seis actores, un.n o.ctriz
y un muchacho que hacía la segunda dama. El ajuar de este grupo 
de farsantes todavía solía caber en un arca, cargada por un po
llino en cu"yas ancas montab.::, la actriz dur.3.nts el vis.je "grú--

' ' 1 ñendo y todos los compañeros dotre.s arreando". Por lo comun, c. 
"garnacha" se quedaba ocho días en un lugar y dabo. representac:io 
nes priv~das por una gallina asada, liebre cocida, dos azumbres 
de vino o doce reales. Su vida no era dig~a de envidia, puos -
los cómicos medían lfel vino por cdarmes, la carne por onzas, el 
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pan por libras y la hambre por arrobas". 

Seis o siete farsantes, un muchacho y dos actrices formaban
"la boxiganga". Su repertorio ya se componía de 3 o. 4 autos,.6-
comedias y 5 entremeses. Poseía un arca para los disfr&ces y -
otra para los enseres. Solía alquilar cuatro jurn0ntos durante
los viajes: uno pare. cada actriz, uno po.ra los cofres y el últi 
mo para que cada actor también pudiese montar por cierto tiemJ;X>. 
Dos capas y tres a cuatro camas servío.n pe.re: los siete, CJ..UO te
nían frecuentes disgustos, puos t1nunca falto. un hombre necio,un 
bravo, un mal sufrido, un porfiado, un tierno, un celoso ni uñ
enamoradot y habiendo cualquierc ele és. tos no pueden vivir coñ~
tentos 11 ( 2 J. Segun se murmuro.ba., les gusta be. dormir acurrucadas 
al lado de la chimenea del cortijo donde los hospedaban, pues -
mucho les interesaban l2s morcillas y long2.nizas con quo esto.be. 
entapizada. 

"La farándula 11 era ya el antecedente de la 11 compc.ñía" y soJ.ft 
trabajar sólo en los lugares más grandes, pues ya era un conj~ 
to de cierta importancia. Pc:rn la representacion de 18 comooiES 
que formaban su repertorio, necesitaban tres mujeres, además de 
los ocho a diez actores, según la fama un tanto donjuanescos. -
Vinjaban en mulas o carros y llevctban sus vestidos bc.stante ele 
gantes en dos arcas. Por una fiesta del Corpus solícn cobrc.r ·:;:-
200 escudos. 

El conjunto más importante de actores, llamados "compañeros'~ 
era"la compañía" o bien 11 reu..nión de compañGros", formada por -
hombres muy estimados que sabían mucho de cortesía, gente muy -
discreta y hasta personas bien nacids.s y actrices muy honrc..das, 
"pues donde hay mucho Gs fuE,rza quo haya. de todo". La compc,ñía 
ya contaba con un repertorio amplio hasta de 50 comedias. Su -
equipaje llegaba al peso de 300 arrobas entrG ropas y enseres.
Por tanto viajaban en mulns f literas, coches y monto.dos n cc.bo.
llo. 16 personas solían in~erpretar las comedias, no contnndo-
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los mozos y cuxilinres de la tramoya.; uno cobro.be., treintn s0 -
o.limentab2n de lns ga.nancias y 11 Dios sabe el quo hurto."~ Pc.ra -
sctisfacer los diversos gustos dol p1blico tenían ensayos cent! 
nuos. 

~uizá Agustín de Rojas pesó en su cnrrera do comediante ,or
todas las etapas descritas, o por lo menos tuvo entro sus compa 
ñcros alguno que hubiese sufrido todos aquellos trnbc,jos, pues:-
61 mismo antes de llogo..r o. ser 11 el comedic.nto más hLibil e inge
nioso que ha. pisado lo.s tables de los teatros de ·Españn" (4) hc
bía sido estudinnte por cuatro años, pnje, pícaro, estuvo cauti 
vo, tiró de la jábega, anduvo al remo, fué mercad~r, oscribnno= 
y notario hasta ll&ger a ser cómico. 

Esas a.grupncionus - a fines d0l siglo XVI ya sólo se mencio
nan las "compañías", pu0s los demás conglomerados de farsantes
habían desaparecido - solían aceptar el nombre de su diri..;ctor o 
empresario, que en aquel entonces se llomo.ba 11 0.utor", pues nun
que no siempre fuese autor de comedi2s, solía versificcr loes y 
entremeses, siempre que lo. ne ces idc.d lo obligaba a este trabajo. 
Como primor 11 0.utor II de renombre se suelo ci to.r a Lope de Rueda, 
el insigne actor, empresario y escritor de pasos en prosa.. Su
mérito estribó particularmente en el don de reproducir en düí.lo 
gos, inimitables por su jocosidad, el longuaje popular de su-= 
tiempo. En 1551 participó como director pr of esi onal de uno. CO!!); 

pañía en la celebración del regr.sso del príncipe Felipe de Fln_g 
des a Valladolid(5). Con seguridnd también representó con su -
compañia en 1557" en Segovia, "pues lo afirme. el Líe.Colmenares, 
quien lo vió 11 (6). Por 1558 estuvo en :3evillo.. al inauguro.rse lo. 
Catedral y es verosímil, hribiéndose fijado la Corte en tiadrid m 
1561, que también viniese alguna vez n la Corte. Por 1561 pro
bablemente tuvo a su cargo las fiestas del Corpus en Toledo y -
también habrá pasado dospués a Valencia, ya que de allí orQ ori 



- 120 -
ginaria su segunda esposa, Rafaela Angela Trilles. murió hacia 
1565 en Córdoba, habiendo sido uno de los más famosos si no el-· 
más conocido autor de la legua. Hien tras que las1 primeras obrrn 
dramáticas se escribieron por lo general para ser reprosent~das 
en ocasión de una boda o algún otro festejo de lo. nobleza., Lope 
de Rueda se puede considerar como el primer empresario ouo real 
mente ensayaba los entremeses,desempeñabQ su papel en oÍlos,ya~ 
fuese de negro,rufián,bobo o ~izcaino,y pagaban sus farsantes
con miras a que le sobrasa1.algunos reales pE~ra sí .mismo y su pri 
mera esposa TJiariana,una cantante y bailnrina do la lcgua(7), lEÍ 
que desde 1546 a 1552 había servido a Don Juan,Duquo cb l11.ednnc<illi. 

Los actores ~ás famosos de los cuales so sabe que pertenoci~ 
ron a la compañia de Lope de Rueda fueron el toledano Alonso de 
Cisneros, uno de los mejores graciosos h[-'.sta 1615; Alonso dG le. 
Vega y Pedro de Saldaña, quien después de 12 muerte do Lope se
convirtió en cnbeza del grupo. Entro sus contem~oráneos respec 
t ivamente sucesores, cabe citar o. Cosme de Oviedo, "aquel autor 
de Granada tan conocido que fué ol primero que puso carteles pa 
ra anunciar las comedias y la hora de la. representación"(8) y~ 
ouizá a la vez el oue 11 anunció el éxito de las comedias con le.
palabra VITOR repetida" ( 9), cuando represontó, particularmente
en Sevilla. En el mismo año que Lopo de Rueda, murió Alonso re r 

la Vega, "poeta y recitante muy fc.moso"(lO), quien fu6 nctor en
Valencia entro 1560 y 1566. Igualmente fueron 11 cabozns de com-
pañías" Mart in de Santander y Simón Aguado, quien en 1602 trr.b~ 
jaba en Granada y doce años más tarde perteneció n la compañía
de Baltasar de Pinedo. También su hermano Pedro y su hijo Si-
món sintieron afición por la carrera ~e histrión. 

Toledo parece haber sido un suelo fértil para la comedin, -
pues Agustín de Rojas cita como autores oriundos de osa ciudad
a Be.utista, Juan Correa, Herrera, I,:Tiguel Ramírez, Nicolás dG les 
Ríos"mar de donayre y natural gracic"(ll) y al ya mencionado To 
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dro Navarro, el innovr.dor escénico, elogie.do con te.nto entusio.s-, 
mo por Cervantes, Rojas Villandro.ndo y Lope do Vega. Se p·ordie 
dieron sus farsas, igualmente que las de Alonso Velázquoz, Angü 
lo de Toledo, Alcara.z, Gcbriel de Torres, Zurita, Mese., Avendo.ño 
Stnchez, Juan de Vergarn, Custro y otros, por lo cual sólo se -
cons0rvan sus nombres como primeros empresarios del teatro cspn 
ñol. De algunos aun se tiene otro dato aislado, como se sabe V: 
gr. que "el aplaudido comediante Alonso Velázquez" representó -
en 1568 en el Corral de la Pacheca al inaugurarse éste y él así 
como Gabriel de Torres, Alonso de Cisneros, Tomás de la Fuente, 
-al que en la figura de galán por "la blandura, talle y aseo de 
su persona, nadie le ha igualado"(l2)- Angulo, Alcaraz, N.Veláz 
quez y,Agustín de Rojas empezaron a hacer oostosos los trajes.
Cuando en 1574 Alberto Ganasa, el famoso cómico improvisador ita 
liano llegó a la Corte, ya se citan como 11 maestros de hac_er c orne 
diasº a Rivas, Alonso Rodriguez 11 el toledano", Hernán González, 
Juan Granados, Francisco Salcedo, y al inaugurarse el Corral del 
Príncipe se mencionan como autores de compañías a Quiroz, Jeró
nimo de Galvez, Francisco Osario, Juan de Avila, Antonio Váz.qµez 
y Alcocer. Entre los autores de mayor renombre de Sevilla se -
cuentan a Alonso de Capilla, Gómez y Antonio de Villegas y aun-, 
se enumeran como autorss a Pedro Ascanio - el marido de Antonia 
Infante - Grajales, Carvajal, Balbín, Welchor de León, Gaspar -
Vásquez, Borarga, Heredia, Vaca, Alonso Riquelme, Alonso Morales 
Alcázar y Manzanos, quien competía con Cisneros en la fama de -
ser el mejor cómico. 

A pesar de que parezcan ser muchos los nombres de los empre
sarios, cuando en 1610 cuatro de los más famosos fallecieron: -
Ríos, Andrés de Claramonte y Corroi, Gerónimo Lopez y Pedro Ro
dríguez, en la Corte faltaron farsante~ por lo cual Gerónimo Sán 
chez y su esposa María de los Angeles solicitaron y obtuvieron 
licencia para reformar la antigua compañía de Pedro Rodríguez. 
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Para no cansar - según Rennert el número de actores de ese -

periodo se estima en 1800 - sólo mencionaré a las más importan
tes cabezas de compañías que divertieron al pueblo español en -
la primera mitad del siglo XVII, preferentemente en Madrid. En 
1615 sólo doce compañías titulares tenían licencia para reprcre..11 
tar en la Corte. _Fuer cm las de Alonso Riquelme, Fernán ·sánchez, 
Pedro de Valdés, Diego López, Alcaraz, Pedro Cebriano, Pedro -
Llorente, Juan de Morales Medrana, Juan Acacio, Antonio Grana-
dos, Alonso de Heredia y Tomás Fernández. 

Ademas uno de los mls aventajados directores de su tiempo -
fué Roque de Figueroa, natural de Córdoba, de buena familia, la 
que le facilitó una cultura excepcional. Dejó los estudios pa
ra seguir su vocación teatral. Era gran [1.migo de Lope de Vege,, 
quien lo describió como "muy rubio y mojigato 11 (13). 3olía re-
pre~entar en el Corral de la Cruz pero también recorrió célebIBS 
lugares de 'España, Portugal, Italia y Flandes y puso de manifi.es 
to su arte especialmente en el Buen Retiro. 

Cinco de los más prestigiados comediantes fundaron por 1624-
una cofradía bajo la :-.,,,dvoco..ción de Nuestra ,Señora de la Novena. 
Fueron Cristóbal de Avendaño, cuya esposa Maria Candado también 
tenia fama de actriz, Lorenzo Hurtado de la Cámara, marido de -
la briosa y bizarra Doña Fre.ncisca, Iv1anuel Alve.rez Vallejo,grffil 
autor y cantante, Tomás Fernández de Cabrcdo y Andrés de la Ve
ga. Esa cofradía tuvo aderriás de su fin religioso el de socio-
dad de socorros para los actores de Madrid y sus familiares. En 
1631 Avendaño y Vallejo tenían las dos compañías mé.s importan-
tes y las solían unir para representcr en el Parque del Prado. -
Lorenzo Hurtado sustituyó a Avendaño cuando ésto murió en 16.34; 
Vallejo le sobrevivió 10 años. Su compañía es la primorn de la 
cual SG tiene una listf:, compl.::. ta de los actores, que data do -
l933t cuand? ~epresentab& en el tca~ro dol Príncipe. Se compo
n1a a~ 16 cómicos; 5 hombr0s y 5 muJeres además oran músicos y-
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seis parejas de bailarines desempeñaban las danzas. La esposa
de Vallejo, la virtuosa Ma.cía Riquelme o "Damiana", la. "inimita 
ble en mudanzas del rostro al actuar", preclara tanto por su her 
mosura, su talento artístico como por su virtud inquebrantable,
fué el mayor apoyo de su compañía. Después de la muerte de su
marido llevó una vida r·-catada en Barcelona. 

Célebre tanto por su propia habilidad cono por la de su mujer 
María de Córdoba fué el autor Andrés de la Vega, 11 el gran Turco 11 •. 

Su esposa "la. sul tan.a Amar ilis" o te.mbién 11 Angela Dido 11 por ha
ber acertado en el papel de la reina de Cartago, actriz que re
citaba, cantaba,tañía y bailaba y "no hacia cosa que no merecie 
se público aplauso", fué una de las pocas mujeres que llegaron:
ª ser "autorasn. Tanto su arte como sus escándalos ·1e granjea
ron notoriedad. y en 1621 fué encarcelada en Madrid "por las in
solencias d.el Duqué de Osuna" ( 14) . Siendo directora de una o.~ 
pación en Valencta·, se hizo pagar adelantado y dej 6 de esmerar':' 
se en su actuación. 

A fines de la tercera década del siglo XVII las tres compa-
ñías rivales eran las de Luiz López, B·artolomé Romero y Damián..: 
Arias de Peñafiel, el Roscio de España. ·1zn uno de sus entreme
ses Quiñones de Benavente afirma de él: 

"Q,ue en ocupando el Teatro· Gemían los Aposentos, 
Arias,compañero nuestro... Y el cobrador no podía 
Se desclavaban las tablas, Abarcar tanto dinero ..• "(15) 
Se desqúiciaban los techos, 

"Tenía una voz tan clara y argentina, una memoria tenaz y una -
acción tan expresiva y animada, que los más á'amados oradores de 
la Corte concurrieron con frecuencia a oírle, para aprender a -
hablar y accione.r con perfección" (16). 

Uno de los mejores actorés de su siglo por la perfección con 
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que hizo galanes fué 'el hermoso" Francisco L6pez, a quien la -
muerte arrebató de las tablas como a l':Ioliere •· Su hija "Pepa· le. 
hermosa" heredó la gallardía de sus padres. 

Otra compañía de cierto renombre fué la de Pedro de la Rosa. 
Una de las compañías de mayor fama por l650 estuvo encabezadí:.L -
por Antonio García de Prado, la otra por Gabriel Cintor, galán
y más tarde barba, quien murió enfermo, tullido y pobre. 

v No siempre fueron los directores los más famosos comediantes 
sino que tambien hubo actores, especialmente graciosos, que las 
compañías se disputaban./ Ignacio Cerq_uera y Salvador de Torres 
fueron cómicos que hicieron época en su clase _y a Baltusar Os.2, 
rio se le llamó "el rey de los grE,ciosos" (17). Manuel Coco. de
los Reyes y Francisco de la Calle se citan entre los farsantcs
m~is aplaudidos. Según la expresión d·e Benavente "Madrid ostabo. 
chorreando graciosos, talos como Ju&n Bezón, su rival Bernardo 
de 11.[edrano, Jose Frutos, Her:dia, Lobaco, Meneos, Valcázar, Os2_ 
rio, Treviño"(l8) y la familia de cómicos llamados Pincdo, 11 q_ue 
fué tan fecunda en autores sobresalientes y la predilección dol 
público por ellos ern tan grQnde, que a fines del reinado de Fe 
lipe IV bast8.be. el anuncio de que cualquiera de ellos ho.bic. do:' 
representar en una comedia para o.segurar· su buen éxito" Cl9). 
También de Diego Co:ronado se habló como del "m6.s fiel imitador
de la naturaleza en lo ,jocoso"(2g); pero los mayores triunfos -
de todos los obtuvo Cosme Perez, · el celebérrimo Juan Rana, "el 
gracioso más saladisimo y vivo que hubo en Espafü:" ( 21) ·• Se dió ,; 
n conocer en Sovilla, alcanzó renombre on Velencia y pasó n Mu 
drid donde su vis cómica y $U talento lo granjearon tal popula
ridad, q_ue se convirti'ó en el ídolo de la Corte'~ Su muestro hn 
bía sido Tomás Herné-ndoz Cabredo; paro en 1636 estuvo trabnjan
do en ln compañía de Pedro d0 la Rosa y a mediados del siglo cxn 
Antonio de Prcido. Más de 40 entremeses fueron eser i tos expros.9;. 
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mente para él por autores de r(mombre como Avellan,o:ia, Calderón, 
Cancer, ~Solís, More to y otros. Ya ochentón y casi paralítico -
se le coronó en vida en le fiesta en la que se le declaró "Gl -
máximo gracioso"(22). 

Como actores serios sobresalieron los miembros de varias fa
milias,. entre ellos los cuatro Morales, Alonso "el Di vino 11 ,Juan 
11 el bonico",Pedro y I\1Iaximiliano; los Alonso Olmedos,padre e hi
jo y los Castro, los dltimos de cuna prócer. Tanto Alonso de -
Olmedo padre, hidalgo e infanzón, como el ilustre caballero don 
Pedro Antonio de Castro, apodado don Pedro Alcaparilla por haber 
acertQdo en ese papel, se hicieron comediantes por el amor a urn 
histrionisa. Don Pedro Antonio renunció al distinguido empleo
de alguacil mayor de la Inquisición por seguir a su amor y legró 
casarse con una de las más famosas actrices,tanto por sus talen 
tos en la rccitcción,l~ d&nza,como en el nrte de tocar algdn tns 
trumento, llamad.a Antoni.c:t Granados, "la divina Antandrc..". 

Por no hacer ten largo este relato me concreteré a mencionar 
las actrices más famosas de su tiempo, como Ana,Feliciana y Mi
cuela de Andre.de, de Toledo, conocidas como "lc.s tres Gre.cias"
por su habilidad al cantar y representar; Anitc de Cáceres, a -
quien Porr.s.s dedicó un romance encomiástico; Ana María P0re.lta, 
la esposa del gracioso Juan Bozon, por lo cual se lo solía lla
mar "la Bozono.", en quien se.; reunieron "toda la gracia y soce..-
rronería que pueden junt2.rsG sobre las tablus"(23), por lo cunl 
casi se le equiparaba con Juan Rana; la extravagante e.ctr iz l,.n
tonia Infante, cuya especialidad eran ls.s jácaras; la esposa del 
popularísimo Cosme Pérez, una de las cinco conocidas Bernardns
Ramírez; Jerónima de Burgos, el "diablillo clG mujer 11 (24) qu0 bri 
116 primero en Vallndolid,más tarde on el Corral de la Pachecc., 
famosa por su arte y. malí'.<:tmada por su vida, favorita de Lepe de 
Vet:za pe.ra auion ést0 compuso su comedia "La Dama Boba"; Josefe. o , ·-
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Ve.ca, la que tenía famc. de ge.llardtt, discreta., elegante y consu 
mada coqueta, a·quien colmeban de obsequios el Duque de Pastra= 
na, los Con.dos do Olivares y Saldaña y los Marqueses de Villa~ 
va dol Fresno, Alcañices, Villaseñor y Peñafiel y por cuyos fa
vores los Duques de Feria y Rioseco so acuchillaron en pleno"oo 
rral". De ella sG dijo quo 11 su gracia, malicio. y picante desen::
voltura solevantaba y traía en vilo a todos los que acudían s. -
contemplarle- y en su airoso talle, en sus ojos expr,_sivos y en
su maleante sonrisa, pnrccía heberse compendiad.o cuanto su sexo 
tenía de más atractivo y seductivo"(25). Famosa ·comediante fué
también I\Jiicaela de Luján, aunque no se cite como actriz sobres.s, 
liento, amiga de Lope de Vega, quien en sus versos la celebró -
bajo el nombre de Camila Lucinda. No tenia dotes intelectuale~ 
pues no sabía leor ni escribir, sino que era una 11 belleza 11 ( 26). 
Juana Orozco supo "concilie.r la naturaleza y el arte en el ges
to, la dicción y la voz" y sobr0salió1 en la expresión de todas
las pasiones"(27) dominando el corazón de todos los espectadores. 
Entre las actric6s muy diestrQs y hermosQs todavía se enumernn
a María de los Reyes, me.ríe. de Ccvnllos o Zavallos y su madre -
María Corbellas, Josefa Morales, Francisca Vallejo y María Cal
derona, estimada como lumbrern, y cuya hermosure. impresionó a -
todo el mundo. Como os bien s2bido, ol mismo Felipe IV no se -
pudo sustraér a los encantos do 0sta Qctriz • 

. No parece que en ese tiempo los comediantes ya se hubiesen -
ospecio.lizado excesivamente. llSi era menester, el farsante repre 
sentaba por iguul los papoles más diversos, bailaba, cantaba y~ 
tañía. Con todo, los qu0 se ha.bien dedicado especialmente al -
baile ya recibían el nombre do "diGstros", y por supuesto hubo
actrices y actores quo sobresatieron por sus divinas voces,como 
Mariana de Bor ja, la~ "tres gr1:.':'cias 111/y "la' Grifona" y· también -
Luisa de la Cruz así como la gallega Manuela Escamilla se estt
maron .. como músicas excel0ntes. Sólo pocos nombres de músi.cos -
se conocen. Algunos únicmn.ente, fueron músicos como v.gr.Gaspar 

• 
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Diez y Felix Pascual, quienes salían al t~atro exclusivamente -
para tocar la guitarra, y Bolay y probablemente también Don Pe
dro Carrasco, mientras que otros fueron a la vez actores, como
Luis de Quiñones o Juan Catalán, quienes en 1607 eran de la com
pañía de Alonso Riquelme, o como el gracioso Vicente Domingo, -
quien antes de llegar a cómico había sido trompeta en lo.s gue-
rras de Cataluña, por lo cual conservó su predilección por el -
clarín, o como el músico ;( bailarín Alonso González Camacho. -
Entre los gr8.Ildes músicos y compositores se mencionan a Ambrosio 
Martínez, Juan Lói:ez, Juan Blas de Castro, Alvnro de los Ríos y 
al Lic. González. A medindos del siglo XVII cada compañía yo. -
solía tener dos músicos principales para tocar el nrpa y la gui 
tarra y enseñar 01 canto. -

Las agrupaciones de comediantes existentes a mediados del si 
glo XVT todavía eran farsantes de la legua. Antes del tiempo-:' 
de Lope de Vega y después de la muerte de Calderón ni aun en la 
Corte hubo com.pañic:rn fijas de comediantes. 'Bstas apenas si se
formaron cuando la capital dispuso de los corrales para las re
presentaciones. Solía haber dos temporadas teatrales. La pri
mera comenzaba en un principio el tercer día de. Pascua,luego el 
Domingo de Resurrección,y después de las fiestas del Corpus las 
representaciones se solían pro.longar en los pueblos y ciudades
más próximos de Madrid durante julio y agosto. La inauguración 
de esa temporada se llamaba "empezar". Concluida esa temporada
teatral, los c6micos se diseminaban y los autores tenían que r~ 
formar sus compañías admitiendo nuevos recitantes. La segunda
temporada empezaba en la Corte y en otras ciudades como Valen-
cia, Sevilla y Barcelona en octubre y terminaba el martes de..:_ 
Carnestolendas, pues durante la Cuaresma se suspendía toda di-
versión teatral, y sólo se permitían ejercicios acrobáticos o -
volantines y conedias de muñecos. Durante e 1 intermedio de la~ 
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Cuaresma se formaban las nuevas compañías, de suerte que el sá
bado anterior al domingo de Ramos ya quedaban cerrados todos~
los ajustes. 

