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RESUMEN

Analisis panoramico de las distintas practicas escénicas que caracterizan el teatro europeo de los
siglos XVI y XVII, con particular atencién al caso inglés, en su comparacion con el espanol. El articulo
describe las fuerzas materiales y simbodlicas que determinan la configuracién del teatro en la Edad
Moderna: produccién de las obras, referentes culturales, modelos de patrocinio, caracteristicas ma-
teriales de los espacios de representacién, legislacion teatral, estatus de escritores y companias de
actores, composicion del ptblico. El objetivo es ofrecer los conocimientos de partida para una histo-
ria comparada del teatro clasico europeo.

PaLaBras crave: Teatro europeo de la Edad Moderna; practicas escénicas; historia comparada del
teatro; teatro inglés; teatro espafiol; teatro italiano; teatro francés.

ABSTRACT

This paper offers a survey of different performance practices that characterized the European theatre of
the sixteenth and seventeenth centuries, with particular attention to the English case in comparison
with the Spanish one. The article describes the material and symbolic forces that determined the config-
uration of the theatre in the early modern period: the production and consumption of works, the frame-
work of cultural references, the models of sponsorship, the ownership of the spaces of representation, the
legislation about theatre, the writers’ and actors’ status, the sociological composition of the audiences.
The aim is to provide the base knowledge for a comparative history of classical European theatre.

Keyworps: Early modern European theatre; performance practices; comparative history of theatre;
English theatre; Spanish theatre; Italian theatre; French theatre.

1 Este trabajo fue concebido y elaborado en homenaje al profesor Federico Doglio, pionero en el
estudio del teatro europeo. No obstante, y poco antes de exponerlo publicamente, me alcanzo la no-
ticia de la muerte de mi querido amigo Josep Lluis Sirera, autor de la primera tesis de doctorado que
dirigi. Vayan también hacia su recuerdo las paginas que siguen.
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Entre la corte y el mercado

En nuestra hipotesis de partida el panorama del teatro clasico europeo se pre-
senta como un juego de fuerzas que pugnan por la hegemonia de un nuevo y
revolucionario espacio cultural, el generado en las principales ciudades europeas a
mediados del siglo xvi por la formaciéon de companias de actores profesionales, por
la construccién de teatros permanentes de caracter comercial y publico, y por la
incipiente profesionalizacién de los poetas de teatro. Ese juego de fuerzas se mueve
sobre un terreno inestable, cambiante, sacudido como esta por algunas contradic-
ciones fundamentales, como la que se da entre la 16gica precapitalista del mercado
y la feudal de la sociedad cortesana que lo envuelve. No menos importante es la que
se da entre el esfuerzo por conectar con el sistema ético-estético de referencias del
mundo clasico, y la apuesta modernizadora que no dudé en romper con los precep-
tos clasicos y en plantear la necesidad de un nuevo canon y unas nuevas normas
para el teatro moderno. En conjunto, las diferentes practicas escénicas de este pe-
riodo constituyen el primer gran debate entre anciens et modernes, y la primera
tentativa de creaciéon de un mercado cultural, sostenido por una audiencia urbana
y por condiciones profesionales de produccion, exhibicién, reproduccién y consumo
del trabajo poético.

Debe entenderse lo que sigue como esa acumulacion inicial de conocimientos
sobre las grandes dramaturgias europeas que ha de permitir, en el inmediato futu-
ro, la formulacion de hipétesis abarcadoras y la apariciéon de estudios transversa-
les, desde una perspectiva europea. La reciente crisis econémica y sistémica, asi
como la angustiosa inmigracion masiva de refugiados de nuestros dias, han puesto
al descubierto con toda crudeza lo precario que resulta gestionar Europa contando
tan solo con una moneda y algunas superestructuras politicas en comin, mientras
el dia a dia continua obedeciendo a las politicas y las administraciones nacionales,
y por detras o por encima de ellas, a los movimientos financieros globales. Europa
no puede ser construida tinicamente sobre una base politico-econémica, y no habra
una Europa unida sin un imaginario europeo, si entre las diferentes poblaciones de
los diferentes territorios no se da un sentimiento de pertenencia a Europa, la con-
viceion de una identidad colectiva comin, capaz de integrar las identidades nacio-

nales y regionales que, por el momento, contintian siendo bastante mas movilizado-
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ras. Pero construir una identidad cultural europea significa negociar las referencias
culturales que han de dar fundamento a esta identidad. En las sociedades actuales,
como ha ponderado el filosofo Jiirgen Habermas en su teoria de la accién comunica-
tiva, el sentido no se da de antemano, no esta asegurado por un conjunto de princi-
pios transmitidos por la divinidad o presentes en la naturaleza, sino que debe ser
elaborado mediante negociacion, por acuerdos alcanzados entre interlocutores que
se reconocen iguales en derechos pero diferentes en casi todo lo demas. Y desde mi
punto de vista, el teatro de Ariosto, de Giraldi, de la commedia allimprovvisa, de
Shakespeare y Ben Jonson, de Corneille y Moliere, de Lope de Vega y de Calderén
de la Barca, siempre que consigamos reconfigurarlo como un teatro europeo clasico,
sera uno de los componentes basicos que incorporar en esta negociaciéon de valores
comunes sobre la que se ha de basar el patrimonio cultural europeo.

Es esta, pues, una primera aproximacion, destinada a sefnalar rutas, ejes, ar-
ticulaciones, diferencias, que se orientara especialmente hacia las practicas escéni-
cas en Inglaterra, y en su proceso de desarrollo semejante al espanol y diferenciado
del italiano y del francés, no sin dejar como preambulo una breve sintesis de lo

ocurrido en Italia y en Francia.

* % %

Italia ejercié una influencia multiple en el resto de la Europa teatral por medio de
sus colecciones de novelas, por medio de sus tratadistas neoaristotélicos y por me-
dio de sus practicas escénicas, que es lo que aqui nos interesa especificamente. Y si
hablo de practicas y no de practica es porque la primera constatacion que se impone
es la de que, en el territorio italiano, y haciendo uso de la lengua toscana pero tam-
bién de otras lenguas y dialectos de Italia, se desarrollaron dos practicas escénicas
netamente diferenciadas: una, a la que en diversos lugares de Europa llamaran
regular, nacié del conocimiento y la adaptacion de los clasicos grecolatinos, en pleno
Renacimiento; la otra, insumisa a la tradicion clasica, fue identificada como irregu-
lar. La regular dara paso a tres géneros distintos: la comedia, la tragedia y la pas-
toral, y tendra como fundamento el culto al texto literario. La irregular se rebela
contra la primacia del texto literario y lo subordina a la actuacién del actor y a su
arte de la improvisacion. La regular nace en las cortes principescas italianas, y muy

especialmente en la de Ferrara, que ostenta la hegemonia teatral a lo largo de todo
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Entre la corte y el mercado

el siglo xvI por medio de tres momentos fundamentales: el de principio de siglo, bajo
el mecenazgo de Ercole I y de Alfonso I, con el protagonismo de Ariosto como poeta
dramatico y con la constitucién de la comedia regular como género, producto de la
sintesis de la comedia latina y las experiencias de vida modernas, tal como habian
sido plasmadas por las colecciones de novelle. El segundo momento es en los anos
cuarenta, y el protagonismo es ahora para la tragedia, preparado ya por la asimila-
cion de la lectura, pero no de la representacion, de la Sofonisba del Trissino y de los
tragicos de los Orti Oricellari florentinos (Rucellai, Pazzi de’ Medici, Alamanni,
Martelli). Bajo el patrocinio de Ercole II emerge la obra de Giovan Batista Giraldi
Cinzio, que sera capaz de retomar y actualizar el modelo senequiano de la tragedia
clasica, aportandole sus fabulas inventadas y sus lieti fine, apoyandolo tedricamen-
te con sus propuestas de una poética de la tragedia, y exportando su formula a toda
Europa como tragedia de horror o tragedia de venganza, con su modelo mas influ-
yente en I’'Orbecche (1541). El tercer momento sera a partir de los afnos 70, que
protagoniza la pastoral, con la doble propuesta de 'Aminta (representada en 1573)
del Tasso e Il pastor Fido (escrita entre 1583 y 1589, y representada en 1596) del
Guarini, ambas surgidas en la corte de Ferrara del duque Alfonso II.

Son tres momentos diferenciados de una misma practica escénica, de caracter
esencialmente cortesano: las obras se escriben en la corte, por escritores al servicio
de la corte, en su mayoria nobles ellos mismos, y algunos de ellos de sélida forma-
ci6n humanistica, que desempenan catedras universitarias. Estas obras se repre-
sentan en palacio o en mansiones particulares, en salas preparadas para cada oca-
sion primero, después en salas especialmente construidas, como la del Olimpico de
Vicenza (1580-1585) o la del palacio Farnese de Parma (1616-1618), o incluso en
edificios exentos, tal el teatro all’antica de Sabbioneta (1588-1590), ante un publico
cortesano en el que figura de manera eminente el soberano y patrocinador de estos
espectaculos. Por ultimo, la representacion no es encargada a companias profesio-
nales de actores, aunque alguno de los que intervienen pudiera ser un actor profe-
sional especialmente convocado para la ocasiéon, como el Ruzzante.

En el desarrollo de esta practica escénica, con multiples ramificaciones en
otras cortes italianas (Florencia, Siena, Roma, Venecia...), sumaron sus fuerzas la
sociedad cortesana y la inteligencia humanista de las academias y las universida-
des para elaborar una propuesta estética de orden clasicista, que se mantuvo en

paralelo durante todo el siglo xv1 al proceso de consolidacién de un mercado publico
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y comercial, de entorno urbano, y en el que actuaban actores profesionales, con una
organizacién en companias de caracter cooperativo, para poner en escena especta-
culos basados en el trabajo del actor y no en el texto literario, que quedaba subordi-
nado a la improvisaciéon actorial. El desarrollo de esta practica escénica profesional,
la llamada commedia allimprovvisa, se exportd a toda Europa y obtuvo un éxito
tan especial como paraddjico en los palacios de la nobleza y en las cortes tanto ita-
lianas como europeas, sobre todo en la francesa, donde disputaron la hegemonia del
espectaculo y del entretenimiento a las comedias, tragedias o pastorales regulares.
No obstante, y fuere cual fuere su éxito cortesano, los fundamentos de esta practica
escénica se asientan en la ciudad, en el mercado, y el lugar idéneo de sus actuacio-
nes son los teatros que se improvisan o se construyen mas o menos permanente-
mente, en ocasiones gracias a su impulso, en las ciudades con las que contratan sus

actuaciones.

* % %

Si en Italia ambas practicas escénicas se desarrollaron de forma paralela, mante-
niendo sus diferencias estructurales a lo largo de todo un siglo, aunque dando lugar
a frecuentes intersecciones, en Francia ocurrié algo bastante distinto. No podemos
entrar mas que en una caracterizaciéon a vuelapluma de lo sucedido alli, aunque el
sentido general me parece claro. Desde comienzos de siglo la progresion de una
practica escénica popular, cristalizada en la Edad Media en las representaciones
religiosas de los mistéres, las moralités y los miracles, fue abortada por la prohibi-
ci6n de 1548 por el Parlamento de Paris de representacion publica de los misteres.
Esta resolucion fue acompanada de otra, emanada al mismo tiempo y por la misma
autoridad, segtn la cual se concedia a la Cofradia de la Pasién, una institucion que
administraba el legado teatral popular medieval, el monopolio de las representacio-
nes teatrales en la ciudad. La consecuencia fue la construccion, por esta cofradia,
del que seria durante mas de medio siglo el Gnico teatro autorizado para las repre-
sentaciones teatrales, el Hotel de Bourgogne, un teatro de sala y con una estructu-
ra medievalizante de escenario multiple. A partir de este momento son tres los
ambitos de teatralidad que se desarrollan por separado en la sociedad francesa. De
un lado la practica escénica cortesana, que durante el siglo xvI se desenvuelve en un