Al mediar el siglo XVII ya se contaban 40 compañías con un -
total de cerca de 1000 comediantes. 'rodo el mundo de la farán
dula afluía entonces a Madrid y se congregaba en el famoso nmen 
tidero de representantes", una plazoleta a la entrada de la ca:" 
lle de León, en cuyas inmediaciones vivían ca.si todos los poetas 
y c6micos,y que era la lonja de la contratación escénica. Prim~ 
ro se formaban las compañías que deberían quedarse en los corrQ_ 
les de la Corte - por lo menos fueron dos - pues éstas también 
tenían a su cargo la representación de los autos del Corpus. 

Pero también ciudades como Barcelona, Valencia, Sevilla, Grn 
nada, Córdoba, Zaragoza y Valladolid cuidaban de tener siemprG
alguna compañía "de partes" o "cómicos de la legua", especialn~ 
te para las representaciones del día y de la octava del Corpus. 
Ninguna compañía de provincia se podía ajustar antes de que lo.s 
de Madrid estuviesen previament8 formadas. Los actores que no
se quedaban en Madrid sino que iban a recorrer ·España, general
mente a razón de cuatro leguas diarias de sol a sol. o, si eran 
f&rsantes ricos, pagaban media docena· de j orne.a.as en carro en-
toldado, arrastrado por bueyes, y los muy aventureros y resuel
tos, que se contrataban para fuera de la Península, se apresur~ 
ban a entenderse con los delegados de los pueblos. 

En el "mentidero" se tro.taba todo lo concerniente a la esce
na: la duración de las representaciones en cada ciudad, los sud 
dos y .anticipos,el número de comodias,etc. Los actores por lo::
común ingresaban por uno a dos años a la compañía. El ajuste se 
hacía mediante escritura, donde se estipulaba la duración del -
contrato, los papeles que estaba obligado c. d0sempeña.r el c.ctor, 
y el sueldo asignndo que recibía el nombre de "ración". Sólo so 
pagaban los días que se rendía trabajo escénico. 
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• Los cómicos quedaban sometidos por una disciplina férrea a su 

director, pues él tenía toda la responsabilidad y los disgustos. 
en primer lugar las dificultades al reclutar los farsantes. Si: 
hacían falta actores, la gente moza de los pueblos solía ayudar
a representar Luego el director corria con todos los gastos del 
transporte y la manutención de la compañía en los mesones. Si -
la concurrencia disminuí~ porque llovía, hacía mucho calor o de
masiado frío, el 11 autor" sufría los reveses y por tanto; si me:q.~ 
deaban los fracasos en los estrenos, frecuentemente se hallabn -
endrogado y he.sta encarcelado por sus deudas. En ese co.so se -
desmembraba la compañía. Estos apuros no los soportaba, si para 
colmo de sus males se le ind·isciplinaba la gente. Una pareja de 
cómicos en 1640 fué llevada a la cárcel de Corte, después de em 
bargarles su ajuar, y les fueron echados dos pares de grillos y 
candados con cadena "por haberse rebelado contra las órdenes de
su director Bartolomé Romero" ( 28) . 

Ademas los directores de las compañías tenían que adquirir a
su costa las obras que iban a representar y entregarlas al Gonce 
jo ocho días después de Pascua. Si el autor no cumplía a tiempo 
lo prometido., el director era el responsable y él daba con sus -
huesos en .la cárcel, como le aconteció a Antonio Riquelme .. cuando 
Lope de Vega no le entregó los autos prometidos(29). 

Pero la vida de los actores de la legua a fines del siglo XVI 
tampoco era una de las más fáciles,si realmente las horas del dia 
se distribuían en la forma como Agustín de Rojas nos lo pinta! 

"Pero estos representantes., 
Antes que Dios amanece 
Eser ibiendo y estudio..ndo 
Desde las cinco a las nueve, 
Y de lns nueve a las doce 
Se están ensayando siempre. 

Comen,vanse a la comedia, 
Y salen de allí a las siete. 
Y cuando han de descansar., 
Los llaman el Presidente., 
Los Oidores, los Alcaldes, 
Los Fiscales, los Regentes:; 
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Y a todo~ vnn a ~ervir A cualquier hora que quieren(.30)' 

y en la sátira de Vicente Ponce de León, el gracioso describe 1D. 
vida del farsunte con las palabras siguientes: 

" Y habrá de levantarse de mañnna 
Si ha de dar a una resma de papeles 
Tarea y ripio; 1y quán de mala gnna! ••• 
Caminamos a veces medio uyunos 
Ni perdonamos al invierno helado.,. 
Pero barrese luego este nublado, 
En llegando a ciudad que es populosa .•. 
Que esto del recitar es tan avieso, 
Que tras sufrir las grimas de tres horas 
En un teatro, nos trastorna el seso. 
El decorar nos lleva las auroras, 
A las siestas ocupan las salseras, 
Y la cor:lida y sueño a las deshoras ... "(.31), 

por lo cual Zabnlata define a los farsantes como "la gente que
más desea agrndar con su oficio entre cuantos trabajan en la re 
pública 11 (.32) . 

Al margen do la fe,r6.ndula y ntraídos por su vida libre, pul:!;! 
laban enjambres de parásitos que desempefü,ban peq_ueños oficios
como mozos de cómicas, ayudantes de la tramoya,etc. Alonso, el 
mozo de muchos arnos del 11Donado Ha.blo.dor 11 cuente., que tenía que 
escribir los muncios por la mañana; desde la una hacer centine
la a la puerte del teatro, cuidar luego de los enseres y salir
en la comedül como comparsa o bailarin. Cuando la compañía en
traba en una ville., él tenia que toc2..r la caja. Algunos niños
ya salían a la escena en edad muy tierna, nunque no era uso co
rriente presento.rse al público por primera vez a los siete ctños, 
como lo hizo l\/ianuelo. Escamille.. 

Desde que hubO corrales fijos pnrc.. las representaciones en -
la Corte, el gobiorno comenzó a demostrer interés por los asun-
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tos del teatro, especialmente por el festejo del día del Corpus. 
El ajuste de los mejores comediantes para esta fiesta en Mndrid 
se encomendó a una comisión,formada por un Consejero de Cv.stil.Jn, 
llamado indistintamente "comisario", "intendente" o "protector
del teatro del reino", el corregidor de ln villa, dos regidores 
y alg~n otro personaje de cuénta como secretario. Entre los jw 
ces protectores desde 1584 a 1648 se enumeran al Lic. Ximénez:: 
Ortiz, al Lic. Juan de Tejada, Don Diego López de Ayaln, Don D:iB 
go López de Salcedo, Don Gregorio López de Madera, Don José Gon 
zález, Don Antonio de Contreras y Don Alonso-Ramírez de Pr~do,
todos ellos del Conse.j o de S.M. En ce;so de que uno de los co-
rrales .estuviese falto de actores de prestigio, esta comisión -
enviaba a un alguacil o. la ciudad donde representaban los bueros 
directores, y lo autorizaba para embargar a los mejores comedim 
tes con sus ? .. junres para traerlos a Madrid a viva fuerza, si se 
negaban a acudir voluntariamente al lle.ruado, o si el director -
les creaba dificultades porque tenían que romper el contrato. -
En esta forma fueron embargadas, en Toledo, Isabel Ana de la -
compañía de Pedro de Vaülés, así como María de los Angeles,por
que Baltasnr Pinedo, quien pagó su traslado, lc.s necesitabfl. en
la Corte. Por otra parte, los actores, una vez contratados pa
ra la temporo.da en Madrid, tampoco se podían ausentar cuando les 
venía en gana, sin una licencia especial. Ya en 1584 el Li.c.Xi 
ménez Ortíz mandó "notificar a los autores de comedias que no -
hiciesen aussnci& de esta Corte estos ni los representantes "(33). 

'La primera autoridad, que impuso restricciones a las funcio
nes teatrales fué la Iglesia, pues no se podía representar en -
Cuaresma ni los sábados. En grandes fiestns sacras, como Año -
Nuevo, Corpus y aun en otras menores, como los Santos y la. Puri 
ficación por asistir a ellas todo el mundo, no había funciones 
tentrale;, las que se suspendían también por solemnidades impr~ 



- 132 -
vistas, entierros, o entradas de personajes y procesiones. Ln -
representación de comedias sólo fué prohibida por un período nñs 
le.rgo, cuando se temí c. que los "corrales" pudiesen s., r focos de 
contagio para que se propagase "la peste" o cunndo algún miembro 
de la casa real ~~abia muerto. Asi en noviembre de 1597 Felipe 
II mandó cerrar los tec.tros publicas en ocasión de la muerte de 
la Duquesa Catalina de Saboya, ~l rey fundó su mandato en la -
opinión de trGs acreditados teólogos y en la del arzobispo ele -
Granada, y decleró q_ue las, comedias eren ilícitas por sor pec:.::~
do mortal. Como Felipe II falleció en 1598, el luto n.acionr.~l -
duró hasta q_ue Felipe III abrió nlil.~vnm.en"be las compusrtas al ro 
gocijo con su boda y la do su hermana en Valencia en 1599. 

Sólo se permitió la reapertura de los corrales, aunque con -
numerosas cortapisas, porque la Villa, por un memorial, en el -
cual prometió enmendar los bailes, había puesto en evidenc_ia que 
la intolerancia perjudicaba mucho a los hospitales. Gracias a
la Real Cédula de 1603, en Castilla se volvieron a dar licemias 
por un año para la representación de obras teatrales, después -
de que los teólogos portugueses habían encontrado un modo de re 
ivindicar las comedias. Esta Real Cédula ordenaba que los cómi 
cos sólo se pudiesen juntar en"cuadrillas",que eran grupos de:
cuatro actores, todos hombres, y quedaba vedada la entrada al -
teatro a todo clérigo, fraile o prelado y se impusieron penas a 
los actores, si los admitían. Las "cuadrillas" no tenían dere
cho a permanecer más de un mes en cada lugar. Unicamente podÍln 
representar los domingos y dos veces a la semana, y jamás dos -
cuadrillas podían trabajar simultáneamente en un pueblo, excep
tuando a la Corte y a Sevilla. Se permitió la representación -
en los conventos e iglesiasá. aunque sólo de comedias devotas, -
mientras que se vedó del to o la representación en las universi 
dades de Alcalá y Salamanca. El concejo tenia que aprobar toda 
comedia antes de que se representase públicamente y como éste -
prefirió, considerando el interes del publico, q_ue muj ~res re--
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presentasen los papeles femeninos, volvió a permitir su trabajo
en la escena, especialmente porque el producto de las representa 
ciones - que había menguado considerablemente desde que faltabañ 
las actrices - beneficiaba a las obras de caridad. 

En 1608 el protector Lic. Juan de Tejada mandó imprimir un -
cartel con ordenanzas, redactadas en 33 capi tulos, para, el gobií 
no de los teatros de Madrid. ·Entre otros puntos, que se refirie 
ron al aspecto pecuniario de los teatros, este mandato estable-= 
ció, q_ue el autor y su compañía debían pedir licencia al concejo 
antes de entrar en la Corte. En la Pascua los autores debían en
viar al concejo la lista de los miembros de la compañia. Dos -
días antes de la representación el Concejo debía examinar la obtn 
fijándose en que las mujeres no representasen en hábito de hom-
bre ni viceversa, y dar la licencia respectiva. Aun entonces no 
se permitió la visita al teatro por frailes o prelados. Cuatro -
comisarios tenían a su car~o vigilar los edificios y encargarse
de las reparc,ciones. En lol5 el Concejo ordenó que se hiciese -
una reforma de las comedi.as. Las representaciones dramáticas se
volvieron a suspender en 1621 por la muerte.del monarca Felipe -
III aunque su hijo era muy aficionado al teatro. Ya a los 9 años 
hnbía representado él mismo al dios Cupido en un festejo de la -
Corte y siempre había presenciado las comedias, que se sol íc.n dar 
cada domingo y jueves en el cuarto de la reina. Además tenía su 
miradcr en el Corral de la Cruz y contemplaba las funciones en -
el Corral del Príncipe desde la celosía del Almirante. A pesar -
de ser tan amigo de la escena, no pudo evitar la severa interve~ 
ción oficial del Consejo de Castilla en asuntos de teatro. 

En 1624 se volvieron a clausurar los corrales a causa de la -
profanación de una iglesia de Madrid por un hereje! y por el al
zamiento de Cataluña y Portugal, en ló41, gracias al celo moralt 
zador de Don.Antonio de Co~tr~ras1 s~ dieron orden~n~as estreclJ!' 
simas, encaminadas a restr1ng1r e numero de los comicos, pues -



de las doce compañías titulares, que hubo desde 1615,y cuyo núme 
ro en el transcurso de los años había aumentado a 40,ya s6lo se~ 
autorizaron 6 compañías"reales o de título"para que trabajas0n 
en Madrid • 

• Para desterrar la deshonestidad en las costum.bresttrajes y -
bailes, se estipul6 tres años después que ninguna mujer debía -
bailar s6la en la escena,sino acompañada de otros y que no pudio 
se representar doncella ni viudc,sino que las actrices que tuvie 
sen más de doce años estuviesen casadas. Ya antes las bodas de~ 
actores con actrices habían sido frecuentísimas, generalmente -
por conveniencia, lo q_ue daba ocasión a murmuraciones de q_ue,pQ_ 
ra retener a un buen actor célibe en la compañia, hasta la espo 
sa del director no se mostraba esquiva. Pero la nueva obligacim 
legal, en que estaban los directores, de aceptar en su compañía
sólamente a actrices de acredttada honestidad y buen proceder,
era perjudicial para los actores,pues en muchos casos a la fama 
de frívola en la esposa se unía lude sufrido y complaciente on 
el marido. Con todo, las tres dichas de los cómicos, según Est~ 
banillo González,"eran tener mujer hermosa 1 ser pretendida des~ 
ñores generosos y estar con autor de fama" (34). 

Las ordenanzas se cumplieron estrictamente, pues el mismo rE_ 
gidor de Madrid, Juan de Ochandiano, salió desterrado de la Co~ 
te por dar escándalo con ln amistad que tenia con la graciosa de 
renombre Maria de Heredia, actriz que por este delito fué conde
nada a remar en ge.leras. Ademas también se aumentaron los obaj 
c-ulos a las representaciones en casas particulares y en conven
tos y yá no se debían admitir oyentes en los ensayos. ·cuando en 
1644 murió lo. reina Isabel y dos años clespués el príncipe Balt§;_ 
so.r Carlos el Concejo impuso restricciones que de haberse man
tenido se hubieran podido considerar como la lápidQ mortuoria -
para el arte dramático, pues se recomendó que ,las comedias se -
volviesen a permitir "cuando Dios se sirva dar fin a la guerrá'{JS}. 
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Se alzó un clamoreo general, no sólo porque el público extraña
ba las comedias de capa y espada tan gustadas,sino porque a las 
obras de caridad les faltaba el provecho que les habían acarrea 
do los teatros; pero sólo la ciu.dad de Valencia,cuyo hospitales 
taba necesitado,logró que una reunión de teólogos autorizara las 
comedias. Las segundas nupcias del rey en 1649 y el despejo del 
cielo político desde 1650 en adelante mejoraron un poco la situa 
ción para el teatro. Se extendieron nuevamente licencias para.:
fiestas escenicas, aunque sólo tras repetidas peticiones. 

Los actores se reclutaban de los oficios más diversos. Lope
de Rueda había sido batihoja, Isabel Hernández fué apodada "la
Velera" por su antiguo oficio de hacer velas y N.Velásquez fué
mo'tejado por el vulgo por haber sido fabricante c~e teja y ladri 
llo. Como aun había entre los farsantes picaros y vagabundos,~ 
su posición social no.era muy superior a la del bufón de los si 
glos &nteriores, y de ninguna manera se consideraba entre las -
mejores,como hoy en día,aunque por otro lado su fama tampoco e:ra 
tan mala como en tiempos del rey Alfonso X,cuando jurídicamente 
se le juzgaba como vil e infame. El Rey Sabio aun opinaba que
"los juglares e los remendadores e los facedores de los zaharro 
nes que públicamente andan por el pueblo o cantan o facen juego 
por precio, ésto es porque se envilecen ante otros por aquel pra 
cio que les dan. Mas los que tañeren estrumentos o cantasen por 
facer solaz a si mesmos o por facer placer a sus amigos 6 por -
dar solaz a los reyes ó a los otros señores non serían por ende 
enfamados" (36) . 

Aun en el siglo XVII sólo se halagaba a los actores porque -
divertían. Por boca de Sa.ncho Panza Cervantes explica que "como 
son gentes alegres y de placer,todos los favorecen, todos los -
amparan, ayudan y estiman"; pero a la vez advierte a Don Q,uijoiE; 
aue no ten.era dificultades con ellos, porque tienen poder: 11reci-• o . 
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tante he visto yo estar preso por dos muertes y salir libre y -
sin costas" (37). Esto lo comprueba el hecho de que sólo la "in
fluencia" de Juan Rana libró a su sobrina Bárbara Coronel,acusa 
da de matricidio,del castigo correspondiente. Pero con todo se~ 
despreciaba profundamente a los farsantes. y aun en 1644 el Óon
cejo de Castilla dispuso "que los representantes no recibiesen 
la comunión" como antes se les consideró indignos de recibir la3 
Sacramentos. Por aparecer tanto ante el público eran el objeto
habitual de las murmuraciones y burlas. Pertenecían a la clase
de los parias,h.:.'.sta para los amores. El aviso de Pellicer del -
25 de agosto de 1643 contiene la siguiente afirmación: "De Valen 
cía han avisado que allí degollaron a Iñigo de Velasco,un come': 
diante de opinión,porque,olvidado de la humildad de su oficio -
galanteaba con el despejo que pudiera cualquier caballero"(38~. 

Entre los cómic os por supuesto hubo ricos y pobres. Del au-
tor Pedro de Ortegón se afirma,que la suma pobreza a que había
llégado le· obligó a romper el arca de los fondos de la cofradfu 
y apoderarse de ellos y también el autor Gabriel Cintor murió -
pobre. Por otra parte María Candado Velasco, Isabel Ana y Fran::. 
cisca Bezón lograron terminar sus días en casa propia, y tamb:im 
Cosme Perez, en 1636, llegó a ser propietario de un inm~eble en 
Madrid. Otros actores llegaron a desempeñar puestos honorables
en la sociedad,como Agustín de Rojas y el gracioso José Miravet, 
quien se retiró de las tablas para hacerse notario, y Jerónimo
de Heredia terminó su carrera histriónica para servir en casa -
del Almirante de Aragón don Felipe de Cardona.(39) 

Muchas señoras de la nobleza cultivaban el trato de las come 
diantas,pero más les valía a éstas la protección de los caballe 
ros de la Corte, que era más rendida y menos desinteresada. Co
mo relaté en el caso de Josefa Vaca, a veces los aristócratas -
formaban partido en pro de una histrionisa y resolvían a estoc~ 
das quien había de alcanzar sus favores. Algunos ilustres caba 
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lleros, como Pedro Antonio de Castro y Alonso de Olmedo, llega
ron al· extremo de prescindir de una posici6n por el amor a una
actriz. Otros en cambio se casaron con actrices, elevándolas a 
su categoría, aunq .e la boda fuese secreta, como la de la viuda 
quinceo.ñera manuela 'Escamilla con un ilustre caballero. TambiEh 
Isabel de Góngora contrajo segundas nupcias con el hidalgo Ju~n 
Coronel. Igualmente se dió el ce.so de que un señor ri.co sostu
viera a sus expensas n toda una compañia sólo ·por su afición a
una farsante. 

A pesar del desprecio con que se miraba a los farsantes, va
rios de ellos fueron sepultados con los mayores honores, como -
v.gr. Lope de Rueda, on la iglesia mayor de C6rdoba entre los -
dos coros; José Frutos en el convento de San Francisco de Tole
do y al morir Damián Arias de Peñafiel en 1643 en Arcos, el Du
que lo mandó enterrar en su penteón de familia. Los cabildos -
por lo generGl asistían solemnemente al entierro de los comedian 
tes y tambien las &utoridades eclesiásticas los estimaban y pro 
tegian. Siempre hallaban un refugio en las iglesias y conventos 
cuando se veían perseguidos, y algunos frailes consultaban sus
sermones con los cóiüicos. De Roque de Figueroa se cuenta, que
sustituyó al predicndor de la iglesia de San Sebastián cuando -
éste se vió impedido de te_rminar su sermon, a causa de' un sínco 
pe que le sobrevino. 

El hecho de auo verías acLticcs se retirasen de las tablas a 
una vida virtuoJa y p6nitente, como v.gr. Clara Cama.cho, María
Riquelme y Dam.iana Lópsz, contribuyó mucho a elevar la opinión -
pública del oficio d.e cómico. Otras actrices, como la famosa Ma 
ría Calderón, recibieron el hábito de religiosas; ella, poco -
después del nacimiento de su hijo Don Juan de Austria, y ts.m-
bién Isabel Hernt.ndez se dedicó ai monjío. La célebre Ana Frag 
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cisca Martinez, "la Baltasnra 11 , que desempeñó con perfecci6n to 
da clase de papeles, se fu_,;ó del amor, del teatro y de su hogar 
pues un estudiante de Salamanca le seguía como si fuese su som: 
bra y ésto a pesar de estar cQsada con el gracioso Miguel Ruiz. 
En medio de su carrera brillante se refugió en una ermit~ cerca 
de Cartagena, y en lugar q.o que su marido, su adorador y su com 
pañera, quienes fueron por ella, la persuadiesen a volver a la~ 
escena, fueron ellos quienes se convirtieron en ermi t~ños, al -
igual que Antonio .AcevE,do y Gregorio Bautista Fernández. Así -
11 la Baltasara" adquirió far:1c, de santa, pues, según cuenta la le 
yenda, en sus funerales las campanas comenzaron a repicar sin -
que alguien las tocase. 

De los 2.ctores, "Sebas-e ián Prado cantó misa después de he,bcr 
sido la delicia del público, Francisco Blanco entró en la ordsn 
de los Carmelitas,. José Soler en los Jerónimos, Juan de Ville-
gas en los Franciscanos y Pedro Guzmán en los Genitos 11 (40). -
Otros comediantes sintic.;::on la vocación religiosa pero no les -
perduró; Mariana Romero v.gr. quiso ser monja, pero se cansó de 
la disciplina antes de profesar y aun llegó a tener seis espo
sos legítimos. También de De.mié.n Arias de Peñafiel se cuenta,
que quiso tomar el hábito do cierta religión penitente, pero -
que no pudo, y volvió a las tablas en 16.31. 