registro bajo, sin un mecenazgo regular, con patrocinios ocasionales para esta o
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aquella fiesta, y con una intervencion muy notable de las companias italianas, que
representaron tanto textos regulares como commedie allimprovvisa. Es el caso de
una fastuosa Calandria representada en Lyon, en 1548, ante el rey Enrique Il y la
reina Catalina de Médicis. Y es el caso de la invitacién en 1600, por Enrique IV, a
la compania de Tristano Martinelli, el Dominus Arlechinorum, a representar en
Lyon con motivo de las bodas del Rey con Maria de Médicis, por poner tan solo dos
ejemplos. En los anos finales del xvi y principios del xvi1 visitan la corte francesa
distintas troupes italianas, las de Ganassa, I Gelosi, Gli Accesi, I Fedeli, I Confiden-
ti... Son anos en que la reina madre, Catalina de Médicis, organiza, sobre todo en
el palacio del Petit Bourbon de Paris, los fastuosos ballets cortesanos, sustentados
sobre la combinaciéon de danza, musica, poesia y escenografia, con preferencia por
los temas mitologicos, que evocan lo que anos después seran las mascaradas ingle-
sas, y que inician ahora una tradicién que sera continuada en los reinados siguien-
tes. El primero de ellos, en 1581, Le ballet comyque de la Reine, preparado por el
coredgrafo milanés Baldassarino de Belgioioso, con versos de La Chesnaye sobre el
mito de Circe, se represent6 desde las diez de la noche hasta las tres y media de la
madrugada ante la reina y su hijo, el rey Enrique III, en un espectaculo lleno de
efectos escénicos y coreograficos, que constaba de un prélogo, dos partes y un gran
ballet final, y al que asistieron 9.000 invitados.

Frente a esta teatralidad cortesana operaba otra de caracter erudito, que tie-
ne sus diversos focos en colegios como el de Coqueret, sobre la colina de Sainte Ge-
nevieve, donde se formaron los miembros de La Pléiade, o el de Boncourt, dirigido
por Marc-Antoine Muret, en el que se formaron dramaturgos como Etienne Jodelle,
Vauquelin de la Chesnaye, Antoine de Baif, Pierre de Ronsard o Jean Bastier de La
Péruse. Si estos dos colegios son parisinos, el College de Guyenne, en el que fue
alumno y represent6 el propio Montaigne, fue un foco de influencia teatral desde
Burdeos. En los colegios se escribieron comedias y tragedias en latin, como el Julius
Caesar de Muret, pero también, a partir de 1552, en francés. Sera Jodelle, afin a los
planteamientos de La Pléiade, quien escribe la primera comedia regular en francés,
FEugene, representada en ese ano, y quien en 1553 consigue hacer representar, en
dos ocasiones, la primera tragedia, Cleopatre captive, ante Enrique II primero y
después en el College Boncourt. En general se trata de representaciones aisladas,
una para cada obra y para cada ocasion, y realizadas por escolares en un escenario

no publico y ante una audiencia restringida, pero en Francia llegaron a alcanzar
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una masa critica probablemente mayor que en el resto de Europa, que sentd en sus
tratados tedricos los fundamentos de una poética clasicista (Jodelle, Peletier du
Mans, Grévin, Escaligero, Jean de la Taille, La Fresnaye...) y la puso en practica en
sus comedias, tragedias y pastorales, dejando tras si un legado cuyos mejores frutos
recogeria el gran clasicismo cortesano del siglo xvi1. Los Jodelle, Grévin, Jean de la
Taille o La Péruse, en materia de tragedias, o los Jodelle, Belleau, La Taille, Tur-
nebe o Larivey —que adapt6 comedias italianas— en materia de comedias prepara-
ron el camino del mejor heredero dramatico de la cultura humanistica y de la tra-
gedia senequista, Robert Garnier (1545-1590), formado en el colegio de Toulouse,
magistrado y hombre publico de notable relieve civil y autor de siete tragedias,
publicadas entre 1568 y 1583, pero de las que no se tiene noticia de representacion
alguna, entre las cuales destaca Les Juives (1583).

El tercer frente lo constituye el Hotel de Bourgogne, regentado por la cofradia
de la Pasion, en el que sobreviven los restos del teatro popular, por un lado, y por el
otro se instalan provisionalmente y por medio del alquiler las companias profesio-
nales, nacidas y desarrolladas en las provincias, que tratan de asaltar Paris y lan-
zar una practica escénica comercial-profesional, a la manera de la espanola o la
inglesa, pero que aqui no se deja consolidar. Bernard Faivre [1988:115] ha hablado
de la «impossible stabilité» del Hotel Bourgogne, y los distintos estudiosos han atri-
buido los repetidos fracasos o bien a la incapacidad de satisfacer, por parte de las
companias, las condiciones econémicas del arrendamiento, lo que redundaria en la
mala gestion de una Cofradia de la Pasiéon, que no habria actuado como un empre-
sario eficaz, o bien al desinterés del publico por el repertorio de comedias y trage-
dias de las companias profesionales, fiel como seguia siendo a los géneros populares
de la tradicion medieval. Sea cual sea la explicacion, la aventura siempre frustrada
del actor Valleran le Conte y de la compania que dirigia, que contaba entre sus filas
como poeta asalariado, a gages, a Alexandre Hardy, el dramaturgo que parecia des-
tinado a jugar en Francia el papel de un Lope de Vega o de un Shakespeare, y a
fundar una teatralidad irregular, moderna, emancipada de los canones clasicos, es
la mejor muestra de esta inestabilidad. Durante los afios 1598 a 1612, Valleran le
Conte intenté asentarse de forma estable en Paris hasta en cuatro ocasiones, en
1598, en 1606, en 1608 y en 1612, asociandose para ello con otras companias, y en-
tre ellas a una de italianos, I Donati, para compartir gastos y poder hacer frente a

las exigencias de la Cofradia, pero en las cuatro ocasiones tuvo que acabar abando-
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nando Paris para ir a buscar el sustento en provincias. De 1548 a 1629 los actores
profesionales que trabajaban para un teatro estable y comercial, como el Hotel de
Bourgogne, no fueron capaces de dar el salto a una practica escénica comercial mo-
derna.