Pero también fueron varios los frailes que, rompiendo sus j~ 
ramentos, se dedicaron a la vida libre de los farsant~ como v. 
gr. el fraile agustino Felipe Velásco, quien se casó con lacé
lebre Ana de Barrios, la que a la vez logró conciliar con Rorn.a
a su padre putativo, el que había pasado de fraile al histrio-
nismo. Hicieron profesión de cómicos igualmente el jesuita -
Francisco Sánchez, los agustinos Miguel de Castro y José Jimen:, 
el canónigo de S0villa Pedro de Flandes y el sacristán de Val~ 
cia Marcos Garcss. Ji~stos datos quizá j ust if ican en cierto son 
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tido el que muchos teólogos intransigentes clcmQsen contra el -
teatro y lo declarasen ilícito y p0c2minoso, y& que la vocación 
por él obligó a varios de sus correligionnr ios a quebre.nto.r sus 
juramentos. 

---
1 = Pell .Tr. p. 13 21 = D. y P. p. 249 
2 = Rojas p·. 498 22 = c. y M. p. CLVII 
3 = Rojas p. 499 23 = Monr. p. 153 
4 = Pell .Tr. p. 12 24 = Sep. p. 254 

~ = W .Craw. p. 109 25 = Mon:t. p. 66 
= Poll .Tr. p. 40 26 = Vosslor p. 60 

7 = VJ.Crnw. p. 119 27 = Pell. Tr. P.• 72 
8 = Rojo.s p. 497 28 = D. ·o p. 260 y .J... 

9 = Sep. p. 409 29 = Sep. p. 85 
10 = Pell.Tr. p. 20 30 = Rojns p. 542 
11 = Ro,jns p. 469 31 = l')ell .• Tr. p. 252 
12 = Roja.s p. 469-70 .32 = D. y P. p. 260 
13 = l\Ionr. p. 231 33 = Sep. p. 80 
14 = D. y P. p·. 246 34 = D. y P. p. 25i 
15 = Poll .Tr. p. 40 35 = D. y P, p. 27 
16 = ibid. p. 40 .36 = Alf.X. ley 4,tit.VI,7~ pte. 
17 = Sep. p. 409 37 =.Cerv. p. 521,Cnp.XI,2~pte. 
18 = Monr. p. 64 .38 = D. y P. p. 258 
19 = D. :l p. p. 253 39 = Sep. p. 418 
20 = Pcll.Tr. p. 47 40 = D. y P. p. 286 

= = = = = = = 
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IV.- La orgnnizc.ción administrativa de los teatros: ganªnci..c.s 

y gastos de los comediantes; ingresos de los teatros: -
precios de entrada, rentBs; ingresos de los dram&turgos. 

"El actor en España en los siglos XVI y XVII ere, un artistc'.,
quiero decir, pertenecía a un oficio libre. No vivía, como en
Inglaterra, gracie.s a los subsidios de la corona, pues no fué -
sino durante el reinado de Felipe IV cuando se puso 0n boga le.
frecuente represent9.ción de obras dramá.ticas como diversión de
la Corte. 'El comediante vivía cabE:lmente de lo q_uc ganabn con
su arte~~ Aun a fines d~~ siglo XVII el viajero francés,Bertau\ 
reconoc10 que les compnn1as de nctorss españolas eran superio:i:r& 
a- las francesas contemporáneas a pesar de q_ue los cómicos en T'.:s 
paüa no recibían une. pe:gEL fija del rey como en Francia(l), -

Claro está, los reyes dab¡:;_n une, buena recompensa e. la cornp2.
ñía aue contribuía con sus comedias e. entretener a 11::~ Corte. -
Asi ;. • gr. se mene ionc, que la reina Margarita: antes d.e 1611, so 
lía pag2.r 20ó ree.les n los cómicos por ce.da representación que::
le dabecn. Actrices de renombre, como (}er6nima de Burgos, geno
ralmente cobrab2n 300 reales por su trabajo escénico(2). Por -
otro l::i.do, los c.ctor .s que seguicn al monarca para darle repro
senteciones 11 part.iculares 11 durants sus jiras, como lo hizo Juan 
de Morales e on su compañía, - quien estuvo en Are.g6n con e_l úni 
qo fin de dar solnz ·a Felipe IV - recibían una recompensa mó.s -
crecido., pues se tenían,que considerar los gast9s del vio.je. La 
dich& compe.ñírt obtuvo 3.000 reales por su trabe.jo escénico(3). 

Como vimos, tambión en las representaciones en los "corrales' 
los actores ·solían recibir poco más o menos los mismos gnjes, -
pues al inaugurarse el Corral del Príncipe, en 1579, el actor_ -
Juan G-rnnc.dos cedió los 200 reo.les, que le deberío.n haber toca
do a él y o. su compañía, a las cofradías, y también Cisneros -
prescindi9 de los 233 reales, q_ue hc.bríaJ?. sido su pa~a. Cuando
las companies ya se íormé.:ban en ·1el mont1dero", los autores" -
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eran los tiro.nos de los pobres actores, porque no sólo tenían -
el derecho u escoger -las partes, n no dar másaielanto ~l contrn 
tnr a un actor que lo preciso para los gastos del viaje, sino= 
que también trataban de conseguir el consentimiento de los far
santes de cobrar durante lbs funciones de todo el año el 25% -
además del capital adelantado. 

A fines del siglo XVI un autor como Agustín de Rojas,quien,
gracias a su lengua expedita solía recitar loas, se contrataba
por 2.800 reales por la temporada; por lo menos afirma haber ga 
nado esta suma a 1 traba j ;::,r en la compañía de Miguel Ramír ez ( 4 )":
Más tarde, los comediantes, especialmente los que trabajaban en 
la Corte, recibieron una 11 ración 11 cuotidiana; est& "ración" era 
sumamente pobre. Ana Fajardo, la esposa del primer galán Fran
cisco Velasco, en 1636 sólo recibía, como ración, 4 reales,mien 
tras que la soldada por su representación era de 19 reales. A~ 
fines del stglo A'VI la soldada de los cómicos aun oscilaba en-
tre 16 y 22 reales por cada representación y en el siglo XVII -
los actores madrileños ya eran contratados en el mentidero se~
gún el papel que desempeñaban. Los galanes generalmente reci-
bían 40 reales de partido, las damas 30 y los demás 20 reales y 
aún menos. En 1623 Juan· de Bezón y· su mujer Ana María cobraron 
juntos 27 reales por la representacion y 43 de ración, mientras 
que el mejor actor de la te:rcera década, .Juan Rana, sólo ganaba 
10 reales de ración y 20 por cada representación. Los ayudante:: 
en cambio generalmente no tenían un sueldo fijo, pues aun Este
banillo González narra, que en .Sevilla la· cómica a la que sirw 
le dijo "que no era uso dar salario a los mozos de comedia" (5). 

Pero mucho más pobre aun era la vida o.e los farsantes de la
legua. Como las 8ntradas en provincia apenas excedíen de 200 -
reales por función, los míseros actores muchas veces s6lo lbgr.§_ 
ron ganarse media parte o un "cuo.rterón del partido", y durc..nte 
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la Cuaresma, cuando no tenían gajes, vivían de lo que les pres
taban. La fiesta que mejor se pagc'.ba ero. la del Corpus Cristi, 
de suerte que estos pagos fuertes por la representación da los
autos se pueden considerar como une. subvención p8.ra los actores. 
Comenzaban a representc.r en Pascuc, y utilizaban el tiempo ho.ot~~, 
el Corpus no sólo para ejercitnrso, sino que a la vez g:~nabo.n -
algo~ aunquu f~ese poco. Por las rspresentaciones d3l Corpus -
en loll Tomás Fernández ya recibió 100 duc2-dos para sí y su com 
pañía por las representaciones del día del 3s.ntísimo Sacramento 
y del viernes siguiente, y 600 reales extra por una repre:son-tc;
ción el sábado. Juan Rana s6lo por el año de 1630 obtuvo 560 -
reales y Amarilis en 1632 fué pagada con 800 reales y al año si 
guiente con 1.050, pues necesitaba emolumentos extra para su -
viaje a Do.ganza. Al aproximarse la segunda mitad del siglo X\QI 
las representaciones de la Eucaristía ya solían pagarse con 400 
re~les en la co.pital. Ademés los actores madrileños no tenio.n
congojas al pensc.r en cómo paso.rínn la Cuaresmo.,como las tonL:m 
los actores de lo. legue., pues el cómico con plaza en E¡adrid re
cibí.e. una 11 ayudo. de costo." del ompresnrio o de ln junta que lo
había o.justado, pnrn librarlo do la miseria de vivir re lo find~ 

La fiesta del Corpus Cr isti era de gro.n importancia part: ol-
11c.utor II quien 12. tenia n su co.rgo, no sólo por ln paga crecidc., 
sino to.mbién porque e.l Concejo del teatro solíü conceder - pcTa. 
estimulo de los autores - un premio, llamado comúnmente 11 joya", 
si la represonto.c ión ho.bío. o.gr e.da.do mucho. En 1610 los dos ne.u 
tores 11 Riquelme y Sc.nch0z en colo.boración ganaron el premio de
ci~n duco.dos(fr),pues <:::sto. 11 joyo. 11 podía consistir en tela o dine 
ro en efectivo. ' -

Como ya mencioné, algunos o.atoros logrnron acumul2r tantGs -
gamncias en los cños quo trabajo.ron en escena, que c.l retirGr
se pudieron vivir soseg2.d2.mentc. Otros en cambio, los menos fo.. 
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vorocidos por le suerto, tuvioron que gnstQr todos sus ~horros
pclrr.t curc.r sus c.cho.quos, y, o. peso.r de que la Cofre.die: d0 l.'.'. liio 
veno. lvs o.yud~bo. - o. Go.briel Cintar v.gr. lo socorrín con cion~ 
r~al0s nnu~lcs(7) - algunos murieron sumc..mentG ~obros en el lios 
pit~l G0nercl. En 1635 lns compañías estQbQn obligo.dc..s c.. dc.r li 
mosnas o. 5.3 individuos, todos ellos de lo. fnrénduia; cómicos do
o.ntc.ño, s.,¡,,., viudas, hijc.s o d0más p:-.~rientes. Lo.s limosnas osci 
laban ent~c l. y 18 realos(8). 

Sólo se ti0nen muy pocos do.tos respecto a lo que tenían quc
pc..gnr los "nutores". Cunndo en 1568 Alonso Velúzquez 0ntró -·en
el Corrf'.l do lo. Facheen, se estipuló que debería der 6 roo.les -
por ende.. día de los c:i.ue representare ( 9). Seis años después Al
berto Go.nnsa propuso o.delantar cierta suma a las cofro.díns, pe.re. 
que hiciesen un buen teo.tro, y esta cantidad hnbín de "irse des 
contando en los dícs que representase, a razón de 10 real0s por 
dÍEt" ( 10) • E:3te pc.go no pe.rece haber aumentado durante 1:::, prime 
ra mitad del siglo xvII, pues no h&ll~ ninguno. noticiQ el rcspcc 
to; sólo que desde 1608 en adelante el "autor" tenía quo des0rn..:
bolsar 6 re:;.les mé:s por cada representación para los rep.J.ros de 
los corre.los. A esos ingresos del teatro se e.ñadió el de 5 rc,c. 
les dü.;.rios cuo.ndo hubiese comedie., yo. que en 1587 Fro.ncisco Bri 
seño obtuvo le. licencü::. de vender agua y fruta en los corro.le.s
por dicho precio. No pu2do decir, si este Briseño fué ¡¡autor"c. 
la vez, pero Gs posible, pues a mediados del siglo XVII el mis
mo "autor" tr~r,'.'.bién ere sl abastecedor del aguo.lo jo. en ln Pucblc1 
de los Angolos. 

Los "autores" no estubc.n obliga.dos a otras contribuciones p~ 
riódicns. Sólo si no se atenían a lús disposiciones, les exi-
.::,··ían p2gos espccüües, que en 1608 oscil&bc.n entre 20 duendos -
la multa Dor representar uno. comedia sin tener la licencia co-
rrespondi ~:rte, o si uno. mujer representa be en hábito d0 hombre-3/ 



20. 000 mc.ravedis, si por Pascua los 11 autores" no habían envic:do 
la rqlo.ción ele los miembros de la compañía al Concejo. En 1615 
los obstaculos q_ue se oponían a las representaciones eran mucho 
más fuertes, pues la menor multa para el "autor" que no respeto. 
bo. las prohibiciones, consistía en 200 ducados. Si reincidíc = 
en su falta, ln multa se doblaba y so le condenaba a un destie
rro del reino por dos nños. A la tercer~ infracción se lo cns
tig~ba con dos nños de gGleras. 

Todos estos pa6os de los ºautores" favorecían a los hospita
les, pues como mencioné, los primeros que tuvieron el usufructo 
de los carrales en 11adrid fueron las cofradías, y aunque en 15f0 
cuando sólo obtenían les entradas de las gradas, los aposentos
y la cazuela, una representación únicamente les solía rendir -
unos 140, 160 y tal vez 200 reales, más tarde realmente logra-
ron existir gracias a los ingresos provenientes de los corrale..s. 
En 1583 las cofradías ya sacaban hasta 300 reales de cada repr~ 
sentación, y cuando Felipe II mandó cerrar los teatros en 1597, 
la Villa 1J egó q_ue los hospitales ya tenían un provecho de J.4000 
ducados de las representaciones, los cuales utilizaban para cu
rar a sus enfermos ( 11) • Por 1614 sólo el Hospital General tenn 
un provecho anual de 7500 a 8500 ducados más o menos(l2). 

En 1616 una disposición real cambió fundamentalmente la si-
tuación financiera de los Corrales. Viendo el rey que los pro
ductos de las comedias no alcanzaban para socorrer a todos los
hospitales, y queriendo colaborar en la asistencia y curación -
de los enfermos, mandó se aplicase una as·ignac ión anual d·e 54000 
ducados ,Jobre él fondo de las s isa.s a favor de los tres hosui ta 
les, el General, el de la Pasión y el de los Niños Expósito; y
Desamparados. Estas sisas se referían a la sexta parte del al
quiler de las casas de I:/íadrid, con que la Villa ofreció servir
a S.M. cuando la Corte se restituyó de Valladolid a Iii'Iadrid·(l.3). 
La única condición de S .T'.1. fué, qué el aprovechamiento de las co 
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medias, c;i.ue tenía cada hospital, se· agregase a. las referidas si 
sas para su aumento. Asilas sisas quedaron dueñas de los "co:
rrales". 

En un principio, al establecerse los "corrales" como se ha-
bian edificado en terrenos arrendados, se pedían varias entradas 
a los espectadores. Como todos estos pagos de entrada eran muy 
peq~eños, la visita del teatro en España siempre fué bastante -
barata, por lo menos nias barata que en Inglaterra(l4). A la puer 
ta del 11 Corral" se tenía que pa~;ar una moneda de a cuarto, destI 
ns.da para el autor y el arrendador. Ya dentro del "corral 11 , en 
la segunda puerta, se pagaban otros tres cuartos para los tres
hospi tales. Mé.s tarde se ha de haber aumentado el precio de la 
primera entrada, pues se cuenta que "por 6 cuartos le divierten, 
bailan y representan al mosquetero y aun le obedecen"(l5). 'En-
1602· ese precio se redujo a 12 maravedís ( 16), porque T!iadr id ya.
no era la Corte, pero ~e elevó nuevamente despues de 1606 y por 
la cédula del 5 de agosto de 1645 S.N. ordenó que ºse cobrase a , 
cada persona q_ue entrase n ver las comedias, un cuarto más, pa- ! 

ra el sustento y curación de los soldados y hospitales de los -
ejércitos"(l?). · 

Cuando en 1606 la Corte volvió a Madrid, se restablecieron -
las cuot[~s antiguas para los diferentes asientos. Si el espec
tador no quería presenciar la función de pie, pagaba otro real
Y tenía el derecho de ocupar un asiento de banco. Para las mu
jeres las funciones eran mas caras, pues tenían que pngar por -
todo 20 maravedís. Los lechuguinos ocupaban los aposentos al-
tos, pagando 12 maravedís; el hombre en las gradas desembolsaba 
16 maravedís y las personas detrás de las celosías, que entrc.tm 
en el teatro por las casas de la. Condesa de Lemus, 12 r.eales. -
Estos precios se fueron elevando con el tiempo. En 1620 un --
asiento de banco y2 valía 16 maravedís, unos años despuls 20,el 
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banco entero con tres asientos un real de plata; las mujeres"' en 
la cazuela pagaban 7 cuartos; por los aposentos se requetian .34 
maravedís y desde 1621 ya fueron 17y2 reales por el aposento al 
to, de los cuales 1.3~/2 le tocabE;n al arrendador y 31/2 al 11 autoc-i:
Los aposentos bajos eran más baratos, pues sólo se cobraban ---
131/2 reales por ellos(l8). Lope de Vega ya se quejó que en su -
tiempo un buen lugar no se adq_uir ía por menos de un escudo ( 19). 

Los dueños de las ventanas circundantes solían ceder el dere 
cho de arrendar las "rejas" al teatro. A Juana González de Car 
pio, que vi vía en la casa pegada al Corral del Príncipe, la co-: 
fradía le compró el derecho de p~so pare los espectadores por -
100 ducados, que a su vez se pagaban por medio de dos aposentos 
uno en cada "corral", cuyo alquiler habr ia costado unos 700 re~ 
les al año(20). De esta manera ningún aposento pertenecía a -
particular, sino que sólo lo podía arrendar, aunque fuese en su 
propia casa. También la Villa de Madrid tenía un aposento en -
cada 11 corral 11 , por los cuales pa::;ó de arrendamiento 300 ducados 
al año, hasta que esta contribución cesó en 1620(21). La mayo-
ría de los aposentos se alquilaban por temporada, de suerte que 
para un extranjero era sumamente difícil conseguir un lugar bu~ 
no. Un escritor holandes narró a mediados del siglo XVII, que
"los asientos preferentes están juntos a las tablas, y se con-
servan de padres a hijos, como un mayorazgo, que ni puede ven-
derse ni empeñarse" ( 22). 

Generalmente las representaciones eran para toda clase de e~ 
pectado-res, t.anto mujeres como hombres. Sólo en 1586 Jerónimo
Velázquez determinó dar una función sólo para mujeres por lama 
ñana, y otra a la tarde, sólo para hombres; pero cuando ya ha-
bían acudido 760 mujer~s y habían pagado su entrada de a real,
el Concejo prohibió la función, y el dinero cobrado se incautó
como limosna. Desde entonces ya no se menciona otro intenio se 
mejante.(2.3) 
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'En teoría, todos los espectadores q_ue querían presenc:i.L:r un

drama tenían que pag2.r el precio q_ue correspondía a la locali-
d2d que ocupaban, aunque el deseo de ver gratis la función, el-
11tifo11, estc.ba muy propegado, y, claro está, dañaba especialnen 
te a las obras de caridad, que eran las más directamente ínter¡ 
sadas en las ganancie.s &scénicas; pero en la práctica, como ha
bía ciertos privilegios, todo el mundo quería disfrutar de ellos. 
Así los frailes y demés curiales q_ue acudían al teatro, disfru
taban de une, rebajo. en el alquiler de sus asientos resp0cto a -
los seglares, ( 24) y también los dramaturgos,· que habíe,n sacado
a luz tres comedias, sólo pegaban la limosna de lo. segunda puer 
to., como lo o.firmó Cerve..ntGs en su "Viaje al Parnaso". Por otrñ 
parte ya se había estipulado én las disposiciones del gobierno
del teatro, dictad.o.sen 1608 por Don Juan de Tejada, que sólo -
pudiesen entr:..r en ei teatro sin pagar tres cobre.dores y el c_o
mis2,rio nombrado por lo.s Cofradías para la supervisión de los -
"corrales". "Esto.s personas solían invitar v. sus ami5os a la fun 
ción, pero sólo podían ocupar dos bancos sin p&gar, aunque ja-
más un c.poscnto. Cuo.ndo, en el mismo año, fueron comisionados
algunos alguaciles pern vigilar .la entrQda y salida de la gente 
Y· el pago cumplido, sstos por supuesto también trataban de ver
las obras gratis, en compañia de sus amigos, por lo cual en 1621 
se ordenó, "que todos los e.lguaciles y escribanos paguen, y no -
como al presente se hace, que además de no pagar< se llevan dos 
o tres persono..s consigo y las meten de balde" ( 25 J. 

Para introducir mayor orden en el asunto pecuniario de los -
Corro.les·, ya en 1602 las Coí'radias arrendaron los bancos y las
vento..nes o. Alonso y Juan ~stebáñez. Con todo, las cuentas res
taron bastante intrincadas, porque las ganancias se repartían -
entre tantos beneficiaQos. En 1608 el Juez Protector tenía que 
nombro.r cada año a un comisario especial "de libro" que llevar·c. 
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las cuentas, recibiese el dinero todos los días que hubiese co
medie y repartiese las ganancias entre los encargados de los~
hQspitales, ya que de los cinco cuartos, que entonces se cobra
bo.n de cada p0rsona a la entrada, tres eran para el "autor 11 , uro 
para el Hospital General y el dltimo se lo dividían el Hospital 
de la Corte y el de .Antón I,Iartín por mitades. De lo que proce
día de los asientos, bancos, aposentos, ventanas y celosías, el 
Hospital General llevaba la cuarta parte, el de los Nifios Expó
sitos otras tres octavas partes y el resto era en favor del hos 
pital de la P2si6n. A fin de semana se hacía la cuenta comple:
ta, incluyendo el arrendamiento del Corral, y el resto de lns -
ganancias se repartí& por partes iguales entre los Hospitales -
General, de la Pasión y de la Soledad(26). Ocho dío.s antes del -
fin del afio el comisario debía pregonar el arrendamiento próxi
mo de los Corrales, para que la persona, en quien se rematase -
este puesto, recibiese el inventario completo. El D.rrendador -
se tenía que obligar a no met0r más de los bancos que ya habín. 
Como cabeza de los demas hospitales se consideraba al cont~dor 
del Hospital General, quien en casos·dudosos resolvía las difi
cultades. 

En 1615 lcs.s Cofradf.::.s desistieron por fin de lo. costumbre de 
cobrc.r -varias entradas sn las diferentes puertas de los Corra
les, y el arriendo parcial se extendió al total. Es sorprende_g 
te., que a pesar de que los precios de entrada eran tan reduci
dos, Juan de "Escobedo haya pc,gado una renta de 27DOO ducados 
por ambos Corrales por al tiempo de dos afios. Desde entonces-
la ·r entu se extendió a 4 años y aumentó paulatinamente, pues R~ 
tías Gonzalez ya pagó 105DOO ducados por los años de 1017 a --
1620, Luis Monzón 106.500 desde 1621 a 1625 y la renta más nltv. 
fué de 115 .400 ducados, pegados por Franci seo Alegria y consor
tes por el lapso de 1629 a 1633. 
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Según el trJ.to hecho por Monzón, entraban en dicho arrenda-

miento el importe de los tres cuartos de la segunde puerta, loo 
cuatro cuartos. que se pn;abo.n de subir a las gradas, los siete
cunrtos de cado. mujer, los bancos de a real y todo lo que proc~ 
día de los aposentos cltos y bajos de los dos corrales, los 200 
duce.dos que se daban por las dos celosíc.s del Duque de Lermc. en 
el Corral d·e lo. Cruz y del r/iarquós de las Siete Iglesias en el
del Príncipe. 

Sólo si S.M. o 01 señor Presidente de Castilla requería una
comedia nueve., se le podía representar sin costo extra une que
aun no se ho.bia dedo en los Corrales, pero si se llevaba una c2 
media nueva para algún otro personaje, el señor Protector manda 
ba satisfacer el daño ocasionado por no haberse representado eñ 
los Corrales. Ademds, si las comedias se suspendínn por orden
superior, se dese ontnba le. r en.ta correspondiente, pues y.2. que -
el empres2.r ío no hnbio. tenido ingresos, to.mpoco era justo q_uo -
tuvie.se gastos. ( 27) 

Al pr incipio.r la cue.rte deceno. del siglo XVII la Villa de Ifu. 
drid se enco.rgó del gobierno de los teatros, ya quo también te": 
nia que pagar a los hospitales lo que les correspondía de la si 
sa. Por su parte le. Villa to.mb ién arrendó. los Corrales, aunque 
no tan felizmente como lograron hacerlo las Cofrad·ías, pues Fr9:!1 
cisco de Sotoco debió pngar 181.500 reales por el cuadrienio de 
1641 a 1645.(28) 

Si se considera qu0 una buena comedia producía al año entre
l. 000 y 2.000 duendos,. como lo afirmó el "autor" Ortíz en 1647, 
y en cambio sólo se pngaban a su autor los miseros honorarios -
de 500 a 800 reales ( 29) , cuando mucho, se comprenderá que nunca 
hubo un solo poeta opulento, mientras que sí encontramos a per
sonas ricas entre los actores, como a J"uan Rana, Sebastián Pra-
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do y Pedro de la Rosa, quienes no sólo poseyeron un capital ere 
cido, sino hasta fincas. Este precio de hasta 800 reales por~ 
un2 comedia ya era alto, pues (¿,uevedo en el 11 Busc6n 11 todavía -
afirmó, que los farsantes hurtaban comedias y las hacían pasar
·por suyas para ·cobrar 300 a 400 ree.les por ellns. I~n 1640 se -
fijaron los precios que se deberían pagar por las obras dr~mlti 
cas de la manera siguiente: 100 reales por una loa, 300 por ca~ 
da entremés y unn mojiganga; 200 a 400 por un sainete; 440 por
un~ comedia de Calderón y entre 500 y 600 por una do Lope que
fueron lo.s mejor pagnd2,s, y 1.100 reales por la música(30~. El 
dramaturgo novel nade. cobraba, sino que se contentaba. con que -
se rcpresentcse su obra. Sólo las fiestas religiosas como .ln -
del Corpus Cristi se pr;.gaban mejor, pues en tiempos de Calderón 
un auto se retribuía con 700 reales, a lo que, si el autor ern
a la vez el empresario, se sumaba la 11 ayucla de costa" de unos--
400 reales, siempre y cuando la representaran los cómicos profe 
sionalcs, pues los autos tan1bién se solí~n ofrecer a las puer-
tas de las iglesias o en el interior d·G edificios eclesiásticcs, 
en ocasión de otras fiestas reliGiosas. Entonces los estudia~ 
tes, especialmente aquellos de los colegios de la Compañía de -
Jesús, solían enco.rnar los diferentes personajes, y se invitaba. 
a las o.utorid...-.ldes y a lo.s personas de cuenta, para que presen-
ciasen ln funci6n. A veces el rendimiento de un auto para un -
actor profesioncl aun era mayor, pu.es en "la Garduña de Sevilla' 
leemos "quedándose pues este flamante autor en la Corte, la Vi
lla le dió las fiestas d0l Corpus, y, paro. lucirse de galas, -
o.delant6 todo. la paca, q_ue fueron 2.000 escudos en plo..tc:."(31). 

Al mal nogocio de los dramaturgos co·ntribuíun también·los -
fraudes escénicos~ Como las comedias se imprimían a espeldús -
de sus e.utor8s, éstos no sólo no gr ... naban por su publicación, si
no que Qdemñs veían cómo impunemente so las echaba a perder me-
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dic.ntc errores y deso.tinos. Así fué, q_ue l¿'.S gc:nanc i as del om-
presario supor0:bnn en mucho ,., lns del Qutor, yo. que las del pri c.., 

mero so conto.bo.n por ducc..dos y por rea.les las del segundo. 

1 = D. y P. p. 175 17 = Sep. p. 96 
2 = Sep. p. 49 18 = D. y P. p·. 175-180 
3 = Monr. p. 79 19 = Grillp. p. 30 
4 = c. y M. p. XVI 20 = Pell.Tr.p. 70 

~ - D. y P. p. 267 21 = Sep. p. 86 
= Sep. p. 82 22 = i bid·. p·. 64 

7 = ibid. p. 415 2.'.3 = Pell. Tr. p·. 83 
8 = ibid. p. 596 24 = D. y P. p. 177 
9 = Pcll.Tr.p. 52 25 = ibid. p. 183 

10 = ibid. p. 54 26 = Sep. p. 555 
11 = ibid. p. ~7 y 150 27 = Pell.Tr.p. 100 
12 = ibid. p. 1 O 28 = Sep. p. 22 
l.'.3 = Sep. p. 537 29 = Vossler p. 217 
14 = Gregor p. 318 30 = Sep. p·. 94 
15 = Sep. p. 67 31 = D. y P. p. 295 
16 = D. y P. p. 177 

= = = = = = = 
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V.- Las representaciones: los d.íes en que se daban; duración 

de ln función, urd0n de las piezas; el público y su con
ducta, las &utoridad0s vigilantes del buen orden y el -
hurto de 12.s comedi2..s durante la función • 

. Como se desprende do lo expuesto en las páginas anteriores,
todo el pueblo español estaba sumamente interesado en las repre 
sentaciones dramáticas. Los reyes dispusieron, con frecuenciG~ 
de noche, festividades especiales para la Corte en sus divGrsos 
teatros c.l aire libre., en los salones y en el propio- teatro --
real. Estas representaciones por lo común tenían una dure.e ión
de dos horss y media. Pero los actores profesionales t&mbién -
representabcn seguido en los monasterios, ya fuesen de monjes o 
frailes. Eso.s f iesto.s en el siglo XVI solían ser casi profanes, 
pues las composiciones devotas alternaban con entremeses y bc~i-· 
les, hecho censurado por el Padre Mariana, y en las reform2.s -
propuestas en 1600 ya se quisieron prohibir todas las comedins
no puramente devotas. Los cómicos solían actuar igualmente on -
lo.s principales caso.s pcrticulares de ministros, concejales y -
prelados, en ocasión de bod~s, bautizos y fiestas onoméstico.s,
hasta que desde 1644 el Co~cejo de Castilla restringió estes di 
version0s priv3.das, pu,~s expidió licencias especiales po.ro. elJD.s. 

Ademó.s de estas representaciones, se deben enumerar los o.u-
tos, ye. fuese q_ue so ofreciesen en tablados edificados parG es
to fin en las plazas o.en las calles donde vivía el Presidente
del Concejo y demas cltas personulidndes y donde inmediQtamente 
dcspues to.mbién se representaban las farsas, canciones y dnnzcs 
popula.r0s. Como los cómicos salían a r:;presentar los autos de~ 
a.e unns ce.sillas o mansiones pintadc.s, lns cuales, como esto.ben 
sobr0 ruedo.s, tenían el aspecto de carros vistosos, se solícm -
referir a su cctuación en los autos como al trabajo de "hacer -
los carros". Lns representaciones de los autos solían durc.r 1ID 
mes, y durante este tiempo los Corrales, donde se exhibían co11E, 
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dius con mls frocuoncic., pormnnecian cerrados. 

En un principio sólo se h:::-.bínn pcrmi t ido le.s funciones dr~-.má 
t icc,s on los Corro.los de i::Tc.drid los domingos y d íc.s fer indos, -: 
nsí como en Pnscun; pero poco Q poco también se llov-aron al ca
bo los mc,rtcs, los jucvos y los quince díns anteriores c.. lo. Cun. 
resmn. L~s represonto.ciones siempre fueron por la tc:.rde y ter-: 
minc..bc.n untes dG lo. puostc. del sol, _por une parte, porciue en los 
Corrc:.l0s no hnbío. mé.s iluminación quo le. luz del dio. y por otrc. 
pc,rto pe.re.. rJonor coto 2. los oscé.ndalos, u c1u0 se prostc.ba lo -
obscurido.d .c.f) Por este. ro..zón, el principio de le. repr(:;sontc,ción
te-mbi6n vo.rio..bu según el tiempo, pues en invierno comenzabc.. o. -
les dos de le. to.rde, en primavorc n lc..s trss y en vor:.ono a lc,s
cuc..tro. ( 2) Como en esos siglos aun no se conocían los entre.::c
to·s, le. r0pr0sentución no tomo.be. mó.s tiempo quo él quo se noco
sitc.río. p,,_r2. leer lc.s obrc.s, e.sí que o. pesar de q_ue e'l progr.:.nm 
ero. to:n v:-i.rio.do, todc:. le, función on tiempo de .A?;ustín d.o Rojc,s, 
no duro.bo. m{s de dos horc,s, pues él aun afirme. en su loe. núrnoro 
16: 

"··· en el t00.tro se o.siente, n ver 12 farsc. dos horc.s •.• " 
Desde 1620 en o.dGlantEJ se prolongó la dureción de l:.s funcio 

nes, pues Alc.rcón en "L::-. culpo. busco. le. pena" establece: -
11 ••• porq_u.o pesando un e.migo dando dos horc.s y medie 
por c.llí mo convidó do po..satiempo me di6 ..• 11 (3) 
con lugcr en ln comedia 

GonGTctlmentc lo. e omedio. mismc. sólo durc.ba hora y media. ( 4) 

Le. propo.c;:.-.nda parn la función se hncía por medio de cc.rteles, 
cuyo. invención sG o.t,ribuyó al autor Cosms de Oviedo. Los cnrt~ 
les se solic~!l fi j nr con engrudo en le. puerta de Guednl2. j are., en 
lo.s eso.uinas próximcs nl teatro y en postes. Se habían escYito 
a. me.no "·con lotrc.s gót icc.s, pinta.des con almagre. Pe.ro. dif eren
ciarse do los demé.s, los cecrteles que c,nunciabc..n las represonts, 
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ciones de obras dramáticas, ejecutadas por discípulos ~e la Ccm 
pañía de Jesús, estaban impresos(5). La hechura y colocación~ 
de los carteles era de la incumbencia de los mozos de comedia.
Contenían el titulo de la obra que se iba a representar por la
tarde; pero se solía omitir el nombre del autor por miedo a la
crítica. En cambio si se solía mencionar el nombre del teatro
y sobre todo los nombres de los intérpretes principales(6). Si 
el autor era muy audaz, y confiaba en su obra, el día del estre 
no se colocaba en la puerta del Corr~l para recibir le.s felici': 
taciones de sus amiios. 

La comedia sólo formaba el nucleo de una representación,pues 
nunca se representaba a secas, sino que se introducía,alternaba 
y epilogaba con otras piezas cort s que distraían al público. -
Las representaciones debían comenzar a la hora fijada. A veces
los actores no empezaban a la.hora señalada, porque aguardaban
aún a alguna persona de cuenta o porciue les parecía que no habfl 
suficiente gente para que los ingresos compensaran los trabajos. 
El público entonces se disgustaba y lo demostraba por medio de
barahundas. ·El Alcalde de Casa y Corte daba la orden cuándo de 
bin comenzar la función, a no ser que se le anticipase el públi 
co. Entonces, como señal para que comanzara la funci 6n, se oían 
en los aposentos f'uertes golpes, como dados por un martillo. A~ 
recían primero los cantantes y músicos, unos ciegos qye tocaban 
la ¿;uitarra en el sic;lo XVI. Mas tarde los sustituyeron músicm 
de los cuales malas lenguas afirmaron, q.ue cantaban tan mal,que 
su armonía se parecía a los chillido2 de niños. Con todo,pare-
cen haber sido acreditados instrumentistas y cantantes, que da
ban verdaderos conciertos, acompañados de vihuelas y arpas. Es
ta m~sica a la vez servía para que el público se acomodase y -
guardase silencio. Muchas veces los cantantes estaban vestidas 
como pastores y serranas. Su número variaba entre 3 y 8 por lo 
común. 
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A la música seguía la LOA, en un principio una alabanza anó

nima en forma de un monólogo, relativamente largo, por lo cual
el público del siglo XVII lo consideró censado. La loa podía. -
servir de prólogo o. lo. comedio., dando el argumento de la obrn, y 
a la vez saludaba. al auditorio, le pedía benevolenci& y le rec2 
mendaba el silencio, a veces hast2 amenazándole o pidibndo iró
nicamente lo contrario: 

" ••• Murmuren,hablen y rían Que lo q_ue es pedir silencio, 
Fisguen y corten de veras, Entiendo que ·es cosn vieja 
~ue tengo por imposible Y que nadie lo ha alcanzado 
El querer to.pcr sus lGngue.s Foco, ni mucho, mis reinas" ( 7) • 
A la mitad del siGlo XVII la lon salín servir pura pr0ssnt2r 

a lQ compañia al empezar ln temporcdn, de suerte quo untes bien 
desempeñaba. el pc..pel de un cartel c.nuncic..dor. Generalmente 01-
110.utor" la. componío. exp;rofeso pe.ro. presentD.r nl público todo su 
personal: actores, músicos, dnnzcntes y hastn apunte.dores y gu.c.'l!:_ 
dar opas, ensalzando sus cuclidc.des, o.sí como pe.ro. exponer su r_s 
pertorio . 

.Al termin~~r lo. loa solío. reprosentnrso el primer o.oto de L~.
obrc. pr incipc:.l, u veco.s to.mbién intr aducido por mús ion, un ro·-
mo.noe oo.ntndo, un bcile o une:. jéco.rc..(8). Par~ ganar un poco de 
tiempo mientro.s que se mudaban de traje los actores, se intcrc~ 
le.be.. un ontrornés o pe.so, uno. reprcsentnción populo.r breve, j OCQ 

se y burl0scn, quo sorvío. para dcr mnyor vo.riedad a la diversión 
y para o.lograr y distraer e los espectadores h~stn qu0 so roen~ 
dese el hilo de ln o.cc ión pr incipc.l. Vnrios de los oxtro.:1j oros 
que visito.ron Mo.dr id. en 0sos siglos uf irrno..r on, que los entreme
ses ero.n 01 género fc.vorito dol pueblo y to.mbién o. ellos les po.. 
reoió "lo mó.s entretenido y gro.to d0 l& comedic."(9), ya que de
cuando en cuo.ndo to.mbiln se intorco.lo.bc. uno. j.1co.ra. 

A lo. segunde. jornndo. le scguíc. por lo común un bnile con sus 
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diferentes mudnnzns en ol cual a veces también se interpolnbc -
una jt,cc.rn. A principios del siglo XVII los mosquoteros solír.n 
pedir la jácara a gritos, para alargar la representación. Fre
cuentemente los c6micos, q_uienes ya la tenían preparada, se me
tían entre la "infantería española" y formaban porras par u f~Lw
se. representase • 

. Las danzas populares, especialmente aquellas de cascabeles -
arrebataban de entusiasmo tanto al pueblo como a los varones -
graves, de suerte que entre todos los solían pedir a gritos en
los Corrales. Había tantos y con nombres tan variados, que se
necesitaría un estudio particular para enumerar y diferenciar-
los bien. 

Después del baile se daba fin a la obra principal represen-
tanda su último acto. La función terminaba con otra pieza li;e 
ra, un "sainete", un "sarao", una "mojiganga 11 ·O el "fin de fies 
ta". Estas dos últimas diversiones solían concluir especialmen 
te las fiestas del Corpus. El orden mene ionado sólo es una. de:
las formas posibles de una representación, pues las piezas lig~ 
ras generalmente no tenían un lugar fijo. A veces la función -
también finalizaba con una canción o un baile, El hecho de aue 
todos los cómicos saliesen del escenario significaba que el ác
to había terminado, pero cuando había finalizado la comedie, el 
autor solía pedir aplauso por boc& de un farsante, rogando n la 
vez al auditorio le perdonase las faltas, formo. ccrncterísticn
en las obr2s espuñolo.s para volvor abruptQmente al oyente n la
realido.d. 

Si se considera, que ese programo solo durabn 2 horas n 2¿12, 
es obvio, que realmente no existí2 un descenso po.ru los actorGs 
durante la función, ni tampoco después, pues los estudios ernn
contínuos, ya Que se solía estrennr una obra nueva cada 8 díns. 
Lns mejores obro.s gozaban de una d urc.ción de 15 días en la Cor-
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te, y sólo de .3 o. 4 on los demds pueblos. Volvían esporñdicü."'""! 
mente o.l csc0no..rio, poro después del tercer o.ño sus publicLcio
nes por lo. común q ... edc..bc..n sepulte.das entre los legc1.jos de c.lgún 
tro.to.nte po.pelistn. Obro.s excepcionales, como "las durez[l.S dc
Añc..xo.rte11 de Co.lderón logre.ron representc.rs0 ~urante .38 dío.s(_lO). 

En los dío.s do estreno era· sumo.mente difícil hallr,r uno. loen 
lido.d vncío. en los Corro.les, pero tampoco era fácil entre seBo.~ 
na, porquo el puoblo ero. un visitante c.siduo del teatro. Corros 
pondía con un interés viYísimo o. la fama de sus actores y de las 
obro.s dramáticas quo se le ofrecían. Esto interés tampoco fué
menguado, o.1 contrario, casi aumentó, siempre que el too.tro su
frió unci. clnusurc. temporal, como -vimos, generalmente e, causa de 
un luto no.ciono.l. Por lo común las puerte.s de los Corrales se -
solían nbrir a las 12 del medio día par& los espectadores del -
patio, de la en.zuela y de lps desvn.nes, pues en estos sitios los 
que venían primero apnrtaban los mejores lugares y tanto los i~ 
toresaba, que con ganas venían 2 a .3 horas antes de que comenz~ 
se la función. Ya asegura{,o el lugar, el espectador madrugc;d.or 
no tenía qu~ he,cer, por lo cual, a pesar de las prohibicionGs -
terminantes y las multas que llegaron hasta 20. 000 maravedís ( 11) 
trataba de chsrlar con las actrices en los vestuarios. Estas,
claro está, no se atrevían a disgustar a los que unos cuantos -
minutos m:_:.,s tarde iban a sar sus jueces. Cuando el espectador
regresaba a su lugar, por lo general lo encontraba ocupado y c~ 
menzaba ol primer pleito, pues trataba de recuperarlo, si fall~ 
ban los otros medios, a viva fuerza. 

En ol pati.o se reunie..n los hombres que iban a presenciar la
función de pio. Se los llamó 11 los mosqueteros" o 11 la. infantería 
española", pues como los soldados de la infantería asistían de
pie, y expresaban su desagrado como su placer con tanto estrépi 
to, quo sus exclamaciones se asemejaban a los disparos de un mes 
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quete. ·~:ste auditorio estaba formado especialmente de lacayos, 
pajes, escuderos, oficiales de todos los oficios y tenderos,qµ\@_ 
nes, dejando sus ocupaciones, .venían a presenciar la e omedia -·
con capa, espada y puñal, pero sin sombrero. "El patio del Co-
rral era el único sitio, donde el pueblo, la canalla, manifesta 
ba e imponía su voluntad, por lo cual el mayor esfuerzo de los
actores, ya que escribían para el pueblo, consistía en atraerse 
la voluntad de esta plebe. Era un juez poderoso y temido, pues 
era tan espontáneo como incorruptible y su fallo se consideraba 
como inapelable, al que también se sometieron sin réplica los -
autores famosos, aunque en el fondo muchos no lo consideraban -
como justo, como lo demuestra el prólogo a las comedias de Ruiz 
de Alarcón, publicado en 1628, en el cual el autor se dirige a
las· "mosqueteros": 

" .•• contigo hablo, bestia.fiera, que con la nobleza no es me 
nester, que ella se dicta más, que yo sabría: Allá van estas 
comedias, trátalas como sueles, no como es justo, sino como
es gusto, que ellas te miran con desprecio y sin temor, como 
las que pasaron ya el peligro de tus silbos, y ahora pueden
solo pasar el de tus rencores. Si te desagradaren, me holga 
ré de saber que son buenas, y si no, me vengará el saber que 
no lo son, el dinero que te han de costar 11 ( 12). 

La crítica de la plebe no era individual, sino que entre ella -
he.bía capataces "de la porra" quienes,· por consenso de los derrfs 
dirigían le.s manifestaciones de favor, gritando ".Vi tor ! y ¡Mirar' 
o de desagrado, sacudiendo sonajas, cencerros, cascabeles, gi~ 
bras, carracas, capadores, marracas y campanillas, y silbando.
Desde antaño los zapateros tenían un privilegio sobre la deci-
si6n del buen éxito o fracaso de los drarnas. A mediados del si 
glo XVII el zapatero remendón Nicolás Sanchez fué considerado= 
como autoridad de los mosqueteros. Cuando un dramaturgo novel -
le ofreció 100 reales para q_ue acogiese su obra con benevolenci:, 
éste le contestó, q_ue se fuese muy c onsol::.,.do, estando seguro de 
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que se le haría justicia, y la comedia fué silbada.(13) 

La cóstur.o.br6 de silbar en los teatros para expresar el desa
grado se generalizó desde 1613(14). Lope de Vega en su comedin
" .A..Illantes sin amor" toda vía recuerda a este respecto "solían rto
ha muchos años irse de mis bancos 3 a 3 y 4 a 4 cuando no les -
agradaba la fábula, la poesía o los que la recitaban, y castig:ir 
con no volver a los dueños de la acción y de los versos. Agor2 
por desdichas mías, es vergüenza ver a un barbado despedir un 
silvo, como pudiera un pícaro en el coso ..• "(15) 

A veces estas manifestaciones hostiles también se debían a -
intrigas y antipatías personales de unos dre.maturgos contra --
otros, así como por otra parte se dijo, que los actores procur~ 
ban ganarse la voluntad.de algunos amigos para que los aplaudí~ 
sen( 16). El castigo de la silba también se imponía al actor ce 
lebérrimo" por 12 falta más leve o un simple descuido, si se de~ 
ataba una cinta o si f allabo. una pistola al disparar. Se esti
maba, que un "silvo" aunque fuese injusto siempre desacredito.be, 
pues todo oyente quedaba indeciso sobre si el juicio del acusa
dor sería más e.tinado que su propio sentimiento(l7). Aun las -
mujeres on lo. "jaula" expresaban su disgusto silbando con pitos 
y lla.ves(l8). El temor a lo.s silbas estimulab2 a los cómicos c. 
esmersrse al estudiar sus pe.peles y también los autores noveles 
e,stab2:n nerviosos cuando se estrenaban sus obras, pues "en ~ 
do la primera comedia, pierde la reputación, porque ni por dos 
buenas ni por ciento un& mala se recibe. . " ( 19) • 

Si realmente no le gustaba la obr& al público, aceptaba me-
di.os más drásticos, pues muchas veces o.compaña be, sus protestus, -
arrojando pepinos y otras hortalizas al escenario, y probable-
mente tenía proyectiles peores como yesones y ladrillos. Por 
otra parte el pueblo también podía dar m~gnificas ovaciones, --
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cuando un actor había podido congraciarse con él. Igualmente se 
mostraba agradecido por una cortesía. Así v.gr. se cuenta q_ue
los mosqueteros saludaban en tres tiempos a la autora Damiana -
López, porque les daba aloja, pasto y naranjas de. cuando en --
cuando • ( 2 O ) • 

También las cortesanas solían llegar a la "jaula" con 2 a 3 
horas de anticipación, y pasaban el rato cuchicheando, murmur~ 
do y comprando toda clase de golosinas, confituras, obleas, bar 
quillas, avellanas, piñones, peros, turrones, dátiles, naranjas, 
limas·y refrescos a los vendedores ambulantes. Con frecuencia
los mosqueteros les pagaban sus chucheria_s, a pesar de que la -
separación de los sexos en el teatro era sumamente rigurosa. En 
el último minuto, cuando ya iba a comenzar la función, el port~ 
ro·, llamado "el apretador", a quien ciertas damas habían cohe-
chado con algunos cuartos para conseguirles asientos buenos, en 
traba a desempeñar su oficio de 11 desahuecar 11 a las damas para ~ 
cupiesen más. 