A partir de 1629, con la llegada al poder del cardenal Richelieu, se producen
una serie de transformaciones radicales que modifican sustancialmente el modo de
produccion teatral, el estatuto de los poetas dramaticos, la regulacion de los teatros
o0 la composicion del publico. Lo que tienen en comun todas estas transformaciones
es el mecenazgo real y el control del gran privado. Una de estas transformaciones
consistid en la imposicién a la Cofradia de la Pasién de una compania estable para
el Hotel de Bourgogne, subvencionada por el propio rey Luis XIII, ya ese mismo ano
de 1629. Otra fue la concesién de autorizacién para un segundo teatro estable en
Paris, el teatro del Marais, que se estableci6 alli por iniciativa de la troupe del prin-
cipe de Orange, encabezada por el actor Montdory, que ya en anteriores visitas a
Paris habia utilizado para sus representaciones diversas pistas de juego de pelota,
y que ahora, en 1634, viendo que no tenia sitio en el Hotel de Bourgogne, adapté el
jeu de paume del Marais. A partir de este momento son dos teatros y dos troupes las
que compiten por el publico de Paris, y la competencia estuvo llena de incidentes de
rivalidad y de conflictos de intereses. Las compaiiias son ya companias profesiona-
les, pero a diferencia de las inglesas, las italianas o las espanolas, operan bajo con-
trol del rey y de su privado. La del Hotel de Bourgogne, dirigida por el actor Belle-
rose desde 1634, y compuesta por diez actores y cuatro actrices, recibe una
subvencién real anual de 12.000 libras, mientras que la dirigida por Montdory, en
el Marais, recibe solo 6.000. Pero, ademas, el rey interviene directamente en tres
ocasiones (1634, 1642 y 1647) en la composicion de estas companias, haciendo pa-
sar a algunos de los mas destacados actores desde la del Marais, considerada siem-
pre segunda, a la del Hotel de Bourgogne, infligiendo a la primera un importante
perjuicio del que le costaria no poco recuperarse. Bajo la direcciéon de Bellerose, el
Hotel de Bourgogne abandonara progresivamente el dominio de la farsa en benefi-
cio de una nueva generacién de dramaturgos, protegidos de Richelieu, que les hace
beneficiarios de sus gratificaciones econdémicas. Son los Jean Mairet, Jean de Ro-
trou o Tristan L’Hermite. Este gran mecenazgo de estado que desarrollan Luis XIII
y Richelieu es secundado por otros mecenas privados, como Gaston d’Orléans, her-

mano del rey, o el conde de Belin. Es en este clima de creciente integracion de las
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diferentes practicas escénicas bajo el dominio y el mecenazgo del estado donde sur-
gira, no sin defender agénicamente su independencia, un Pierre Corneille, quien
aliment6 el repertorio del Marais como poeta a gages con sus primeras obras, para
pasar a finales de los anos 40 a trabajar para el Hotel de Bourgogne. A partir de
entonces, y hasta 1673, el Marais se especializé en espectaculos de materia mitolo-
gica, musicados y de gran aparato, muy del gusto cortesano. En todo el esplendor
de su poder, Richelieu dispuso en 1637 la construccién por su arquitecto, Mercier,
de un tercer teatro dentro de su propio palacio, por lo que pasé a llamarse teatro del
Palais-Cardinal. Era un teatro de sala, concebido para el juego de maquinas, rica-
mente decorado y coronado por una techumbre pintada por Lemaire. Su inaugura-
cién, en 1641, con la tragedia Mirame, de Desmarets de Saint Sorlin, una tragedia
de gran aparato escénico, costd la considerable suma de 300.000 escudos. En este
palacio, reconvertido anos después en Palais Royal por donacién de Richelieu a la
corona, se instal6 Moliere, de forma estable, en 1661, asi como la compania italiana
de Scaramouche. También estos, por cierto, percibian una subvencién de 15.000 li-
bras anuales. La compania de Moliére pasé a llamarse Troupe du Roi. Ademas, sus
principales actores, como los de las otras companias, percibian gratificaciones rea-
les a titulo personal. Y es que Richelieu cre6 un sistema de recompensas a base de
nombramientos para cargos oficiales y remuneraciones en dinero, orientado a con-
solidar un circulo clientelar de hombres de letras y artistas. Mazarino extendi6 to-
davia mas el sistema, aunque en beneficio mas de la épera italiana que del teatro
francés, y lo llevo a su plenitud el rey Luis XIV por medio de su ministro Colbert,
nombrado contréleur général des finances en 1665 y encargado de articular la cul-
tura, como cultura cortesana, en torno al eje comun de la gloria del monarca, le Roi
Soleil, a la que todos debian contribuir. En 1653, y de forma bien sintomatica, el rey
mismo se habia presentado en el Ballet de la Nuit caracterizado como el Sol. Col-
bert encargé a Chapelain, poeta y critico eminente, el establecimiento de una lista
de artistas consagrados a esta funcion, la de heraldos del culto del rey, que habian
de ser recompensados por ello. La lista de Chapelain consagraba al artista que era
incluido en ella, pero también le exigia una disponibilidad absoluta a los requeri-
mientos del monarca. Moliere y Racine vivieron plenamente esta época, que culmi-
né cuando en 1680 el rey mismo ordené fusionarse a las dos companias teatrales
existentes entonces, la del Hotel de Bourgogne y la del jeu de paume Guénegaud,

que habia sustituido al clausurado Marais, para otorgar de nuevo un monopolio
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exclusivo de representacion teatral en Paris a la compania resultante, que pasé a
llamarse, y a ser, la Comédie francaise. Era el cierre apropiado a toda una época en
la que la profesionalizacion de los agentes teatrales no se cumplié en condiciones de
mercado precapitalista, sino rigurosamente controlada y estimulada por el poder

cortesano.

* % %

En Inglaterra, los primeros afnos 70 del siglo xvi fueron decisivos para la configura-
ci6n de una practica escénica profesional. Por un lado culminé la labor politica de
neutralizacion de los espectaculos religiosos de tradicion catdlica, de los mysteries 'y
de las representaciones del Corpus Christi o de Pentecostés (Whitsun), en los que se
habia ido formando una masa de representantes amateurs o semiprofesionales, y
que habian sobrevivido, sobre todo en las ciudades del norte, a la ruptura de Enri-
que VIII con la iglesia de Roma y a la fundacién de una iglesia nacional anglicana,
subordinada al poder monarquico por la Ley de Supremacia (1534). La Gltima re-
presentacion del mas majestuoso de los mysteries, el de York, ya enmendado y co-
rregido, fue en 1569, el mismo afio en que se abortd la llamada Rebelion del Norte
contra la reina Isabel, y un afo antes de que ella fuera excomulgada por Roma. Se
1nici6 entonces una politica legislativa dirigida a controlar la actividad de los come-
diantes. Es asi como el 29 de junio de 1572 se dict6 el Act for the Punishment of
Beggars and Vagabonds, cuya clausula quinta afectaba a «all fencers, bearwards,
common players in interludes & Minstrels» (Extracts from an Act for the Punish-
ment of Vagabonds and for the Relief of the Poor and Impotent, en Wickham, Berry
e Ingram 2000:62-64) que no pertenecieran al servicio de ningtn barén del reino o
a cualquier otro honorable personaje de alto rango, por lo que podian ser detenidos
y acusados en el ejercicio de su actividad. Segun la Retainer’s Act todos los actores
que quisieran ver legalmente reconocida su actividad debian convertirse en men o
servants de algun noble y llevar una librea que los identificara como tales (Roberts
1994:29 ss.). Uno de los primeros pasos lo dio un grupo de actores encabezado por
James Burbage, quien solicité entrar al servicio del earl de Leicester en un docu-
mento, hoy conservado, en el que tras explicar la nueva situacién legal rogaban que
los tomara a su servicio «as your household servants and daily waiters», pero sin

pedirle «any further stipend or benefit», sino solo el llevar su librea y disponer de su
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autorizacién para certificar que eran criados de su casa cuando tuvieran que salir
de gira, cosa que hacian habitualmente una vez por ano, tal como ya hacian otros
actores de nobles sefiores y tal como habian hecho en el pasado (Leicester’s Players
Petition to Be his Household Servants, c. 1572, en Wickham, Berry e Ingram
2000:205). Asi se configurd la compania que llegaria a ser, con el tiempo, la mas
importante de Inglaterra, la de los Lord Leicester’s Men, convertidos afnos después
en Lord Chamberlain’s Men, y mas tarde en los King’s Men, la compania a la que se
incorpordé William Shakespeare. Se calcula que a lo largo del siglo xvi hubo aproxi-
madamente un centenar de senores, de distinto rango, que asumieron el patrocinio
de grupos de actores, e incluso prestaron apoyo activo para conseguir permisos de
representacion en sus dominios y, en general, en los distintos lugares que visitaban
cuando actuaban de forma itinerante. Entre estos patronos figuraban, cada vez
mas, los miembros de la familia real.

Y este es quiza uno de los rasgos mas peculiares de la practica escénica profe-
sional en Inglaterra. Cristaliz6 como practica social de mercado a pesar de su some-
timiento legal e ideoldgico a la monarquia absoluta, y cristalizé frente a los poderes
municipales, dominados sobre todo en Londres por los puritanos, poco amigos del
teatro, y frente al acoso bastante generalizado en los paises europeos de quienes,
desde distintas posiciones de autoridad, deseaban abolir el teatro, bien bajo la acu-
sacion de inmoralidad arrojada contra las costumbres de los comediantes y, a la
vez, contra los contenidos de las representaciones, bien bajo la denuncia de su im-
productividad social, de la condiciéon de vagos y maleantes de los actores, que fo-
mentaban ademas el absentismo entre la poblacion activa y trabajadora. Pero cris-
taliz6 gracias a la ayuda de la corte, de la nobleza y hasta de las universidades y
escuelas, y esta circunstancia diferencia lo ocurrido en Inglaterra de lo ocurrido en
los otros paises.

En Inglaterra la misma autoridad real que prohibié el teatro religioso, que
sometié a los comediantes al servicio de los sefiores para poder legitimarlos social-
mente, y que concentré en la figura institucional del Master of the Revels las com-
petencias sobre toda la actividad teatral del reino, jugd decididamente un papel de
aliado con la practica escénica profesional, defendiéndola de los ataques de las au-
toridades municipales y de los obispos anglicanos, acogiendo a las companias bajo
la proteccion de sus miembros y de los del Privy Council, y aplaudiendo sus repre-

sentaciones. La reina Isabel fue una espectadora asidua, tanto en palacio como en
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los inns of Court, o como en los mismos teatros publicos. Palacio contaba ya con los
Children of the Chapel Royal, cuyo maestro recibia peticiones de representacién
para la corte de forma regular, pero la reina encargd en 1583 al Master of the Re-
vels, Edmund Tilney, que eligiera a doce actores de entre las companias existentes
para formar «a company of players for her majesty», formandose asi los Queen’s
Men. En el reinado siguiente, en 1603, Jacobo I dio la orden al Lord Chamberlain
de que enrolara al servicio de su casa no a la compania de la reina, sino a la del
propio Lord Chamberlain, como «grooms of the chamber within his personal house-
hold and to be known henceforth as the King’s Men» (Royal Patent Enrolling the
Company of Actors Formerly Known as the Lord Chamberlain’s Men as Grooms of
the Chamber... de 17 de mayo de 1603, en Wickham, Berry e Ingram 2000:123),
incorporando asi a Shakespeare entre sus mozos de camara. Asimismo reconvirti6
a los Lord Worcester’s Men en la compania de su mujer, la Queen Anne’s Men, y a la
muy consolidada Lord Admiral’s Men en la compania de su heredero al trono, Prin-
ce Henry’s Men. Para acabar esta politica de reconversion de las companias nobilia-
rias en companias reales, los Duke of York’s Men se convirtieron en los Prince Char-
les’ Men cuando este principe se convirtié en su nuevo heredero.

Otro de los rasgos mas caracteristicamente diferenciales respecto del teatro
italiano, del francés o del espanol es que las companias de actores, una vez se incor-
poraron al sistema de mecenazgo establecido por la legislacién aludida, desarrolla-
ron paraddjicamente una actividad empresarial.