En los bancos delanteros se sentaba la gente más "sabia y 
crítica" como los adularon en las loas. Su juicio se tenía co
mo el dEfmayor autoridad de todo el público. Los mejores asien 
tos eran los aposentos, donde se acomodaban los grandes, mien-~ 
tras que los religiosos y personas cultas se retiraban a los -
d0svanes. Los aposentos se distribuían con antelación por med:io 
de tarjetas, que el arrendador del.os corrales enviaba a las 10 
de cada mañana a las casas de los nobles que los solicitaban. -
No se daba preferencia al que acudiese prfmero, sino a la cali
dad del solicitante, de modo que un plebeyo rico nunca conseguía. 
un palco, si un noble lo requería. · 

Como mencioné antes, el rey Felipe IV no sólo disfrutaba de
s~s representactones particulares, sino que además solí~ asis-
t1r a las comedias en los Corrales, desde un aposento especial
en el cual _entraba de incógnito por una casa contigua al teatro. 
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Este príncipe conocía la influencia poderosa del teatro sobrecl 
pueblo y quizás en cierto sentido el fausto y la suntuosidad dd. 
teatro reo.l contribuyeron n la afirmación do la confianzú del -
pueblo en su rey,po.ra quien,por lo menos en el teatro,nada ern
imposible. 

Lo. instrucción de este pueblo le facilitaba ol ser un juez -
relativamente imparcinl, pues no sólo tenía su opinión y conceE 
to firme o.corca de todo lo expresamente espo.ñol, la índole, l.:.s 
costumbres, las diferentes cc.pas socic,los, lo.s leyendas y sus -
héroes, los hechos históricos, les conquistas y la política co
lonial, sino -también cccrca de todos los sentimientos y las QC
titudos humo.nc.s como 12 go.lanteria, las justas, el o.mor, el mo.
trimonio, lc.s convonioncio.s, el honor, Dios y le. eternido.d(21). 

Cli.>.ro está. quo entro lo.s pors oncs q_uo formaban este público
tan heterogéneo como t2mbién entre los oyentes y los o.ctores so 
lía ilo.ber discrepc.ncis.s y disgustos. Entre los inaidentos comü 
nes en los Corrc.lGs s 0 citan ye, antes del comiGnzo de la funciáñ 
las disputas por los lugares, especialmente entre los nobles. -
A veces la ocupación de un peleo originó reyertas y hcstc esto
cadas on pleno Corral. Como ln mayoría del auditorio no h,1bí2,
podido comer a gusto por apartc.r un buen lugar, ol apetito en -
todas partos ora oxtraordinnrio. De los aposentos y especial-
mente do la 11 co.zuela II solíc.n llover los pnñuelos y las bufo..ndns 
hacia. el patio, dond8 se oncontr.-:.bc..n los vendedores. 'Estos les 
sacnbo.n el dinero y 0n cnmbb les anudaban ln morc&ncín y los -
volvío.n a arrojcr a sus due.ños ( 22) . 

Cuando ya ho.bía principio.do le: función, los nobles, a pesar
de lns prohibiciones, .visitabo.n sin el monor escrúpulo n sus -
amigas en le. "jaula" burló.ndosc de paso en voz alta de ésto o
lo otro, de lo cual todos los demás expcctadoros, que habínn -
oído las bromas, se reían a carcajo..das(23). Siempre que clgunn 
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aserci6n de los nctores lo pnrecín cbsurde &l ilustre público,
º algún concepto ostcibn expresado en forme. nltisonE:.nte, se ori
ginaban 11 pe.rlndurí2.s 11 , ésto es,,, disputu.s entre el público y los 
actores, qu0 goncrclment0 tormincban con risas estr0pitosasL24) 
En cambio, si la forme. on que; respondía ul actor, doso.grc..do..bc -
al público, do. tc.l suort_e, q_uo éste lo envic.bn ofrondo.s dG pcpi 
nos y demé.s proyoct iles, y aquol, en luger de sufrir el chapR-
rrón con rosigne,ci6n, dosenvainc.ndo la espl;do.., o.rnenazn.ba c. los 
cobard0s, 1~ uutoridnd intorveníc. pera arrestar Ql nctor. 

A la nutoridad, ropresontnda por alco..ldGs, se le ofrecía --
siempre los mejores asientos,en un principio sobre el mismo ta
blado más tarde en uno cte los aposentos denominados "alojeros" 
(25). Como las representaciones dramáticas eran de índole turbu 
lenta, las.presidía un "alcalde de Casa y Corte",asistido por:
otro alcalde, quien inspecoionaba el mentidero y cuidaba de QUe 
las actrices no recibiesen visitas importunas y que los actorer; 
asistiesen con puntualidad a las funciones. Ambos vigilabnn, -
que no se representasen obras sin la licencia correspondiente y 
de que· no se deslizasen palabras indecorosas en las comedias. -
Además, en virtud del 11 tifo 11 , del cual hablé en páginas _anteri~ 
res, algunos,alguaciles asistían a los cobradores, pues la poE_ 
tería era un puesto -peligrosísimo, ya q_ne la primera dilic;encia 
del espectador era no pagar, por ser 11 hombre honrado". Todos -
se querían parecer a los pocos privilegiados, dignos de tal :roor 
ced. Como lo anhelaban tanto, muchos reñían por conseguirlo,y
el que una vez había· entrado sin que tenía que pagar, no pagaba 
de allí en adelante. Claro está que los actores no estaban con 
formes con semejante i'statu quo", y como Za.baleta lo formula,
opinaban que era una "linda razon de reñir, 9.uedarse con el Sl:, 
dor de los que por entretenerle trabajan y revientan. Pues lue
go, ¿;ya que no paga, perdona algo?"(26) 
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ción de los alguaciles, sino que también pidieron que pudiesen:
"traer coletos para la defensa de sus personas por el riesgo qw 

·tienen allí de sus vidas en las dichas cobranzas 11 (27). Además
de estas autoridades, desde 1636 dos caballeros regidores, quie 
nes formaban la 11 comisi6n de los Corrales", asistían no sólo a':" 
la caja, sino también en la mañana a los repartimientos de los
aposentos. E3ustituian a las personas que en 1608 se habían lla 
mado 11.comisarios", quienes "apenas podían desamparar la puerta':" 
cuando se había acabado la primera jornada" ( 28). 

Me sorprendió no encontrar ningún informe sobre la interven
ción de la autoridad cuando se descubría en el teatro alguna de 
las personas "taquígrafas", que trataban de hurtar las comedias, 
pues igual que en Inglaterra, también en España hubo "poetas -
duendes", quienes presumían de que lograban retener todo un dra 
ma en la memoria, habiéndolo escuchado unas cuantas veces. Se
llamaban 11Memorilla" y "Gran Memoria", pero Lope de Vega no opi 
naba, que llevaban sus nombres con derecho, pues en el prólogo
ª su "Arcadia" describió sus métodos de proceder como sigue: 

11 ••• con algunos versos que aprenden, mezclan infinitos su--
yos bárbaros ... 11' 

y critica con toda justicia la.disculpa de estos individuos, de 
que no hurtaban puesto que el representante vendía las comedias 
al pueblo y que se podían valer de su memoria: 

"··· que es lo mismo que decir que un ladrón no lo es, por-
que se vale de su entendimiento, dando trazas, haciendo 11~ 
ves, rompiendo rexas, fingiendo personas, cartas y firmas ••• 
(29) 
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VI.- La índole de las obras representadas y _lgo acerca de -

sus autores. 

Como ya indiqué, en una representación no sólo se ofrecía ura 
comedia, sino toda una serie de diversiones teatrales,comenzGn
do por la loa hasta el baile final o la mojiganga. Solía "echar 
la loa" el actor q_ue tenía la Jengua más expedita. El género de 
la loa pasó gradualmentc·de una mera alabanza de la ciudad o dcl 
público, para predisponerlo favorablemente,a un entretenimiento 
que vituperaba al bello sexo o a c,"Lalquiera profesión; que ofro
c ía historias, cuentos, aventuras, anécdotas, chistes o contenía all 
siones a hechos r6cientes, de suerte q_ue ya no tenía ninguna re 
lación con el asunto de la obra. Se solían diferenciar las LOAS 
SACR.Ai\lIEI!TALES, cas! siempr~ de índole alegórica o metafórica;Jns 
LOAS DE NUESTRA SENORA O DE LOS SANTOS,quc se daban en los con
ventos en lug:1r de los autos sacrDmentales; las LOAS. DE LAS FIES 
TAS REALES,las cuales en tiempos de Calderón eran verdaderas iñ 
troduccionos a las obras, casi do ln longitud de un acto, puos~ 
intervenían coros de música y bailes - y posteriormente Don PJ:Ito 
nio de Solís oun aumentó la pompa y el esplendor de estas loas-; 
las LOAS COT/!PTJESTAS PJJ1A LAS REPR~SENTACI0NE3 EN CASAS pjffiTICU
L.ARES y finalmente las LOAS DE PRESE:NTACION DE COivIPAÍ\IAS, cuyo -
fin principnl ern enterar al público,al recomenzar ln temporndn 
de otoño,de las habilidades y destrezas de los nuevos actores.
De lo. formo. un poco cansada del monólo6o pesó al diálogo y has
ta incluyó música y baile,confundiéndos~ con el ~ntremés. 

Entre les otras piezcs breves,que servían de distracción nl
público parn que no tuviese que concontrarso tanto tiempo en la 
acción principal, se menciona el entremés en sus diferentes va
riaciones: hnblQdo,cantado y bailado. Como primer verdadero on
tremés,cuy8 acción no era concomitante nl tema principal, so -
considera un paso de Horozco, completamente aislado de la 11Re--



.. 166 -
presentación de la Historia Evangélica del Capitulo Nono de --
Ss.nct Joan"(l). Juo.n del Encina y Torr0s No.harre igualmente yo. 
habían intercalado escenns comicas en sus églogas y comedias, -
aunque el primero no les hubiese do.do un nombre especial. Pero
como antecedente directo de los ontr.emeses se consideraron por
un lado los pasos populnres, de los cuales los más conocidos fue 
·ron escritos por Lopc de Rueda, utilizo.dos ya fueso nl princip:io 
o insertados en los coloquios y en las comedias. De lo.s "Noti
cias o. los Anales del Teo.tro en Sevilla." de S6.nchez Arjonc., es
critas en 1598 so colige por otrn pnrte, ya que se cuento. que -
se procedió contra Don Silvestre de Guzmán por haber detenido -
los carros, en los que so representó un auto y luego un entren~ 
que este género también se puedo considerar como vástngo de los 
representc,c iones religi osc.s ( 2) . Tc.nto en los entremeses de ori·
gsn religioso como en aquellos de fuente popular se acentuó lo
cómico,de suerte que ya desde mediados del siglo XVI se mencio
ne el entremés como una escena cómica cesi obligatoriu,inscrtn
da tnnto en las represent&ciones dramáticas profanas como en 1m 
devotas y hustt, en las comedias de colegio. A fines del siglo -
XVI Cervantes fuó estimado como ~:ü primer entremesista de 'Espc,
fia. Los temas favoritos de su tiempo oran las ironías sobro los 
prejuicios y las supersticioncs,o.cerca de lns armas,ln iglosin, 
los conflictos mQtrimonial0s y las molGstias quo sufría ol pue
blo a merced de los empleados publicos. Poco a poco la venn sc..
tíricn de los poetas también se extendió en tal forma o.l entro
més,quc este género llegó a presentcr verdaderas caricatures do 
tipos,clnscs y profesiones. Por este.. vnriodad del tomo.,Cruwford 
afirmó do este góncro,quo "hoy en dic. los entremeses son le. me
jor fuente para ol estudio de les costurnbros,los giros del lon
gunje populo.r y la.s supersticion0s do los siglos XVI y XVII11 (3). 
Al principio,el cntromós solia terminar con el aporreamiento do 
los cómicos, pero ye al comenzar el siglo XVII se proferí& dar~ 
le fin por modio de un baile. El elemento cómico-satírico ye -
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po.rticulc.r del .:.;,ntr8mes to.mbién punotr6 en los otros gén0ros li 
geros como 1~ lon, l~s jncc.ro.s y pcrticulQrmonto los bc.iles. 

El bo.ilo podic sor simple movimiento rítmico, acomp2.ü:::.do por 
rüpique do c~stnñuelns y rasgueo do guitc.rrns, que formo.bu núme 
ros su8l tos· en el" progro.mc. de ca.el.e. función o se intercc,le.bc. en:: 
la.s piczns d::, C;llo. y c:ún dentro de lo.s comedias. Pero c.demó.s ~ 
dio. sor un g0ncff o cómic o 0spec inl, que en general so componí:1 do 
músico., co.n-co, saltos y recitado, y ero. uno. diversión m{,s corto. 
que el bntrcm6s. Algune.s do eses piezas aun se bailaban del to
do, on otres el bailo sólo era complemento del canto y de lo. re 
ci tc~ción. Cuc.ndo los monólogos y di6logos aumentnros, esto gó':" 
nero híbrido, T118Zcl2. de danzo. y r(:;ci t::-;ción, poco a poco, de he
cho pasó a considerarse como entr0més, y formó el c,trnct ivo PTI!! 
cipo.l de'lns diversiones cortas, llamo.do indistinta.monto bailo
o entremés cnntado~ Igu2l que en el entremés, el nsunto erar~ 
dimento.rio de indole popular, de sátiro. aguda y muchas voces do 
intención cnricaturesca. Yn desde les obras de Juan dol Encino. 
el ·baile o la danza popular se intercalaban pnru demostrar el -
regocijo de los personajes, muchos de los cuales ejecutaban si
multáneamen-c) movimientos repr0sEmtntivos de divers1:~s acciones. 
Así hubo danzas guerrer'ls,matachinos,de espadas, de lances cc.b~ 
llerescos de lucha,danzas amorosas,cortesnnas, de agilidad, Ll~ 
góricas y mc·co.fóricns, de negros,de gitanos, de indios, de tur
cos, do moros, de salvajes, picarescas, de serranns y zngales,
zapateador0s,otc. No sólo se acompañaban CQntando, sino tnnbim 
de todo. clase de instrumentos: to.mborines,bc.ndurrias,panderos y 
sonajas. Los porsono.jes goneralrn8nte usaban trajes y máscaras
adecue.das. 

L2s danzGs populares a principio del siglo XVII ya tenían~ 
bres curiosos y part1cularos como el Pollo, el Hermano Bo.rtolo, 
el Polvillo, el Pasncalles, Antón Colorado; poro lr.s mé.s famars 
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fueron la Zr:abanda, la Chacona y la Capone. Los bailes de ces 
ca.bel solían tener un cc.nto.ble, generclmente en romance, cuyc.:.s:" 
est}~ofo.s termino..ban con el mismo estribillo. Gro.cio.s o. lns co
plas de asunto picnnte, lo. mímicn intencionc..do.·y piccrosca y ka 
movimientos· o.gi~ndos y poco decorosos, los moro.listc'.s siempre -
vieron con o,jeriza a estos bc.iles y ll0garón o. prohibir los rn.c1s 
extrnvc:.gnntE.d como lo. Chacona, la Zc.rabnnda y otros, pero so -
volvieron o. pormi t ir los m6.s decentes, cunndo los hospi tc,lcs c:fif_ 
maron que "desde q_ue no hay bailes, no hny entre.das, y los po-
bres peroceni1 (4). En 1629 el arrendndor de los Corro..les,Bo.ltn
sar .1uiz, estipuló en une. de lo.s cláusulo.s de su contrato: 11 los 
bo.iles no se han de quitar, que son 12 salsa de las comedias", 
(5) lo que sJ puede considerar como el eco del sentir público. 

Es obvio:, q_ue cuando SE: bailabc. y co.ntc.bc., los movimientos t~ 
níc..n q_uc se:c más pausndos,por lo cuo.l también hubo "dnnzas de -
cuenta 11 o 11 0.ristocrnticas 11 ,que SG dnnzo.bnn o.1 son de le. vihueJ.E, 
el arpa, lo. cítara o el lo.úd, y servían para· demostrar la gentl 
lezo. y clego.ncia a.e los bc.ilarines refinad.os. Entre estas dan
zas, mucho r .• 1.s honestas y señoriles que los bailes popular:.;;s,se 
mencionan L¿A Pavana, la L.lemana, el Rugero, el Pie de Gibao, la 
Damn, le. Gc.llc.rdo., el Bran dG Inglaterra, el Re-y Don Alonso el
Bueno, Mr,darc.o Orloans, el Turdión y atas. Además hc.bia dnnzc..s
mixto.s, ejacutado.s por bo.ilarines de uno y otro sexo y hasta par 
niños. Le. m:t"yoríct de esns danzas fueron c.nónimas, 

En los ba i.les a sí e omo en los en tremeses e on frecuencic. so -
interco.lo.ban lns j ácaro.s; poesías co..nto.do.s, o.lus ivas o. lo. .?en to 
del hampo... :;?or su maligno. intención de travesura, este génoro
disfrutebc.. de gran estime.cien entre 01 público, por lo cual les 
j6.cc.ro.s no sólo se intercnlnbo.n en ce.si todc.s lns demé.s piezc..s
cortns, sino t.::mbi6n hubo jéca.ro.s dio.logndas, "entremesadc.s II y -
b9-ilc.do.s, n lc,s cucll21? CL fines 9-el siglo XVII susti tuy6 lo. tonQ_ 
d1lln, yn que el publico se hebic cansado del temn truhanesco.-
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En general, las demás diversiones cortas de danza, música y ver 
sos alusivos, como las mojigangas y los fines de fiesta, se fu~ 
ron designando con el nombre de sainete, cuya acepción propia -
era "bocado ·apetitoson. 

Las primeras obras dramáticas de mayor extensión eran predo
minantemente alegóricas y en su mayoría las llamaban "farsas".Á 
mediados del siglo XVI Juan de Pedraza había escrito su "Farsa.
llamada Danza de la Níuerte" sobre el tema ya tratado con antena 
ridad por Diego Sánchez de Badajoz y Sebastián de Horozco. El~ 
término de !!farsa 11 se usó preferentemente en Castilla, pues Vi
llalón en su "ingeniosa comparación entre lo antiguo y lo presm 
te", escrita en 15.39, habla de las· 11representaciones de c oin.edias 
oue en Castilla llaman farsas" ( 6) • Como esas farsas solían re
ferirse al sacramento de la }~ucaristía,de ellas evolucionaron -
más tarde los autos sacramentales, piezas dramáticas alegóricas 
en un acto, referentes generalmente al mismo tema. Fueron es-
cri tos por los más famosos autores como Calderón y Lope de Veg3.., 
por el último especialmente cuando toda clase ele obras profanas 
estaba puesta en entredicho por Felipe II en 1598. 

Ya. en tieupos de Lope, 11 comedia 11 era la designación general -
para el drama de tres ,jornadas o actos. Según su tema, la come
dia se clasificó en religiosa,llamada auto, si se refería al n~ 
cimiento del Redentor o al Sacramento de la "Euco.ri :;tía, y las -
demás comedias, que no se pueden llamar simplemente profanas, -
pues algunas de ellas también tr&taban de temas teológicos como 
"El condenado por desconf io.do", o bíblicas como "La mejor espi
gadera, ambas de Tirso; de las vidns-de Santos como "La buena -
guarda" y "Lo fingido verdadero", amb&s de Lope; o de milagros
como "El mágico prodj_gioso" de Calderón. La variedad de come-
días fué grQndísima, pues se diferenciQron comedias de cautivos, 
como "Los Baños de Argel", caballerescas como "La cc.sa de los -



- 170 -
celos", también de Cervantes; de cepa y espada como "Lo. dama -
duena.en de Calderón; de intriga, como "Amar sin saber o. auienn
dG Lopc y 11Don Gil de lc.s calzas verdes 11 de Tirso; de ce.rácter
como 11 Ls. dama boba;, de Lope, "La verdad sospechosa II y "Las pc.re 
des oyenu de Alarcón; picarescas, corno 1rpedro. de Urdemalcs 11 de 
Cervantes; pastórilcs, como "El verdad0ro arnante II de Lope y mi
tol6gicns como "La estatua de Prometeo" o.e Celderón y ll"El mnri
do más firme 1' de Lope. La historia y la leyenda también fueron 
fuentes de inspiración amplísimas para los poetas, pues les pr~ 
porcionaron temas para ·1as comedias desde la antigüedad, tratD.da 
v.gr. en "Roma abrasada" de Lope y desde las leyendas españolas 
como 1rE1 Conde Fernán Gonzalez" hasta asuntos para comea.ias hi~ 
tórico-nacionales y novelescas de los siglos XIV a XVII como -
"La prudencia en la mujer" de Tirso, "El Tejedor de Segovia;¡ ele 
Alarcón 11Peribañez 11 y 11Fuente Ovejuna" de Lope y ir_,:::1 Alcalde -
de Zala~ea" de Calderón. Me resta aun mene ionar las comedias -
filos6ficas como "El villano en su rincón" ·a.e Lope y "La vida -
es s .J.eño" de Calderón; legendarias como 11·E1 burlador de Sevilla 
y. c~mvidado ~~ piedr~ 11 ; psic~lógi~as como "El vergonzoso en Pa 
lac10 11 , tambien de Tirso y románticas como "La devoción de la -
Cruz 11 de Calderón. 

De las mejores comedias más tarde se formaron las ºfolle.s 1• -

que fueron unEt diversión teatral compuesta de varios pasajes á.e 
comedias inconexas, las más celebradas en las representaciones
de los Corrales, unidas entre sí po~ piezas de música. Los fra~ 
mentas, en realidad, sólo servían de pretexto para cantar, bai
lar y declamar. Las "follas" así como también las repre3enta-
ciones pastoriles fueron antes bien diversiones cortesanas pues 
tas en boga cuando la pasión de Felipe IV por el teatro nu~va-:: 
mente di6 pábulo a las representaciones cortesanas. En lasco
medias pastoriles las escenas rústicas servían principalmente -
para ahondar el abisno entre la sensibilidad delicada y el len
guaje pulido de los nobles con la ignorancia y la rudeza de los 
pastores. · 
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Respecto a la versificación, Lepe de Vega ya había aconseja

do en su "Arte nuevo de hacer comedias", que las décimas se g'U9f. 
dasen para quejas, los sonetos para los que aguardaban una deci 
sión, los romances y las octavas para relaciones, tercetos para 
asuntos graves y redondillas para escenas de amor, pero sus su
cesores no se atuvieron del todo a estas reglas, pues sólo el -
empleo de romances y sonetos se convirtió en verdadera conven-
ción(?). En general se puede afirmar, que el teatro español no 
fué artificioso, pues no se atenía a las unidades clásicas, siro 
q_ue, como lo expres6 Lope de Vega, sus obras eran 11flores del -
campo de su vega, que sin cultivo nacen"(8). Por tanto tampoco 
era usual que los personajes se comportasen artificiosamente,si 
no que sólamente se dieron cie.:tas indicaciones para su repre-
sentación; pues el rey debía impresionar por su gravedad natura], 
el viejo por sus modestas sentencias, los amantes debían conmo
ver al auditorio con sus razones y el papel más difícil era el
del gracioso, pues se le pedía gran riqueza de expresiones. 

De acuerdo con la índole de los autores, no todos se dedica
ron a escribir toda clase de diversiones dramáticas, aunque va
rios de ellos se especializar.en en los géneros menores. Así v. 
gr. se citan como autores particularmente de loas a Don Antonio 
de Solís; quien también escribió entremeses y jácaras, Andrés -
Gil Enríq~ez, Salazar y Torres, Enríquez de Fonseca, Torres Vi
llaroel; Luis Q,uiñones de Benavente, conocido igualmente por -
sus entremeses, bailes y jácaras, y otros. 

Entre los entremesistas más famosos posteriores a Lope de Rue 
da, se mencionan a Francisco de Castro, Vicente Suárez de Deza~ 
y Avila, quien también se dedico a las mojigangas, Melchor Zap.§:_ 
ta, Sebastiúl). de Villaviciosa, Cervantes, Alonso Jer6nimo de Sn 
las Barbadillo, Alonso de Castillo Solórzano, Don Antonio Hurt~ 
do de Mendoza, Don Francisco de (:uevedo, ospecialmente tamb.ién-
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autor de jácaras, Luis Vélez de Guevo.ra, Luis de Belmonte. Bermú 
dez, Don Pedro Co.lderén de la Barca y Jerónimo de Cáncer, cuyas 
jácaras y mojigangas también se mencionan con encomio, Matos Fra._ 
goso y Agustín do Moreto. 

'Desde los tiempos de Pedro de Saldaña, probablemente sucesor 
de Lop0 de Rueda, una de las obli¿acioncs del empresario de la
compañía ero. proporcionar los entremeses paro. todo. ele.se de re
presentaciones, puos como el entremés aun era un elemento popu
lar, no litere.rio, los mejores ingenios no lo considerc.ban digro 
de su tnlEmto. LUn en 1616 Carlos Boyl c.consej6 en su nRomunce 
a un licencindo oue deseaba hacer comedias": 

ll O • 0 letr;s, loc.s Y ontreme~es porque la propia de todos 
buscarás de memo ajena como propie. so condena"(9). 

Apenas Cervc.ntes, al publicar por 1615 sus "Ocho comedias y och.o 
entremeses" dió o. ese gér.:.oro dignidc.d .li ternria por le::. fama de
su nombro. 

El género del 11bailc" fué cultivo.do especialmente por Juan -
Bautista D ia.mo.ntc, León J\!I.::cr chante, to.mbién autor de moj igo.ngc,s, 
Po.lncio de Torres, Bances Cándc.mo y Pedro Lanini, también cono
cidos por sus mojigangcs. 

Como lo..s moj igc,ngc..s so lío.u dctr fin c. los autos, los c..utorss
de éstos, corno Román HohtGro, Francisco Antonio Monteser y Ave
llaneda, 11 quien tambion se :ieben varL:..s jácc.ras, descollaron -
como sus cultivadores. 'En gen0rnl, la mayorie.. de los poetc.s -
que escribieron los demás géneros cortos, también fueron aut~-
res de los"fines de fiostc.s, 11 

Los 11 0.utores" de. las compañío.s gen0ralmente tenío.n quo adqui 
rir o. su .costo. les composiciones que habían de representar ;poro 
como a ellos los encarcelaban si los poetas no cumplío.n con su
palabra, mó.s tarde lo. Junto. dot Tec:tro so· entendió con los o.uto 
res directamente sobre el precio, aunque el png~rlas corría por 
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cuento. de lo.s compc.ñío.s. No creo m0nester moncionnr expreso.me~ 
te quiénes fueron los mds famosos c.utorcs do lns comodins ~uc -
se ro:prescnto..bo.n en o.quollos siglos, puGs todos conocemos sus -
nombres y so.bemos c..lgo eccorcc'. de sus vido.s, o.sí como no ignoro.
mosque ontro .ellos hubo tanto nobles como burgueses, empr0so.-
r ios y cclcsió.sti cos, s oldna.os y monjes, pu0s el 0scr i bir come
d io.s ero. uno. verdo.derc, po.sión, muy difundido.. por todo. "Espcñn. -
No ere. frecuente que los "o.ut ores 11 , o.dem6s de escribir piezns -
del género menor, tc.mbién fu0sen c..utores de comedins; pero de -
los tres empreso.r ios que llovo.bo.n el nombre de Nicolás: Corr:cc\, 
Grc..jo.les y Villogc.s, Pellicer nfirmc., que to.mbién lc.s compusio
ron, y Cisneros, Tomó.s de le. Fuente, Moro.les, Clc.rc..monte y Go.s
pcr Vó.zquoz to.mbión escribieron unn que otro. de lc,s obro.s quo -
después debío.n de represonto.r(lO). Pero tc.mbién gente sumamont:e 
lego. en el nsunto se atrevió o. "escribir comedias", como lo af:ir 
mo. Quevedo en su 11 Buscón", pues los autores de la legue., antos bien 
hurto.bnn lns comedio.s pnrc no tener que compro.rlo.s,yo. quo solfm 
presento.r obro.s como suyns,qu0 en reo.lidad eran remiondos dc:ir'~ 
montos robados do diversos o.utores. ~ste procediraiento,claro o~ 
tá,no contribuy6 o. elevar la opinión pública de los o.utores,p.1cs 
para tener buonns gannncins,los emprcsnrios solían anunciQr les 
obro.s r:ó cor..D propio.s, sino con el nombre de algún canediégrafo fumos::>. 

Para que un empresario cooptase una obra, el autor lQ toní2-
aue leer en voz alta a toda la corona de actores. Si ora un au 

;L ;, / • -ter novel, no sol1a cosechar mús que disculpas am&bles,que dcs-
grncinda.mente le. compañía ostaba a punto de partir ,de suerte que 
no le alcanzo.ríe el tiempo para estudiar bier- une. obre to.n intc 
rGsante como la suya. Pero si el o.utor tenía recomendaciones po 
deroso.s, todos los c.ctores juzgaban la obro. como una de l_as po:: 
ca.s de pr imcrn cc.l idad y e on gran pac iencio. cado. uno cstudic.bc..
su pnpel sin considcrc.r los deseo.labros QUG le podría Qcarrcc.r
ln representación(ll). 
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Entre la Iglesia-y el teatro no sólo hubo una conexión cstre 

cha modi2nte los cómicos, verios de los cunl0s se r0tiruron n ~ 
une. vida penitente, como lo mencionó, sino que to..mbién varios -
do los autores más famosos como Lopc d~ Vega, C2lderón de ln ~ 
en, Iv'Iorcto, Mire.. de Amescua y Solís dodicc.ron los últimos o.fios
de su vida a los santos ejercicios de oración y meditación y no 
sólo los religiosos escuchabnn con gusto las comodias,sino tnn
bién hubo entre ellos autores de valor, cono Tirso de Molim1,F:rcy
Antonio de Herr0ra y los j esui tns Céspodos, Calloja y FomperOSél(l.2) 

Pero no sólo los ingenios y el mismo rey Folipe IV compusie
ron comedias por div-.;rsión, el último bajo el seudónimo fü., "un
ingenio de esta Corte'', sino que casi todo el puoblo dedica.be -
sus ocios a escribir obres uscónicns, y si los días de asu~to -
no alcnnzeb:n prira terminar la comodi, se oscribie.. en colcborn 
ción. Aun los autoros famosos solían trabajar en cooperación ccñ 
sus amigos. Asi v.gr. Don ·.Antonio Coollo solía colnborar conV~ 
lez de Guevnra y Francisco de Rojns,y tnmbién Jerónimo de CY:nccr 
y Velasco se repartían el trebajo. Juan Pérez do Montalbdn cfir 
~~ . -

" ... ho.llose en Mndrid Roquo de Figueroe..,autor de com.odins, -
tan falto de ellas, q_u0 esto.be el Corrc.l de la Cruz cerrc~do ... 
que Lope y yo nos juntarnos porn eser ibirle a tod2.. prisa. une. ..• 
Cupo e Lope la primera jornada, y á mi la scgundn,que escri
bimos en dos dí&s y rep~rtioso ln tercera a ocho hojas cada
uno ..• 11 ( 13) 

Esta rapidez do la creación no ero. sorprendente, pues el mons-
truo de la no.turc.lezo." logró terminar una comedio. complete. en -
un dío. y é-1 mismo afirmó q_uo 11més de ciento en horas 24 pase.ron 
de lc,s nusc.s al tcatro"(l4); pero no so puede considcrG.r al in
genio do los o.utorss como norm8., pues también reconoció haber -
oscri to 900 c01;1odias c,dcrr:.s de todas sus otras obras t que no JJB 
gc-.ron a publicarse, y de todo. su trc.baj o- sólo e.dq_uir ió "oncn:i§::>q 
censuras, acechanzas, envidias, reprehensiones, casa pobre,iguru. 
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cama y mesa y un huertecillo"(l5) de suerte q_ue de ninguna mane 
ra llegó a la opulencia de un Juan Rana u otro actor famoso. 
Sus comedias, por lo menos cuando él vivía, eran la delicia del 
público, pero ya a mediados del siglo XVII la crítica no era de 
la misma opinión. 

Mientras que no se imprimían los textos, la censura no era -
muy exigente en cuanto a la eufonía de los versos, sintaxis y -
concatenamiento lógico a.e las escen:·.s. Las obras dramáticas es 
pañolas eran ante .todo concebidas para el momento de la represfil 
tación, no para la lectura. Por tanto, si se imprimía una obra, 
c6n el consenso del autor, quien generalmente solía darlo para
librarla de falsificaciones, antes había de pasar por la censu
ra, que vigilaba que las comedias no contuviesen cosas contra-
rias a la sana moral y a las buenas costumbres ni doctrinas he
réticas. Pero esta clase de censura todavía no existía a prin
cipios del siglo X'TII, pues Cervantes en su "Don Q.uijote 11 (lg par 
te, cap. 1..."'"Lv'III) aun la echa de menos. 'En 1\ragón ya existía la:
censura y la ejercía.el vicario o provisor del obispado. 

Sólo los editores, especialmente los de Sevilla y Zaragoza,
lograron evadir la censura, pues hacían impresiones clandesti-
nas en las que llegaban a reducir las comedias, cambiarles el -
título y hasta el nombre del autor para venderlas mejor. En go 
neral, toda clase de comedias q_ue divertía al público era líci~ 
ta y sólo en 1644 el Concejo de Castilla dispuso, que las come
dias se redujesen a materias históricas de buen ejemplo, que no 
fuesen de la inventiva propia del autor, sino que se formasen -
de vidas y muertes ejemplares, de hazañas valerosas, sin mezcla 
de amores, y que se prohibiesen ce.si todas lns comedias que has 
ta entonces se habío..n representad.o t1especialmente las .de Lope ::
de Vega, que to.nto daño habü1n h<.~cho en las costumbres 11 ( 16) . 



- 176 -

Afortunado.mente los siglos posteriores ye no tuvieron est~ -
opinión acerca de las coBedies de Lope en particular y de los -
otros poete.s de los Siglos de Oro, y lesrestituyeron o. su lugar 
entre las obras clásicas del teatro español. 

1 = W.Cro.w. p. 53 9 = Shaffer p. 103 
2 = Shaffer p •. 104 10 = Fell.Tr.p. 116 
3 = W .Crc.w. p. 133 11 =·Gregor p. 338 
4 = Sep. p. 31 12 = D. y P. p. 281 

~ = D. y P. p. 213 13 = Vossler p-. 104 
= W .Craw. p. 32 14 = l\tiart. p. 180 

7 = Valb. p. 133 15 = Vossler p. 69 
8 = Creiz. p. 90 16 = D. y P. p. 277 

= = = = = = = = 
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VII.- El tentro como medio de diversion y su censura por los 

contemporáneos. 

El teatro en España, como ya dije, disfrutaba de gran popul~ 
ridnd, pues no sólo era la diversión favorita del pueblo, sino
también de la Corte. Dol "Perseo" de Calder6:n se afirma, que -
fué representado 36 veces delc.nte de los invito.dos de le. Corto,. 
de los cualos algunos hab.ían concurrido a le. ca.pitc.l expresa.roen 
te po.ra ver esta obra, aunque tuviesen que viajar cien leguo..s y 
mns. También los autores considorab~n como objeto fundamental
de las comodins el que divertiesen nl p1blico, pues el mismo Lo 
pe de Vega e.firmó, q_ue su fin era 11haber dado su c.utor contento 
y gusto al pueblo, aunque se o.harense ~1 teatro"(l),expresión -
que a la vez vitupera severamente la práctica, de que la plebe, 
más o menos inculta, juzgase la calidad ele las obras .• 

No fué Lope de Vega el único quien consideraba., que le tenía 
que agradar al público porque "ya que el pueblo ··lo paga es jus
to, hablarle en necio para darle gusto", sino que entre otros -
también Frr,ncisco Cáscales en 1616 aseveró que lo m~s inverosf 
mil y des[::.tinado gustaba más, y narró: "Me acuerdo haber visto -
una comedia, en la cunl el Santo Amaro viaja al Paraíso, se qu~ 
da allí 200 años, y al volver despuós de este tiempo a la tima, 
encuentra aq_uí a otros hombres, con costumbres, trajes e ideas -
diferentes. ¿Se pueden imaginv.r des:1tinos mayores?"(2). 

Otro hecho, q_ue molestó bastante e. los contemporáneos fué -
el que los autores no se atuviesen a la unidad de los porsonn-
jes, pues ye.. Cervantes se preguntó:"¿Q,ué mayor disparate puede
ser en el sujeto quu trctamos, que salir un niño en mantillas -
en la primero. escena del primer c.cto., y en la segunda salir ye.
hecho hombro barbado?" (3). 

Estos inconvenient8? de las obras, en parte se debían a la -



178 -~ 
mala prepar8.ción de los autores, pues como indiqué, el escribir 
comedias era una pasión nacional. Los que creían ser poetas, -
vokn con mucho desprecio a los aficionados, quienes también -
tro.to.ban de eser ibir comedias. De allí que Manuel ele Villegc;s
satíricnmente dió el consejo "Piensa, q_uc en Tol0do ho.y un sc.s
tre,que sabe escribir comedias. Bien pues, tú que eres arrisrq 
hc.z una tragedia, inventa una fábula, ésto con seguridad es m/:s 
fácil quo tej 0r modi[,s" ( 2), y también Cristóbal Suó.roz de Figuo 
roa en 1615 opinó; q_ue cuando sastres como aquél de Toledo, to:=
jedores como el de Sevilla y demás oficiales majaderos se atre
vían a escribir comedias, el resultado lógico era, qu.:.: en el -
teatro se representasen comedias esco.ndo.losas, llenc.8' do palE":
brc..s indecorosns, de desatinos y de inv,eros imili tudes. La m2k, 
preparo.e ión de los au toros los hacía incurrir en grc.vos dislc .. -
tes, v.gr. a causa de sus escasos conocimientos g_eogró.f icos, -
pues no tenían inconveniente en hacer aparecer todos los conti 
nentos en sus obras, de suerte que no era nado.. 0xcopcion2l, o;uc 
el primor neto [e una comedia se desenvolviese en un desierto
en Europa-1 el s0gundo er_i un bosque trop;cal en Asia y el torcE_ 
ro en Africa. Más aun incomodaban les incongruencias do los -
poetas,semejantcs a D.quóllc.s descritas por Andrés Rey de Artio 
dn,quien en general so quejaba d0 ln pobrczn oscénicn aue hnb:fu 
Gn su tiempo y señnladnmente reprondía el que galeras 2traves~ 
sen el desierto, que una diligencio. transportase al porsonc.j c::
v.gr. de la isla de Gozzo a Palermo, que ol poC;tn situase Medio. 
y Por.sin en las cercanías de los Alpes y describiese c. Alemom2 
como un país de forma alargada y estrecha(4). En cnmbio,cuando 
mejoró 11:I escenografía, los poetcs como Lope de Vogn tampoco ro 
mostraron muy nficionados n ella, pues restaba interés n las -
obras. En "Lo fingido verdadoro 11 Lope por boca del empresario 
Ginés afirma: 

11 ••• -- Una comedia tengo 
Do un poetn gr icgo, que 12. s fundo todas 
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En subir y baxc.r monstruos o.l ci0lo; 
El teatro parece un escritorio 
Con diversas nc.votQs y cortinas 
No ho.y tabla de o.xedrGs 
Como su lienzo;, .. "(5) 

Clo.ro está. que el costo de lo.s rcprosontc.cion0s aumente.be o. ce.u 
se. do lo. tro.moyc., do suortc que rs2lm0nte lo. gente pngabo.: 

" .. ,. un escudo 
pcrn vor uno. nubo de eguo. y lnnc. 
dentro vine.gro y por fuGrc.. embudo,"(6) 

Por to.nto, ol c.ctor q_uo porsonifico.bo. o.l teatro con rc.zón se -
quejo.ba, de qu0 los director.~s tro.bnj2..bo.n con mñquino.s, los poo 
tc..s con carpinteros, y los oyont0~ con los ojos, en voz de obe
decer c.l espíritu de le. poesíc. .. Los grc..ndes poetas, que o.nt(.,s
ho.bio.n o.nimr-.do el csccnc.r io con lec mo.gio. de sus versos, c.horc: ro 
sentíc.n defraudo.do. 

Las obrc.s, los poct~s y los o.ctoros sufrieron iguo.lmento le.
censuro. de sus conte.mporó.rn~:os. 'Entre 1644 y 1650 un poeta. quc
ocul to.bo. su nombro, prob~blemcntc Don Vicente Ponce de León, os 
cribió sus tres conocidas sátiras contra el teatro, una contra= 
cada uno de los mencionados tres componentes de las representa
ciones teatrales. En la primera, hizo hincapié nuevamente en -
que las representaciones eran.inmorales, argumento muy discuti
do en el transcurso de los siglos X-VI y XVII, que generalmente
fué rechazado, pero que a veces logró convencer a la autoridad, 
lo que tuvo como consecuencia la clausura temporal de los tea-
tras. El mencionado posta satírico censuró especialmente, el -
que las representaciones se hiciesen a favor de las obras pías, 
pues en esa forma la caridad permitía,que los cuerP.os en loshm 
pitales se curasen con daño de las almas, pues la a.vida observa 
ción de los trajes,bailes,contorsiones y visajes deshonestos no 
contribuía a fortalecer el recato de la gente. También se burló . 
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principalmente de la indigencia eterna de los poetas, la que Jrn 
obligaba a vender sus obras a precios irrisorios. 

Los cómicos, ya que eran la gente acerca de cuya vida más se 
hablaba, precisamente porque todo el mundo los conocía, han si
do y siempre serán el foco de la atención general y de la censu 
ra. Entre los moralistas más severos se distinguió el dominico 
Fray Alonso de Ribera, quien aun en tiempos del rey Felipe IV -
escribió: 

"No sólo se había de derribar los teatros y desterrar los pee 
tas de estas casas, sino cerrar las puertas de las ciudades 
y pueblos a los comediantes, como ·a Gente que trae consigo
la peste de los vicios y lP.s malas costumbres"(7), 

y también los padres jesuitas, a pesar de que ellos mismos pro
tegían las representaciones en sus colegios, censuraron a los -
cómicos. Sólo mencionaré a unos cuantos de los más conocidos -
como al Padre Mariana y al Padre Pedro Puente. Pero también ~1 
tre los mismos actores hubo algunos, como el emprese.rio celoso-:· 
Cristóbal Ortíz, quien no sólo lanzo satiras en verso contra -
los cómicos, sino que en 1647 presentó un memorial impreso a Fe 
lipe IV, pidiendo ~ue el número de compañías se redujese a doce 
agrupaciones "de titulo", porq_ue en las demás - eran como 40. -
por todas - "andaba gente sospechosa y de costumbres perdidas,
hombres delincuentes, frailes y clérigos fugitivos y apóstatas
de sus hó.bitos"(8) a quienes la gente moza de los pueblos ampc
raba porque les divertía. Ortiz llegó al extremo de proponer,
que se clausurasen los Corrales si no se lograba llevar al caro 
su reforma. 

En cambio, las comedias, los poetas y los actores siempre en 
centraron protectores¡ precisamente poroue el teatro era el es
pectáculo favorito del pueblo. Ya en 1587 el teólogo agustino
P.M.Fray .Alonso de Mendozo., co.tedrático de la Universidad de Eh 
lo.manca había defendido las comedias. Opinó que en Españe. no 
ero.n de' suyo pecado moTtal,_ 11 p·orque so puede hacer uso bueno co 
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roo uso roo.lo de ellns, pues estcs diversiones pueden servir c..l 
c~livio del cuerpo o o.l ejercicio del ingenio, y por tanto son -
lícita.s 11 (9). To.mbién el Padre Porée, uno de los jesuito.s mó.s -
elocuentes, recomendó la comedie., porque ésto. enseñaba mejor que 
la historia, porque "elige los ejemplos de los vicios reprobados 
y de las virtudes premio.das ..• y represento. los hombres vivos y 
existentes, los vemos a ellos mismos, oímos sus discursos y ej~ 
cutan en nuestra presencio. las accionos"(lO). 'El obispo Don -
Bernardino Gómez Miedos opinó, que 

11 ••• los espectáculos de las comedias, trc..gedics, bayles y --
·otrQs divursioncs t80.trclos,qu0 ss ofrecen y presentan a los 
ojos que testifican fielmente, causan en el almc mts coruno-
ción y deleytan més, que aquüllos objetos, que siéndolo sólo 
del oído, ss introducen en el ánimo por este órgano: porque
c..unque soo. cierto que lo. lección de lo.s comedias o trcgedio.s 
nos deleytu, nos instruye y nos o.dmiro.;.pero viéndolo.s ropr~ 
sentar s0ntimos vc,rios y diversos nfectos,porque o nos co!IlllE_ 
ven o nos perturban, o secreto.mente nos punzan el 6nimo. Y
según es ln acción del comedio.nte, tal es el afecto que cau
sa en los espectadores; y así excita en ellos poderoscmente-
o lo. o.dmiración, o le. riso., o el desprecio, o lo. indignación, 
o le. vengilnzo., o por el contrc.rio la conmisero.ción •.. "(11) 

En lo. reforma del Reo.l Concejo de Castilla en 1648 se lee quo: 
" ••. Hay que tewsr en cuenta sobre todo que la comedie. es es
pejo de lci. vide.. hun1c,no., ora sea representc.ndo hechos esclc..ro 
cidos do ve:.rones insignes y de todos estndos,a que se aplicriñ 
fó.cilmentc L:-.s imitaciones, ora. reproduzca los excesos o vi-
cios cometidos en daño de la republica o en perjuicio de los 
ciudndo.nos, le. comedia siempre enseña, os moral y de divcr-
sión honestn;por medio de 1~ cual se proporciona ol descanso 
al lnimo,como en la q_uietud y suspension del trabajo"(l2). 
De fina psicología os la observación de Zabaleta, quien tra-
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ta de dar una espoc iu de guía al oyente ·para que aprecie bien -
el trabnjo r0ndido por el poeta de las obras dramáticas: 

11 ••• Procure 0ntendor muy bien los principios del caso en quo 
la comedio. se funda; que con ésto empezará desde luego a gu~ 
tnr de la comedia. Vaya mir&ndo si saca con grncin les figu
ras el poeta ·y luego si las maneja con hermosura; que ésto,
hecho bien, suele causar gran deleite. Repare en si los vor 
sos son bien f abricado.s, limpios y sentenciosos; que si son:' 
ce esta manera le harán gusto y doctrina; que muchos por es
:ar mal ntentos pierden la doctrina y el gusto. Note si los 
lances son nuevos y verosímiles, que si lo son hallará en la 
novedad mucho agrado y, en la verosimilitud, le hará grande
placer ver a la mentira con todo el aire de la verdad. Y si 
en todas estas cosas no encontrare todo lo que busco., encon
trará el deleite de acusarlas, que 0s gran deleite •.. Pero -
~dvierta que aunque ho.ya en una comedia algunas flojedades -
que no por eso es mala la comedia. Si en una obra del inge
nio fuera igualmente bueno todo, no fuera el todo bueno. Pa 
~a aue un todo en estas mnteri&s sea admirable, ha de estar= 
por ""o.lgunc..s partes débil." ( 13) 
La opinión citada del Padre Bernardo Gomez Miedes nos demue~ 

tro., en qué o.lto gro.do se ostimc~ba la labor del actor, y gene-
ralmente se elogia, porque aumentaba la intensidad del espectá
culo. Asi Don Antonio d0 J\Tebrija en 1515 había establecido que-

" ... los mismos representantes añaden tanta gracia y donclyre
a los mejores poet2s, que es infinitamente més lo que sus 
versos nos deleytan quando los oímos, quo quando los leemos, 
y de tal suerte se hacen escuchar, aun de los más necios, -
que estos mismos que jamas se ven en las bibliotecas, se en
cuentran frequentemente en los teatros" ( 14). 