Las companias italianas allimprovvisa, o las profesionales espafolas, se orga-
nizaron como sociedades cooperativas, con la capacidad de decision mas o menos
repartida segun los distintos paises, e igual lo hicieron las inglesas, pero con la
particularidad de convertirse en una especie de sociedades limitadas por acciones.
La propiedad de la compania era de los shareholders, actores y allegados asociados
por contrato para compartir los gastos y los beneficios, y que se repartian la compa-
nia en partes, o participaciones, aspecto muy relevante cuando la compania, ade-
mas de sus bienes habituales de vestuario, repertorio, accesorios teatrales, etc, dis-
ponia de una playhouse propia. Cuando esto ocurria los shareholders eran también
householders. Y eso no siempre era facil. Los llamados Sharers’ Papers nos dejan el
testimonio de tres actores de los King’s Men que eran shareholders de los beneficios
de representacion de la compania, pero aspiraban también a participar en los bene-
ficios de los teatros de la compania, el Globe y el Blackfriars. La propiedad del Glo-
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be estaba dividida en dieciséis partes, que tenian en propiedad seis actores, uno de
ellos, Burbage, con sus tres partes y media, mientras que el Blackfriars estaba di-
vidido en siete participaciones repartidas entre seis actores, de las cuales Burbage
solo tenia una. Los tres actores citados, Benfield, Swanston y Pollard, ante la nega-
tiva de los householders a cederles participaciones de los dos teatros, solicitaron en
1635 del Lord Chamberlain que les autorizase a adquirir participaciones de estos
teatros a sus companeros. Después de haber escuchado a unos y a otros, el Lord
Chamberlain fallé finalmente en beneficio de los tres demandantes (The so-called
‘Sharers’ Papers’, en Wickham, Berry e Ingram 2000:221-222).

No todos los actores de una compania eran shareholders: se podia contratar a
actores a jornal para un determinado papel y para ocasiones especificas, como se
podia disponer de nifios para los papeles femeninos, y también como aprendices.

La importancia economica de estas participaciones podia llegar a ser social-
mente relevante, como muestra el caso del actor Augustine Phillips, un King’s Man
fallecido en 1605, que habia dejado a su mujer, Anne Phillips, una parte sustancial
de su herencia, con la condiciéon de que no volviera a casarse. Pero se casé. Y en una
demanda judicial de 1619 contra los actores John Heminges y Henry Condell, el
segundo marido de Anne Phillips, John Witter, reclamé la propiedad que el actor
tenia sobre una sexta parte de las galerias, el terreno y la playhouse, asi como del
jardin del Globe. En su argumentacién declaraba, por ejemplo, que los dichos John
Heminges y Henry Condell eran gente de un «great living, wealth and power», y
que tenian «more mighty and great friends» que el demandante, argumento que
consideraba a su favor. Sin embargo la Court of Requests, en 1620, sobresey6 la
causa y condeno a Witter a pagar a sus demandados veinte chelines por los gastos
ocasionados (John Witter’s Lawsuit, en Wickham, Berry e Ingram 2000:200-203).

Las companias de actores prosperaron, a partir del reinado de Isabel I, gracias
a la demanda de teatro de las ciudades, pero no gracias al gobierno de las ciudades,
y en especial de la de Londres, en manos de los puritanos. La relacién entre los pu-
ritanos y el teatro se considera hoy de manera mas matizada y compleja que la que
ha venido siendo tradicional, pero la ideologia puritana fue poco propicia, en gene-
ral, a una actividad improductiva, destinada al entretenimiento, que restaba fieles,
sobre todo jévenes, a los oficios religiosos y a los sermones, y que ademas cobijaba
costumbres inmorales y escandalosas. Por eso la ciudad de Londres legislo sobre

todo en tres direcciones: la de tratar de limitar la extension de las epidemias de
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peste, bastante frecuentes en la ciudad en esta época, cerrando los teatros donde se
reunia una multitud y se contagiaba la enfermedad; la de controlar los lugares de
representacion que operaban en sus dominios, especialmente los hostales, taber-
nas, mansiones privadas y jardines; y la de evitar las representaciones en domingos
y festivos en que estaban prescritos servicios religiosos. Asi, el 6 de diciembre de
1574 emandé del Common Council un act para la regulaciéon de todas las actuaciones
teatrales en la ciudad de Londres (An Act of Common Council for the Regulation of
All Theatrical Performances in London, en Wickham, Berry e Ingram 2000:73-77).
El decreto suponia un intento de limitar y de someter a una completa supervision,
por parte del Lord Mayor y sus aldermen, la actividad teatral ejercida en sus domi-
nios, y trataba de neutralizar las competencias del cargo real del Master of the Re-
vels. Lo cierto es que esta disposicion fue la que llevo a James Burbage, que ya ha-
bia tenido la experiencia de regentar un teatro de hostal, el Red Lion Inn, en 1567,
a apostar ahora, en 1576, por construir una playhouse en alguna zona libre de la
jurisdiccién municipal, una de las llamadas liberties, y eligi6 Shoreditch, en la liber-
ty de Holywell, al norte de la muralla. Llamé The Theatre al nuevo edificio y lo ex-
plot6 durante los siguientes veinte anos, hasta que lo sustituy6 por The Globe, cons-
truido con los materiales del desguace de The Theatre. Muy cerca de The Theatre se
construy6 en 1577 un segundo teatro, The Curtain, y en la liberty de Clink, al otro
lado del rio, en el Southbank, Philip Henslowe construy6 The Rose en 1587, contan-
do con Edward Alleyn como actor principal, y un poco hacia el oeste, en el mismo
Southbank, Francis Langley construy6 el Swan (1595). Cuando el holandés Johan-
nes de Witt visité Londres, hacia 1596, dejé el testimonio admirado de estos cuatro
teatros o playhouses, junto con el tinico dibujo contemporaneo de un teatro por den-
tro, precisamente el Swan (A Dutchman Describes the Playhouses in London, Espe-
cially the Swan, conservado en la Biblioteca de la Universidad de Utrecht, ms. Var.
355; cfr. Wickham, Berry e Ingram, 2000:441). En los afos siguientes fueron edifi-
candose otros, también en el Southbank, una zona que habia sido tradicionalmente
lowlife, de mala fama, donde tenian lugar las peleas de osos o de gallos. Alli se edi-
fico el primer Globe, en 1598, que florecié con Richard Burbage, el hijo de James,
como actor principal y con la compania de los Lord Chamberlain’s Men, de los que
pasé a formar parte Shakespeare. En el norte de la ciudad, en la liberty de Finsbury,
se edifico The Fortune en 1599, el iinico de forma cuadrada, por Philip Henslowe, el

mismo empresario del Rose, que se habia quedado pequeno.
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A partir de este momento podemos hablar de un doble modelo de empresa tea-
tral. En el primero, los actores se convirtieron en propietarios del teatro, que explo-
taron no solo como comediantes, sino también como empresarios que lo arrendaban
a otras companias y actividades. Sera el caso del Globe y de los Lord Chamberlain’s
Men. El mismo Shakespeare sera sharer de este teatro. O el caso de uno de los mas
celebrados actores de la época, Edward Alleyn, socio de Philip Henslowe, que en
1618 arrend¢ el Fortune a la compania de los Palgrave’s Men por 200 libras anua-
les, pagadas en cuatro plazos, durante treinta y un anos, y no se sabe si con guasa
o sin ella anadio al precio del arriendo «two rundlets of wine, the one sack and the
other claret, of 10s a piece price, to be delivered at the feast of Christmas yearly»
(Edward Alleyn Leases Out the Fortune Playhouse. Heslow Papers, 1618, en Wic-
kham, Berry e Ingram 2000:221). Del otro lado aparecera la figura del empresario
teatral, como muestra el caso de Philip Henslowe en The Rose y The Fortune. Los
diarios de Henslowe nos han dejado un testimonio impagable de la actividad teatral
entre 1592 y 1603, el momento de mayor esplendor del teatro isabelino. Estos dia-
rios nos informan, por ejemplo, de que la compania de los Lord Admiral’s Men, que
actuaba en el Rose, representé mas de doscientas obras entre 1594 y 1597. Es de
suponer que, unos anos mas tarde, sus vecinos del Globe, con Shakespeare como
escritor de plantilla, no bajaran tampoco de esta cifra. A pesar pues de la oposicion
y del recelo de las autoridades municipales, la ciudad de Londres, que no tenia mas
alla de unos 200.000 habitantes, gener6 una demanda eminentemente urbana, ca-
paz de sostener, y de sostener bien, con beneficios importantes que permitian ase-
gurar el bienestar de sus actores mas reconocidos, al menos cinco teatros publicos
que funcionaban simultaneamente, y cuya gestién no era la propia de una sociedad
feudal, ni tampoco cortesana, a pesar de tener a la corte y a la reina en la ciudad
misma, sino una gestiéon de mercado, claramente precapitalista.

Su principal competidor eran, sin duda, las companias de nifios actores, o nifios
de coro, asociadas a escuelas o iglesias, donde se aprendia musica y danza, retorica
y disputaciones, canto y representacién, disciplinas consideradas necesarias para la
formacién de un gentleman. El origen de estas companias se remonta al siglo x1v,
pero en la época de Enrique VIII y, en parte, en la de Isabel I, llegaron a desarrollar
unos niveles de organizacién y de actuacion considerables, y a intervenir regular-
mente en representaciones teatrales privadas, como las de la corte o las de los inns

of Court, y mas tarde las de los teatros cubiertos. Las dos escuelas mas importantes

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega



Entre la corte y el mercado 21

fueron The Children of the Chapel Royal, vinculada a la corte, y los Children of
Saint Paul, a la catedral. Los de la Chapel Royal venian actuando desde el principio
mismo del siglo, y en la época Tudor escribieron para ella dramaturgos como Nicho-
las Udall y John Heywood. Por su parte, los children de San Pablo representaron
varias comedias de John Lyly. Fue Richard Farrant, el master de los Children of
Windsor quien en 1576 consiguio convertir la despensa de Blackfriars, un antiguo
monasterio dominico expropiado, parcelado y vendido tras la reforma anglicana, en
un teatro cubierto permanente, y ofrecer representaciones publicas a cambio de un
precio de entrada bastante mas caro que el de los teatros publicos descubiertos.
También los de San Pablo comenzaron sus representaciones publicas a partir de
1580. En su momento de mayor esplendor consiguieron que escribieran para ellos
dramaturgos de prestigio en el teatro comercial, como Ben Jonson, John Marston,
Thomas Middleton o George Chapman. Su competencia era especialmente gravosa
en los dias de lluvia y mal tiempo, pues los teatros abiertos al publico eran descu-
biertos, mientras que estos otros, mas privados, en los que actuaban las companias
de ninos, eran cubiertos. Por ello, en 1596, James Burbage quiso hacerse con un
teatro cubierto y arrendé el Blackfriars, y adapto sus estancias a las funciones de un
teatro publico, estancias distintas a las que utilizé el teatro de Farrant pues ocupa-
ban la sala capitular y camaras bajas, lo que le pemitié crear un teatro en varios
niveles. Sin embargo el Blackfriars, cercano a la catedral de San Pablo, caia bajo el
dominio de las autoridades municipales de Londres, y estas prohibieron su uso como
teatro publico, de manera que quedé inactivo hasta que, tras la muerte de James
Burbage, al ano siguiente, su hijo Richard lo realquil6 a los Children of the Royal
Chapel, sus anteriores usuarios. Asi permanecié hasta 1608, en que ya bajo el reina-
do de Jacobo I, la compania de Burbage y de Shakespeare, la King’s Men, lo pudo
recuperar para sus propias actuaciones. En esta época, los primeros anos del si-
glo xviI, las companias de nifios vivieron su ultima y ya efimera vuelta al primer
plano de la actividad teatral. En 1613, ya en el limite de la edad adulta, muchos de
los actores de la Chapel Royal se amalgamaron con una compania profesional de
adultos, los Lady Elizabeth’s Men, y contrataron sus actuaciones por tres anos con
el empresario Philip Henslowe y su asociado Jacob Meade, que pusieron a su dispo-
sicién su nuevo teatro, el Hope, inaugurado en 1614. Los cambios de propiedad del
Blackfriars, asi como esta reconversion de una compania de ninos en una de teatro

profesional, son bien sintomaticos de esta lucha por la hegemonia del espectaculo
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publico y del declive, a principios del xvii, de la via intentada por medio de las com-
panias de ninos actores para la incorporaciéon al teatro comercial publico de una
practica escénica restringida.