Claro está. que este arte no se logra sin dolorosos trc.b2.j os. 
Zab~leta parece haber sido muy amigo de los cómicos, pues con-
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grnn comprensión psicológica describe sus nnhelos y sus ponas: 

" ..• Es tormento dG muchos díes 0nse.yar una comedia. El día
quo ln estrennn di0r2 cuelquiorc d0 ellos de muy buena gnnn
ln comida de un nño por parecer bien aquel díu. En saliendo 
al tablado,¿qué cansancio,qué pérdida rehusan por hacer con
fineza lo que tienen a su cargo? Si es menester despeñarse, 
se arrojan por aquellas montañas, que fingen, con el mismo -
despecho que si estuviesen desesperados; pues cuerpos son h~ 
manos como los otros y les duelen como a los otros los gol-
pes. Si hay en la comedia un paso de agonizar, el represen
tante a quien le toca, se revuelca por aquellas tablas •.. de 
clavos mal embebidos y de astillas erizadas, tan sin dolerse 
de su vestido como si fuera de guadamací, y las más veces va 
le mucho dinero. Si importa el paso de la comedia aue la re 
presentanta se entre huyendo, se entra por hacer bien el pa= 
so con tanta celeridad que se deja un pedazo de la valona, -
que no costó poco, en un clavo y se lleva un desgarrón en un 
vestido que costó mucho. Yo vía una comediante de las de -
mucho nombre que representando un paso de rabia, hallándose
acaso con el lienzo en la mano, le hizo mil pedazos por refi 
nar el afecto que fingía; pues bien valía el lienzo dos ve-= 
ces más del partido que ella ganaba. Y aun hizo más que és
to; que porque pareció bien entonces, rompió un lienzo cada
día todo el tiempo que duró la comedia. Con tan grande ex-
tremo procuran cumplir con las obligaciones de la representa 
ción, por tener a todos contentos, que estando yo en el ves= 
tuario algunos días, que había muy poca gente, les oía decir 
unos a otros que aquellos son los días de representar con m~ 
cho cuidado, por no dar lugar a que la tristeza de la sole-
dad les enflaquezca el aliento y porque los que están allí -
no tienen la culpa de que no hayan venido más y, sin atender 
a que trabajan sin aprovechamiento, se hacen pedazos por 0n-
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· tretener mucho a los pocos que entretienen •.. 11 (15) 

En esta forma expresó sus propias simpatías y recomendó al OYEJQ 
te, para poder apreciar bien el arto de los actores: 

11 ••• Observe nuestro oyente con grande atencion la propiedad. -
de los trajes, qu0 hQy representantes que en vestir los püJ;B 
les son muy primorosqs. Repare si l¿s acciones son las que
piden las palabras, y le servirán de más palabras las accio
nes. Mire si los que representan ayudan con los ojos. No -
pongR cuidado en los bailes que será descuidarse mucho consi 
go mismo. Haga fuera de esto entretenimiento de ver al vul
go aplaudir disparates y tendrá mucho en que entretenerse. 1• 

( 16) • 
En apología entusiasta Zabaleta defiende al actor frente al -
oyente, quien quería disfrutar de las comedias sin pagar por -
ellas: 

"··· Si el comedian~o saca mal vestido le acusa o le silbe.
Yo me holgara saber ¿con qué quiere éste, y los demás que -
le imitan, que se engalane, si se le quedan con su dinero?
¿Es posible que no consideren los que no pagan que es aque
lla una gente pobre y que se ofende Dios de que no se le dé 
el estipendio que le tiene señalado la República? Si Dios
se desagrada de que no socorramos.al pobre con lo que es -
nuestro,¿cómo se desagradará de que nos quedemos con lo que 
es suyo?"(l7) 
Bajo de estas circunstancias bien se pudiera im~ginar que d 

teatro español hubiese servido como lugar apropiado para la -
crítica, ya fuese social o política, pero, quizá precisamente
porque el fin primordial de las comedias era la diversión, no
encontré alusión alguna a circunstancias, en q_uo el pueblo no
hubiese estado conforme con su gobierno o con las costumbres -
reinantes. 
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1 = Vossler p. 85 10 = P0ll.Tr.p. 148 
2 = Gregor p. 337 11 = Pell.Tr.p. 1i9 
3 = 1-Tic.D. p. 117 12 = Sep. p. 5 1 
4 = Grogor p. 337 13 = Znb. p. 70 
g = Vossler·p. 222 14 = Pell.Tr.p. 17 

= Grillp. p. 30 i~ = Zab. p. 67 - 69 
7 = D. y P. p·. 274 = Znb. p. 71 - 72 
8 = Pell .Tr .p·. 35 17 = Zo.b. p. 64. 
9 = Poll.Tr.p. 119 

= = = = = = = 
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VIII.- Conclusiones: Resumen de las similitudes y d1feren--

cias más patentes entre el teatro de España y el de -
Inglaterra en el período mencionado. 

I.- Prioridad de España respecto a Inglaterra en la construc 
ción de teatros~ Limitación de éstos a la capital ingle 
sa. 

De una comparación de lo, antes expuesto puedo resumir, q_ue -
respecto al arte escénico dentro cJ.e un recinto apropiado, Espa
ña se adelantó unos cuantos años a Inglaterra, pues no sólo en
la capital española ya existió el primer teatro en 1568, mien--.
tras q_ue "El Teatro" de Londres data de 1576, sino que también
en otras ciudades como Granada, Valencia y Sevilla ya había tea 
tros cuando en Inglaterra todavía no se pensaba en establecer::
un edificio exprofeso para esta diversión del pueblo, sino que
solamente se tenían los escenarios en los castillos del rey y -
de los nobles. 

Cuando por fin se llegaron a edificar los teatros en los dos 
países en cuestión, su índole fué muy semejante. Tanto los Co
rrales españoles como los Teatros Públicos ingleses evoluciona
ron de los patios y como tales conservaron por más de un siglo
la calidad del teatro al aire libre,a pesar de las inclemencias
del tiempo. A principios del siglo XVII el número de estos tea
tros en Madrid se redujo a 5 a lo sumo, mientras que en Londres 
con facilidad se pueden mencionar 9 teatros "patios" y 4 teatros 
11 pri vados" 7 con lo cual no quiero decir, que el pueblo inglés fu~ 
ra tanto mas ávido.de la diversión que el español,pues no pude
averiguar si ambas capitales tuvieron poco más o menos el mismo 
número de· habitantes. Además se tiene que tomar en cuenta,q_ue -
Madrid aun no era definitivamente la ca~ital española,pues bajo 
del reinado de Felipe III se restablecio Valladolid como capitru. 
y hasta 160( la Corte se f ij 6 finalmente en Madrid. Al afluir la 

,I 
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población a la nueva capital vimos, que pronto aument6 el nÚL1G·· 
ro de teatros a 40. En cambio es interesante observar, que en
ninguna otra ciudad ue Inglaterra se habla del teatro mas q~een 
Londres, mientras q_uo en r:spaña no sólo la Corte, sino también-· 
Toledo, Granada, Zara~oza, Valencia, Valladolid, Sevilla, Barco 
lona y otras ciudades tuvieron sus Corrales. 

En su construcción, los teatros fngleses no diferieron mucho 
de los españoles mas que en su forma exterior a veces octagonal, 
a veces circular, mientrns que los Corrales generalmente fueron 
rectangulares. Tampoco hubo gran diferencia en lo concerniente 
al espacio dedicado a los oyentes. En ambos países hubo aposer. 
tos y palcos para la nobleza y los lechuguinos ingleses no se: 
quedaron atrás respecto a los pisaverdes españoles, pues su in
tencion idéntica de molestar a los actores los impulsó a sentnr 
se en el escenario mismo. Las mujeres disponían de su locali-~ 
dad especial en España, y la plebe de ambas naciones presencia
ba la función de pie desde el estrado. No puedo hacer uno. com
paración rigurosa respecto a lQ capacidad de los diferentes toa 
tros por falta de datos; pero parece q_uo el cupo era semejantB~ 
pues -si el "Cisne" londinense podía albergar de 2,000 a 3.000 -
oyentes, también el "Coliseo" sevillano tenía capacidad para 
4.000 a 5.000 esp0ctadores. 

II.- Ventaja del escenario inglés de tres campos sobre la os 
cena española. Innovaciones escénicas sólo al alcance::' 
de las Cortes, de la nobleza y de los "Teatros Privados' 
ingleses. Mayor abundancia de tramoya primitiva y pri
macia de la música inglesa. 

En lo tocante a ln disposicion del escenario vimos que ya la 
simple construcción del tablado inglés ofrecía. posibilidad0s mu 
cho mayores de var~~ción que el escenario español, ya que los= 
tres campos de acc1 on fueron un adelanto que aun no se logra cqg 
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pensar hoy en día con toda la tramoya moderna. Las tablas i1-:glf3 
sas ·brindaban una gr~n ventaja resp0cto a las españolas que ak, 
sumo disponían del escenario principal y del balcón superior. -
Además los inventos escenográficos italianos en Inglaterra sí -
llegaron a tener cierta influencia en la representación de las
obras drrunáticas en los teatros 11 privados 11 , q_ue en resumidas -
cuentas también eran teatros públicos, mientras que en :Sspaño. -
casi no modificaron lc.s representaciones en los Corrales. Amres 
Cortes, tanto la de los Hapsburgos como la de los Estuardos se
aprovecharon de las innovaciones escénicas, especialmente de los 
bastidores pintados en .perspectiva y de las mamparas, así como· 
de las máquinas y de la demás tramoya; pero como estos inventos 
eran bastante costosos, es obvio que su adquisición estaba fue
ra del alcance~~ de los pobres actores de los Corrales y de los 
Teatros Patios. Con todo, las representaciones cortesanas en Tu 
paña parecen haber sido aun más suntuosas que las inglesas, qui 
za porque la Corte inglesa, ya que tenia que luchar constante-
mente contra las tendencias puritanas de las autoridades civiks, 
no podía atreverse a dar festejos haciendo alarde de extravngan 
te elegancia como la Corte española,para no despertar los repro 
ches de sus contrincantes. -

Parece que respecto a la utilería teatral los ingleses goza
ron de mayor variedad que los españoles; por lo menos encontré
más fuentes· q_ue se refiriesen a los muebles del teatro en Ingla. 
terra que en ·España. De los diferentes juegos de tapices dis-~ 
frutaron tanto los Teatros Públicos como los Corrales. 

De interés me pareció ser la afirmación, que los ingleses -
nunca llevaron los cab2llos a la escena, a pesar de ser tan o.fi 
·cionados a ostos animales, mientras que en 'España no sólo los :
farsantes, sino también lo.s actrices apo.recioron a caballo, 

.Como quedó dicho, n los actores no les afligía en lo más mini 
mo, si su disfraz no c:;ro. e..propiado a la época en que había viv'! · 
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do el personaje que encarnaban. Sólo parcban mientes en la di
ferenciación exacta de los disfraces según la nacionalidad del
personaje, pero en general en ambos países el lujo de los trajes 
era lo esencial. Las máscaras tuvieron más importancia en Espa 
ñaque en Inglaterra, porque en España perduró por más tiempo= 
la costumbre de dar representaciones de índole alegórica, seña
ladamente los Autos Sacramentales; mientras que Inglaterra, al
provocarse el cisma religioso con la iglesia católica, simultá
neamente renunció a lo fantástico y a lo alegórico, pues al vol 
verse su religión más sobria, las representaciones dramáticas::-· 
tampoco necesitaban de tanto fausto. 

Quizá fué precisamente esta pobreza del aspecto exterior, el 
q_ue deleita los ojos, lo q_ue tuvo como consecuencia, que las r~ 
presentaciones londinenses, si plásticamente m.¡.las, ofrecieran
mayor variedad para el oido, pues la música del teatro inglés -
fué mucho má.s rica que la española, ya simplemente por la mayor 
diversidad de los instrumentos musicales, de los cuales cada uro 
llenaba un cometido especial. 

Como en los teatros públicos, tanto en Inglaterra como en rs 
paña, se solía repres¿ntar durante la tarde, la luz en España ::
no era un factor decisivo para la representación, sino que sim
plemente servía para simbolizar la noche, mientras que en Ingla 
terra, especialmente para las representaciones de invierno, la= 
calefacción y el alumbrado sí fueron de bastante importancia. -
El modo de imitar los ruidos de la naturaleza en ambos países -
fué idéntico y, según parece, convencional. 
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III.- Sólo actores adultos en España; cómicos adultos e in-

fantiles en Inglaterra. Dependencia absoluta del acta: 
de la casa reinante inglesa, de allí la limitación nu
meral de las agrupaciones y el espíritu de solidaridad 
entre los poetas-actores, farsantes y las compaiíías. -
En España: individualismo del actor y de la actriz; de 
allí su mayor libertad, su vigilancia por el gobierno, 
su propensión a la penitencia y su pobre situación so
cial. 

Es obvio q_ue en ·.rr:spaña los actores· profesionales lograron r~ 
unirse en compañías formales antes que en Inglaterra, pues como 
vimos,ya el cronista Rodríguez Méndez de Silva habla de su exi~ 
tencia en 1492, mientras que apenas se mencionan los primeros -
farsantes ingleses en 1529. Por otra parte, los "Súbditos del
Cardenal Wolsey" efectivamente ya eran una compañía formal,mien 
tras que la actuación de Lope de Rueda - q_uien se considera co:: 
mo el primer empresario de un& compañía teatral - acaece 20 aros 
más tarde, pues apenas si en 1551 representó en Valladolid. Fu2 
ron motivos de fuerza mayor los que obligaron· a los farsantes -
ingleses a rounirse en compañías, pues aun en ·1572 se les ele.si 
f ic ó y persiguió como vag8.bundos, si no pod ian comprobar q_ue dis 
frutaban de la protección de un noble. A los comediantes espp_":" 
ñoles en cambio parece haberles importado poco su posición so-
cial, y q_uizú las disposiciones del gobierno contra los vagab~ 
dos tampoco eran tan severas como en Inglaterra. La vida libre 
de la farándula los atrajo irresistible.mente, de suerte que 118 
garon a estimar en poco el desprecio de la sociedad y a pesar ::
de la vida mísera formaban las distintas agrupaciones pequeñas 
que enumera Agustín de Rojas. 

Mientra,s aue en Inglaterra los cómicos dependían del todo de 
la nobleza , pues como cité, la premisa para su existencia era -
el patroci:nio de un noble y más tarde hasta de un miembro de J.a 
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familia real, en ·sspaña el verdadero sostén del movimiento tea
tral era el pueblo mismo, pues tanto los actores como los empre 
sarios eran artist. s populares, igual que en Inglaterra; pero-= 
también era el pueblo, o sean los concejos de las distintas vi
llas, quienes brindaban la oportunidad a los actores para mani
festarse, cuando les subv.encionaban en cierto sentido, contra-
tándolos para las representaciones del Corpus Cristi. En Ingla 
terra en cambio, los actores recibían una subvención de la casa 
reinante. lsta por tanto limitó el número de las compañías de
actores, Jaque como estímulo para los cómicos, a que tratasen 
de competir unos con otros, la existencia de dos a cinco cgrupa 
ciones tenía el ~ismo resultado que si hubiesen sido veinte. ti 
te poco más o nEnos fué el número de compañias teatrales que--= 
existió en España a fines del siglo XVI y principios del XVII. 

Además hay que tomar en cuenta, que el único suelo fértil pa 
ra los histriones en Albión era el recinto de la capital, mien':' 
tras que en la Península Ibérica los actores podían ganarse la
vida tanto en IITadrid como en las di versas ciudades ya menciona
das. Esta limitación del campo de acción para las compañías de 
farsantes anglo-sajones tenía como consecuencia natural, que su 
número no fuese tan crecido como en España, y que los actores -
más famosos se uniesen más estrechamente a la compañía en que -
estuviesen trabajando. De allí v.gr. que se pueda .hablar muy -
bien de la compañía de Shakespeare, porque efectivamente Shake
speare fué un miembro del cual la agrupación no pudo prescindí½ 
quien no.sólo compartía las pérdidas y las ganancias con sus -
compañeros, sino· que dedicaba su vida entera al trabajo dentro
de esa comunidad. Igualmente se puede hablar de las agrupacio
nes encabezadas por Richard Burbage o por Edward Alleyn, ya que 
ellos casi indisolublemente estaban ligados a sus compaüías. 
Prueba de ésto es que sólo se separaban d0 ellas cuando ya defi 
ni tivwrnnte se retiraban de la escena. Las a~rupacione s, como-
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unidades indivisibles podían cambiar sus nombres y su protector; 
pero los miembros que reconocidamente pertenecían a una compafiía 
rara vez se separaban de ella para buscar trabajo en la compafí:ín 
competidora. 

En España, en .cambio, los empresarios que ofrecían le.s mojo
res condiciones, lograban reunir en su círculo a los actores 
más famosos, como nos lo demuestra el ejemplo del gran c6mico -
Cosme Pér ez, quien, quizá por no tener el· espíritu de empresa, -
indispensable para un director, cambió repetidas veces de compn 
ñía, pues primero lo encontramos como discípulo de Tomás Fernán 
dez Cabredo; luego en la compañí~ de Pedro de la Rosa y final-
mente como miembro de la agrupación encabezada por Antonio do -
Prado. Si el actor precL~,ro reunía en sí también las cualidn-
des de empresario, acontecía e.n España lo mismo que eri Inglate
rra, es decir, que él mismo encabezaba su compañía, como v.gr. 
Damián Arías de Pcñafiel. 

En Inglaterra nos encontramos con los grandes poetas-actores. 
Escribían particularmente pnra el teatro; pero también represe~ 
taban sus propias obras, como Shakespeare, Thomas Heywood, Ro-
bert Wilson,. George Peele, Michael Drayton y Ben Jonson, aunque 
no desempeñasen los papeles principales. En Sspaña en cambio,
los dramaturgos no representaban sus propias obras. Aquí la di 
ferencia entre actor y autor se hacía más patente. Los empresa 
rios, cuando escribían entremeses y otras piezas pequeñas, se= 
consideraban igualmente como autores; pero no encont~amos e~tre 
ellos uno s6lo do categoría elevada. 

Mientras que entre los actores españoles sí hubo hidalgos e~ 
infanzonos, como los Olmedos y Pedro Antonio de Castro, quienes 
dejaron su vida regalada para convertirse en farsantes y compar 
tir las peripecias de la farándula, en Inglaterra no se mencio= 
nan comediantes de curia prócer, que hubiesen adquirido fama por 

/ 

, 
1 
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su o.ctunción. Lós nobles quo tonío.n aficiones al te~.tro las en 
cauzaba.n al escribir obras dro.mático.s; pero nunca so rebo.jaron~ 
apareci~ndo en público. 

En Inglaterra, mercod e la rígida moral puritano., no encentra 
raos actrices a principios del siglo XVII, mi0ntras quo en Espo.:
ña eran ellas precisamente l~s que animaban la.s funciones con -
su gc.rbo al roprcscnta.r, cantar y bailar. · 

Respecto al arte de los f.nrso.ntes parecen ho.ber regido poco
más o menos l.::s mismo..s condiciones en ambos países. Los actores 
tenían que haber ~dquirido un adiestrOJ:niento parejo para desem
peñar cuGlqui0r papel: tcnto el de 0sgrimista, como el de ba.ila 
rín, músico o co.ntante. Sólo los "bobos" tenían sus artificios 
singulares, herencia en pe..rte de los "lazzi" de los "210.nni" ita 
lianos, paro. divertir al público. En España las categorías de~ 
los papeles ya parecen haber sido m6s rigurosas quo on ·Inglate
rra y aparentemente los actores de las compañías formales no so 
lío.n desempeñar mó.s q,uG un pap0l en cado. comedia, ya fue.so el de 
primer galán,do.ma,bo.rba,etc.,mientras que los actores nnglo-sa
j ones, especialmente nq_u-sllos que desempeño.bnn papeles secundn-
rios, solían oncarnnr dos o tres personajes en una sola obra. 

En la. Península Ibérica el teatro exclusivamente estaba a -
cargo de los cómicos adultos y sólo acontacía excepcionalmente, 
que los hijos de los ectoros famosos apareciesen en escena an~
tes de cumplir los doce años. En Londres en cambio, las compa
ñías de los actores info.ntiles d isfrutnban de gran estima.e ión -
por lo cual temporalmente no sólo llegaron a competir con los -
actores :::dultos,sino que hasta triunfaron sobre ellos. 

Como en Inglaterra la casa reinante protegía a los actores -
contra las intolerancias de las autoridades yuritanas, nunca se 
dió el caso, que la primera trabaja.se en contrD. de 1-os cómicos, 
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los embargase o les limitase la libertad de. expresarse y de re
presentar como mejor les pareciese. Siempre fueron las autori
dades civiles quienes al principio se opusieron a la edifica--
ción de los teatros y en casos de epidémias u otras razones or
denaron la clausura de los teatros por cierto tiempo. Los far
santes dependían del rey y por tanto se confesaban como sus par 
tidarios, también en las contiendas políticas. De allí que los 
actores tuvieron que sufrir, cuando las autoridades puritanas -
entraron en enemistad abierta con el rey y se modificó la forma 
del gobierno. En España en cambio, los actores eran un grupo -
del pueblo, y como tal se tenían que atener a las disposiciones 
de la Iglesia y del Gobierno, quien, al reconocer el grado en -
que este grupo podía influir y predisponer al pueblo, trató de
vigilarle, estableciendo el 11 Concejo del Teatro". 'El cometido
especial de este concejo era la observación de que las funcio-
nes teatrales permaneciesen como una diversión inofensiva a la 
moral y a los buenos hábitos. Por tanto la lucha de los purita 
nos ingleses contra el teatro, en cierto sentido se puede equi::
parar con las agresiones de los teólogos y los moralistas espa
ñoles, pues ambos vieron en el teatro el elemento degenerador -
de los sentimientos áticos y las costumbres cr istian·as. 

En Inglaterra los actores lograron alcanzar una buena posi-
ción social,preferentemente porque disfrutaban de la protección 
real y porque lograron adueñarse del movimiento teatral. En Es 
paña en cambio, los actores tuvieron que ·luchar duramente .para-: 
mejorar su posición, pues siguiendo a la tradición de antaño, -
tanto el Gobierno como la Iglesia los seguía considerando como 
vagabundos. Actores famosos como Juan Rana se podían convertir 
en el ídolo de la Corte y también podían llegar a s3r ricos y a 
tener ciertas influencias dentro de la Corte; pero hubiese sido 
muy difícil poder adquirir el título de. hidalgo, pues la separa 
ción entre las diferentes capas de la sociedad aun e_ra muy rígI 
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da. La devoción religiosa de varios de los actores españoles -
redundó en provecho de la valoración de su profesión, dcvoción
de.la cual no encontré indicios entre los ingleses, pues como el 
oficio del actor no se consideraba tan denigrante como en Esp·a
ña, tampoco extstió la necesidad imperiosa de compensar los añcs 
.de vida frívola con una temporada de vida penitente o con una -
reclusión absoluta. 

IV.- Representaciones inglesas para el actor como "modus vi
vendi"; en España benefician principalmente a las obras 
pías. La índole de negocio del teatro inglés impide el 
"tifo". 

Refiriéndome al aspecto pecuniario del teatro en España e In 
glaterra puedo estaolecer la diferencia esencial siguiente:mieñ 
tras que en España las representaciones beneficiaban a los has:' 
pitales y demás obras pías, en Inglaterra las ganancias de las
representaciones teatrales favorecían principalmente a los acto 
res o a los enpresarios, quienes sólo pagaban un impuesto rela:
tivamente pequeño en pro de las obras de caridad. Además el a~ 
tor inglés so puede considerar como un empleado de la corona a
causa de la subvención que recibía, mientras que el artista es
pañol sólo indirectamente obtenía un subsidio en forma del pago 
excepcionalmonte alto por las repr0sentacionos dol día del Cor
pus Cristi, y la "ayuda do costa'' que le otorgaba su empresario 
madrileño durante la Cuaresma. Por lo común, ol actor español
sólo disponía de su sueldo fijo, aunque fuose insignificante, -
llamado la "ración cuotidiana", y de la soldada por cada ropre
sentación, la cual variaba do acuerdo con ol papol que desempe
ñaba. A. continuación sigue la estimación aproximada do los in
grosos anuales do un actor famoso español, confrontada con aquc 
llos de un e.et or inglés do renombre. Los datos fueron tornados:' 
proferentemonto de las obras de Rennert y de Sir Sidnoy Lec. El 
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primero estsolece en la página 189 que el real español de aque
llos siglos tenía aproximadamente el valor de medio chelín in-
glés, lo que me sirvió ·~omo base para los siguientes cálculos.
Anticipo que es~ime, que se hubiesen dado cinco representacio-
nes por semana y que la temporada teatral en ambos países hubi~ 
se durado unas treinta semanas. 

Por 1620 el actor español solía ganar: 
por las represe:itaci ones del Cor pus y de la Octava unos 
su ración diaria:lOr;por semana:7or;por temporada .•• 
su soldada por r~presentación:15r;por semana:75r; 

por temporada •.•.. 
su ben~ficio da las fiestas en la Corte:30r; al año. 
de suerte que sus ingresos anuales se pueden estimar 

en unos ••••.•••.•• 
El salario arrial de· un buen actor inglés se estimó en 
unas 150 libras = 3. 000 s •.........••.....•.•....••• 
El cómico accionsta disfrutaba además de una partici
pación en los ingr.esos del teatro:15s diarios;por se-. 
mana:75s; por año 2.250s .............. , ............ . 
su beneficio anual de las fiestas en la Corte:15 lbs. 
de suerte que sus ingresos anuales se pueden estime,r-

en unos •.•..•.•••• 

Reales 

650 
2.100 

2.250 
300 

6.000 

4.500 
600 

Si c0nsideramos que el costo de la vida en ambos países era ca
si idéntico, es obvio que el cómico español sólo lograba reun:ir 
cierto caudal con grandes sacrificios, y si por desgracia se en 
ferro.aba, de modo que ya no podía trabajar, generalmente moría= 
en la miseria, a pesar de la ayuda que :e concedía la Cofradía
de la Novena. 

Los famosos comediantes ingleses -·'én ~ambio, eran dueños de, -
los teatros por el sistema de acciones; trabajaban y recibían -
sus sueldos fijos; pero además también é..isfrutaban de una parte 
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de las ganancias, y si utilizaban estos iTIGresos para adquirir
nuevas acciones, pronto lograbe.n convertirse en dueños de cier
to caudal. Por supuesto, t2mbién hubo actores que simplemente
fueron empleados de los empresarios y jamás logTaron reunir el
dinero suficiente para convertirse en miembros accionis,tas. 

Cuando a lo largo de los años los precios de entrada fueron
elevados en Inglaterra, ésto otra vez redundó en favor del em-
presario o de los accionistas, mientras que en España los bene
ficiac:1_os siempre fueron los enfermos, atendidos por las obr2,s -
pías. 

Los actores peninsulares en cambió, disfrutaban de una reco~ 
pensa,c- cunc:;:_uc no fuese en el terreno pecuniario, sino antGs -
bien de índole psicológica - que no tenían sus colegas anglo-s~ 
jones. Si su arte había agradado al Concejo, éste concedía pr~ 
mios para estimular a los actores, procedimiento q_ue no estuvo
en boga en Inglaterra. Por otra parte, los cómicos ingleses -
nunca estuvieron en peligro de ser condenados a pagar ciertas -
multas, a no ser que abiertamente ridiculizasen a su gobierno,
porque no existían· disposiciones que restringiesen la libre ex
presión de su arte~ 

En general, ol teatro en Inglaterra realmente era un negociq 
cuyos socios eran los actores por un lado y los espectadores por 
el otro. De allí que no se regalaba nada, sino que la función
tenía su precio fijo. El espectador elegía su.asiento según sus 
posibilidades financieras. El que no podía pagar, no entraba,
de suerte que el 1'tif 0 11 de hecho era algo desconocido, por lo -
cual tampoco era· forzoso que la autoridad interviniese en las -
representaciones. En T~spaña en cambio, ya que la idea de la c~ 
ridad era el fundamento sobre el que se apoyaba el auge del tea 
tro, los frailes y cléri~os menesterosos~ oue prescindían de sü 
vida personal para sacriricarla por los uemás, disfrutaban de -
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ciertos privilegios a cuenta del empresario. 
En ambos países los auténticos autores no podían disfrutar -

como lo hubiesen merecido de las ganancias de sus obras. El au
tor forzosamente tenia que vender su comedia por un precio muy
reducido al empresario, si quería que ,se representase, y si era 
un poeta novel y no podía conseguirse recomendaciones valederas, 
hasta le sobornaba para que se realizase su anhelo de ver r3pr.§:_ 
sentada su obra.. El monto q_ue le pagaban al autor nunca estaba 
en relacióD. con las ganancias que los teatros sacaban de las re 
presentaciones, ni en España ni on Inglaterra. El provecho er~· 
menor aún, cuando la obra se había escrito por varios poetas on 
colaboración, de suerte que la misera retribución se tenia que
dividir entre ellos. Por tanto los autores solían vivir al dí~ 
y frecuentemente aun tenían que subsistir de lo que los empresa 
rios, particularmente los ingleses, les anticipaban voluntaria-: 
mente a cuenta de las obras q_ue entragarían en un futuro próxi
mo. Como demostré, el autor británico no hubiese podido vivir -
sin la ayuda de su protector,quien le facilitaba ingresos fijo~ 
los cuales c. veces eran aumentados por la publicación de sus -
obras. En España el testimonio del mas fecundo de los autores, 
Lope de Vega, comprueba, q_ue las penurias del autor eran gran-
des, si sólo vivía de lo que le rendía su arte. 

V.- Mayor regularidad de las representaciones en Inglaterra
que en España. En las obras inglesas los actos no se -
desvinculan por piezas cortas. El público español pare
ce tener mayor influjo en lo. valoración de léls comedias., 
que el inglés. Funciones más turbulentas en Madrid que-
en Londres. · 

Respecto a las reprosentacionos públicas puedo afirmar, que
en Inglaterra se daban con más continuidad que en España, donde. 
los Corrales permanecían cerrados durante todo un mes en el CU1l 
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se representaban los Autos Sacramentales. Mientras que en E-spo. 
ña las primeras representaciones se daban precisamente los domin 
gos y los días feriados, en Albión esta diversión no se consid! 
raba digna de los días de reposo y meditación, por lo cual no re 
permitió los domingos. Cuando aumentó el gusto del público por 
el teatro, poco a poco llegó a ser una distracción diaria, tan
to en Inglaterra como en España. En ambos países coincidió tan 
to el horario· de la representación, la que se llevaba al cabo= 
en la tarde, como también la duración de la función, que era de 
poco ·más o menos dos horas. Prevalecía la costumbre de anunciar 
las representaciones por medio de carteles, escritos a mano en
España, impresos en Inglaterra. 

Tanto en los Teatros Privados ingleses como en los Corrales
españoles la función misma solía comenzar por una pieza de músi 
ca. Le seguía el prólogo o sea el que echaba la loa, para pre':' 
disponer favorablemente al público. En tanto que en Inglaterra 
la comedia completa se solía dar sin interrupción, en Espafla las 
entremeses y demás piezas cortas se intercalaban 0n los entreac 
tos para distraer un poco a los oyentes. En los Teatros Priva~ 
dos ingleses, en cambio, únicamente la música de los entreactos 
podía. desviar un poco la atención de los espectadores, pues las 
escenas pantomímicas, que primordialmente habían precedido a les 
actos, cayeron en desuso. En. general, la di visión 16gica del -
drama en jornadas en España ya se había convertido en una cosmn 
bre bien arraigada, mientras que en Inglaterra el acto aun no::::
significaba una parte estructural, sino que simplemente se dis
ponía su fin para ofrecer un baile o una canción para variar un 
poco, Las farsas ligeras y apacibles, que en España eran el -
atractivo de los entreactos, se concretaban en Inglaterra a los 
diálogos entre· los cómicos y el público al haber terminado la -
obra principal. No se toleraba aue estas piezas jocosss ~ort&
sen el hilo de la trama principal. 'En ambos países la función 
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terminaba. con el epílogo, en el cual se d~ban las gracias al pú 
blico por su benévola asistencia. En España no encontré men--~ 
ción de que ese epílogo también pudiese consistir en una ora--
ción en favor del rey o del protector, como en Londres. 

El público espo..ñol de una repr0sentc,ción teatrc..l no se clií'.:>· 
renciaba mucho de los oyentes que acudían a uno.. función del te2 
tro inglés •. Tanto la plebe inglesa como ln "infantería españo
la" estGba formado. del auténtico pueblo, cuyas manifestacion0s
de aplauso o de desagrado fueron muy semejantes. Con todo,croo 
que el "mosquetero" español influyó más en la estimo.e ~ón do 1.:-.s 
obras teatrales, ya que su fallo se consideraba como decisivo. 
Ambas capas sociales, tanto la española como la inglesa, logra
ron frustrar una representación si no les agradaba, pero en Es
paña nunca se alude al hecho común en Londres, que el vulgo hu
biese obligado a los actores a cederle el escenario para diver
tirse ·a su propio gusto. Tanto la mala costumbre del auditorio 
de convertir a los actores en blanco de sus proyectiles, parti
cularmente verduras, como su hábito de agregar al goce intelec
tual una satisfacción material en forma de golosinas con que se 
atiborr~ba durante la representación, estuvieron en boga en am
bos países. Los demás componentes del público se distribuían -
en forma semejante y según anticipé, tanto los·lechuguinos espa 
ñoles como los anglo-sajones parecen haber asistido al teatro= 
antes bien con miras al galanteo y para jactarse de su suntuosa 
indumentaria, que por verdadero interés por el drama. 

Tanto en Inglaterra como en la Península Ibérica hubo poetas 
"duendes" que descaradamente trataron de apoderarse de las obras 
representadas por las compañías rivales; sólo que en Inglaterra 
los actores se libraban.de ellos tan pronto como se enteraban -
de su presencia, mientras que en España la autoridad no parece
haber intervenido en estos casos. En general, ya que la repro-
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sentnci6n teatral en Inglaterra era un trato comercial entre -
los actores y el publico, sólo era forzoso que la autoridad in
terviniese en casos de desacuerdo. 

Creo poder afirmar al comparar las representaciones en ambos 
países en cuestión, q_ue las funciones en los Corrales españoles 
eran aún más turbulentas que aquellas de los teatros ingleses,
q_uizás debido a la índole más fogosa del pueblo español. 

VI.- El pueblo español fué más exigente respecto a la varie
dad de obras que el inglés. En Inglaterra: mayor sepa
ración ent're el pueblo y la nobleza, de allí la crítica 
social de los autores que se c0nsideran intermediarios
entre ambas capas. Pasión por escribir comedias I!l.ás in 
tensa en 1"I;spaña que en Inglaterra, por tanto mayor apre 
cio del· autor. 

Una comparación detallada del teatro como género literctrio fil 
España y en Inglaterra rebasaría los límites de esta tesis, por 
lo cual me concretaré a subrayar lo siguiente: Al comparar las
obras 'representadas en esos siglos, salta a la vista que en In
glaterra ya no hubo representaciones de índole expresamente reli 
giosa, como los Autos Sacramentales españ~les, los cuales preci
samente en el siglo XVII llegaron a. su mayor florecimiento. En 
cambio, si considero q_ue la comedia brindaba al público inglés
la di versión q_ue en España le ofrecía toda l'a caterva de piezas 
cortas que formaban una función, llego a la conclusión que el -
pueblo español era mucho més exigente respecto a la variedad que 
le debía ofrecer su teatro. 

Tra.tando de las comedias mismas puedo afirmar que, merced a
la influencia del Renacimiento, tanto las obras inglesas como -
las españolas abarcaban todos los temas conocidos: profanos, mi 
tológicos, legendarios, tanto históricos como contemporáneos,de 
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medio ambiente cortesano como de escenas rústicas, QUe trataban 
de problemas profundamente filosóficos, como de lás invenciones 
e intrigas más románticas y fantásticas. En las obras inglesas 
se nota el deseo muy marcado de censurar los dilemas sociales -
criticando a la autoridad puritana, ya qus el teatro sirvió co
mo medio político a la casa reinante. De allí q_ue varios de los 
autores más audaces ·cuvieron q_ue desaparecer temporalmente para 
no ser encarcelados, lo que no redundó en favor de la opinión -
pública acerca de la profesion del autor. Los temas de censura 
social en cambio no influyeron tanto en España, donde el teatro 
no se puede considerar como foro para discusiones en ese senti
do, de suerte que la fama de los autores no estuvo en peligro -
de ~ufrir menoscabos ya que los comediógrafos no se convirtierun. 
en voceros de las desaveniencias entre el pueblo y la autoridad. 

Tampoco encontré· mención alguna, que los mejores pasajes de
diferentes comedias se hubiesen reunido en Inglaterra para for
mar diversiones al estilo de las 11 follas1r españolas, 

Para los dramas se prefirió en general el verso r·. la prosa -
en ambos países; s6lo que en Inglaterra no encontré una precep
tiva tan valedera como el ºArte Nuevo de hacer comedias" de Lo
pe, que indicase qué clase de metro se debería emplear para ca-
da ocasión. · 

Como es obvio, los autores dramáticos ingleses tanto como -
los españoles se especializaron y cada uno, en busca de su pro
pio estilo, se dedicó al géneroq_ue le ofrecía mayores posibili 
dades para desenvolver sus dotes personales, que en parte dope~ 
dían de su cultura. Como vimos, en España toda clase de gente
se creyó apta para escribir comedias. Esta pasión por sentirse 
dramaturgo, 2f ortunado o no, se puede equiparar con una 0.pidffilia, 
pues se apoderó de todo el pueblo, desde los sastres hasta el -
mismo rey, mientras que en Inglaterra esa afición no se exten--
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dió en tal grado. De allí que el pue·blo no sentía el anhelo de 
imitar a los poetas como en España, donde este deseo fervoroso, 
al ver que no era tan fácil realizar sus pretensiones, se conv:if. 
tió en fuente de admiración hacia los poetas y hacia el teatro
mismo. En Inglaterra, en cambio, los poetas, por tener que ga
narse la vida mediante sus obras tan mal pagadas, siempre se si 
guieron considerando con cierto desprecio, y sólo los nobles d~ 
dicaron ·sus ocios· a escribir comedias, lo que consideraban como 
cierto pasatiempo. 

En ambos países, como mencioné, floreció la .colaboración en
tre los autores, de manera que hoy en día la separación de las
aportaciones de cada comediógrafo es sumamente difícil. Herced 
a esta colaboración sólo fué posible, que el público se pusiese 
tan exigente, pues en Inglaterra se solía estrenar una obra nue 
va cada 15 días y sólo se volvía a representar de unas 5 a lp ~ 
veces; en España en cambio, se estrenaba una comedia cada 8 días 
y cuando mucho se representaba unas 15 veces en la Corte y sólo 
.3 a 4 veces en los pueblos. Sólo las obras excepcionales se re 
presentaron más de .30 veces en el transcurso de varios años. Ya 
era algo digno d.e notarse, si dos autores como Beaumont y F.Let:cl:Er 
lograban terminar una obra en 8 días ,mientras que para "el mo~ 
truo de la naturaleza", según él mismo afirmó, no era algo ex-
traordinario que escribiese una comedia en 24 horas. Pero, cla 
ro está, no se puede comparar la potencia creadora de un Lope = 
de Vega con el ingenio de cualquier autor inglés. 

Tanto los autores españoles.como los ingleses no tenían grag 
des aficiones a la publicación de sus obras; pero la toleraban
por el mismo motivo; para salvaguardarlas o.e· errores y plagios. 
En ninguno de los dos países hubo una verdadera protección para 
los derechos del autor. 
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VII.- El fin principal del teatro español: diversi6n. En In
glaterra el teatro es además vocero de la opinión pú-
blica. 

Opino que el fin principal del teatro en Inglaterra no era -
sólo divertir al pueblo, como en España, sino que a la vez ser-
vía como vocero de la opinión p1blica, y trataba de dar a cono
cer al pueblo todos los hechos de interés, dentro y fuera del -
país, a no ser que se opusiese la censura por temor a que de la 
representación pudiese resultar un desacuerdo internacional. En 
España en cambio casi no se encuentran alusiones a dramas trun
cados por la censu.-ra, porque reprendiesen en tono demasiado se
vero algún hecho reciente. 

Si observamos la crítica de las diferentes capas sociales -
por medio de los autores, reconocemos, que en Inglaterra se vi~ 
lumbra con bastante claridad la antipatía que los autores le, te 
nían a la clase media porque entre los miembros de esta capa oo 
cial se encontraba la mayoría de los provincianos pacatos y mo-:. 
jigatos que no apoyaban al teatro. Elogiaban en cambio a los -
nobles para cuya vida mostraban una comprensión perfecta aseme
jándose en ésto a los autores españoles. Lope de Vega,v.gr. cJ. 
referirse al pueblo no trató de representar al campesino zafio
Y burdo, sino que aun su Peribañez, el prototipo del campesino 
acomodado, antes bien podría ser un aristócrata, refugiado en -
el medio ambiente campestre, por lo menos según sus sentimien-
tos nobles y refinados. 

Si nos fijamos en los puntos, que los autores mismos repren
dieron al teatro de su tiempo, sal ta a la vista que en ambos -
teatros disgustó a los críticos la desnudez del escenario¡ pero 
cuando éste había mejorado gracias al arte escenográfico 1talia 
no, en España los autores también tuvieron reparos, pues las nü 
taciones, según ellos, distraían demasiado la atención del pÚ-



- 205 -
blico. En ambos países se censuraron igualmente tanto los ana-
cronismos cometidos al no vestir a. los personajes en la forma -
adecuada, como lo hubiera req_uer ido la moda de su tiempo, sino -
también las incongruencias, que provenían de la falta de conoci
mientos exactos por parte de los autores. 

No sólo los autores mismos juzgaron el pro y el contra de las 
representaciones teatrales. Tanto en Inglaterra como en España 
hubo predicadores que consideraron al teatro como un medio ins-
tructivo y educativo, mientras que otros más rígidos sólo veían 
en los dramas una diversion ilícita para el pueblo. Pero los -
pensador.es más libres ya reconocieron entonces, como se estima
hoy en día, q_ue el teatro es un medio educativo, porque en toda 
obra maestra palpita un concepto del mundo. Por tanto, el tea
tro es el espejo de su tiempo, no sólo para las generaciones pos 
teriores, sino igualmente para los contemporáneos. Merced a su
índole visual y auditiva, el escenario es mas apropiado que la
tribuna· o el púlpito para poner en evidencia las tendencias im
perantes en todas las órdenes de la vida. Por tanto el teatro
puede entusiasmar y ganar partidarios para las ideas que prepa
ran las revoluciones sociales, tanto las políticas como las eco 
nómicas. Viendo retrospectivamente, el teatro es la consecuen= 
cia del tiempo y de la nación que lo produce; pero en las crea
ciones artísticas de relieve laten, además de las ideas ligadas 
al tiempo y al medio ambiente, observaciones y experiencias que 
rozan problemas en los cuales se· presenta lo eternamente humano. 
En este sentido el teatro no sólo ofrece conmociones y exalta-
ciones. Al agitar los sentimientos más íntimos, también se con 
vierte en un valor educativo, tanto hoy como antaño, porque ta~ 
bién la vivencia experimentada en el terreno·de los sentimien-
tos educa. Si dejamos resonar en nosotros lo que la obra de ar 
te nos ha ofrecido, ya sean aspiraciones e ideales humanos, las 
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buenas y las malas pasiones, los conflictos y los problemas, -
quizá logremos penetrar más hacia el fondo de la esencia del -
hombre y de los problemas, que si logras.emos adquirir estos co
nocimientos por largos raciocinios. Al lograr comprender la ín 
dole de los diferentes entes humanos, aumentará nuestra comprcñ 
sión social y humana. Problemas antes indiferentes para noso-= 
tros adquirirán significado, las ideas, extrañas al principio,
se nos acercarán, las grandes metas de la aspiración humana nos 
parecerán dignas de sacrificios. De este modo el teatro nos -
ayuda a ampliar nuestro horizonte, nos inculca conocimientos, -
valor y vigor para la lucha de la vida real y, ya que reconoce
mos aun hoy en día, cuando está luchando duramente con el cine, 
cuál importancia puede tener como medio educativo, sería menes
ter favore~er y apoyar al teatro auténtico. 

====== 
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