La competencia entre las companias de escolares y las de actores profesiona-
les, que es también la competencia entre indoor theatres y teatros publicos al aire
libre, es uno de los aspectos mas originales del desarrollo teatral inglés, pero es
bien sintomatico de la coexistencia de practicas escénicas distintas, una de caracter
protocapitalista, profesional en sus agentes e inserta en el mercado por medio de
sus actuaciones, y otra con una légica cortesana, que actia bajo patrocinio y cuyos
agentes no son profesionales sino escolares y administradores institucionales. Gru-
pos de ninos actores, acogidos a diversas instituciones, que representaban en oca-
siones festivas especiales y en condiciones no comerciales, los hubo en toda Europa;
basta evocar a los ninos de los colegios de jesuitas en Espana o a los de los colegios
universitarios de Paris, de Burdeos o de Toulouse en Francia. Lo nuevo en Inglate-
rra es que durante unos anos, entre finales del siglo xvI y principios del xvii, los ni-
nos estudiantes salen del palacio real, de la catedral o de los inns of Court y llegan
a disputar a los profesionales el espectaculo publico, en sus teatros cubiertos, y que
escritores del teatro profesional proporcionan obras a estas companias de ninos.
Pero si bien es cierto que se trata de un desarrollo original, no lo es menos que ac-
tian desde una légica distinta a la del teatro profesional, una légica que preserva
muchas de las premisas del teatro escolar comun a toda Europa.

Nada mas sintomatico, en este sentido, que la diferencia de concepciéon que
separa a los teatros publicos de los cubiertos o indoor theatres. Ya hemos visto como
entre 1576 y 1599 se edifican hasta siete teatros publicos, de los cuales, a finales de
siglo, seis contintian plenamente operativos. Estos teatros o playhouses eran cons-
trucciones nuevas, concebidas para la exhibicion de espectaculos teatrales. Casi
todos eran de forma redonda o poligonal (la excepcion es el Fortune, con su forma
cuadrada). En todos ellos, y mas en los de forma circular, la sensacién era de un
tablado que avanzaba sobre el patio, hasta aproximadamente su mitad, quedando
envuelto por tres de sus lados por los espectadores.

Al fondo del escenario, cerrandolo, habia una fachada con dos puertas para las
entradas y salidas, y un hueco central que solia cubrirse con una cortina, y que
ocultaba tras si el vestuario y el espacio para las apariciones (discovery space). A un

nivel superior sobrevolaba un balcon, que era también espacio para la representa-
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Reconstruccion isométrica de The Swan, basada en el esbozo dibujado por Johannes de
Witt (Trussler 1944:89).

cién o para cubrirlo con telones pintados, a manera de escenografia. Esta parte
posterior del escenario, con la fachada de dos niveles y el vestuario quedaba cubier-
ta por una shadow o cover, también llamada the heavens en el Swan, porque estaba
pintada de azul y salpicada de estrellas. Esta cubierta se apoyaba sobre dos colum-
nas, al menos en el caso del Swan, y protegia parcialmente de la lluvia al escenario,
dejando al descubierto de todas formas el proscenio. Sobre esa cubierta habia una
camara donde se almacenaba y escondia la maquinaria aérea, a su vez cubierta por
un tejado. Alrededor del patio o arena corrian tres niveles de galerias, a las que
accedian los espectadores con derecho a asiento, por lo que tenian que pagar un
suplemento sobre el precio. En estas galerias habia un area, cercana al escenario, o
bien confrontada con él, que se reservaba para un publico mas selecto (la Lord’s
room) y tenia un precio especial. También sobre los lados del escenario habia ban-
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cos para que los gentlemen que gustaban de hacerse ver se sentaran, pagando un
suplemento. La parte del patio que quedaba libre era para los espectadores de a pie
y estaba descubierta. En el Swan, y siempre segiin De Witt, cabian unas 3.000 per-
sonas, y en su conjunto conformaban una audiencia socialmente diversificada y
heterogénea. No habia aposentos reservados a titulo particular, como en los corra-
les espanoles, por lo que habia que presentarse en el teatro bastante antes de las
dos de la tarde, en que comenzaba la representacién, para asegurarse un buen
puesto: «Whatever walk of life they came from, with no numbered seating in any
kind of theatre and no way of securing advance ownwership of a particular space,
spectators needed to turn up well in advance of performance “to save” good places
for themselves» (Stern 2010:55). Era habitual entretener el tiempo de espera con
libros que se traian de casa o se compraban en el mismo teatro, incluidos los textos
teatrales impresos en cuarto.

Los teatros cubiertos tienen una configuracion diferente. El tinico operativo en
el siglo xv1 fue el Blackfriars, inaugurado en 1575, pues el Whitefriars no abrié sus
puertas hasta 1608. Ambos fueron el resultado no de una construccién nueva sino
de la adaptacién de sendos espacios monacales a las exigencias del teatro. El Blac-
kfriars, en el que actuaban los Children of the Chapel Royal, no ofrecia funciones
todos los dias, sino dos veces a la semana, y con precios bastante mas elevados que
los de los teatros publicos. La asistencia era menor en nimero y mayor en categoria
social, e incorpord junto a la nobleza cortesana al publico de gentlemen de los inns
of Court, situados cerca de alli. La mayor diferencia morfolégica con respecto a los
teatros publicos estribaba en su condicién de teatro de sala, rectangular y a cubier-
to de la intemperie. También eran mas pequenos. El escenario se situaba en el
testero de la sala, con sus dos puertas y la propia de las apariciones en el centro, y
su balcon o galeria en el nivel superior. Para los espectadores, sentados frente al
escenario, en la platea, y a lo largo de tres de los lados, en los que corrian tres plan-
tas de galerias, se disponia de unas 600 localidades. Aqui las entradas de platea
eran las mas caras, y las de las galerias o palcos, en tres plantas, las mas baratas.
Pero estos teatros ofrecian también un espectaculo diferente. Al estar cerrados, y
por tanto con mejores condiciones acusticas, y al contar con actores que formaban
parte de coros, la musica adquirié en ellos una importancia que no tenia en los tea-
tros publicos, y se tocaba antes y al final de la representacién, pero también duran-

te esta, contrapunteandola constantemente. Lo que exigia que las piezas propia-
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mente literarias fueran mas breves, para hacerle sitio. Asimismo la danza y los
juegos de mascaras desempenaron un papel diferencial, muy del gusto cortesano, y
al disponer de luz artificial se podian permitir efectos especiales de iluminacion.
Con su maquinaria aérea y sus escenarios medio a oscuras, los teatros cubiertos
fomentaron un espectaculo mas elaborado, rico en efectos espectaculares y decora-
ciones escénicas.

Los teatros cubiertos y las companias de nifios-actores son sendos elementos
de una practica escénica cortesana, que salen al espacio urbano a compartir el nue-

vo mercado teatral. Lo hacen en condiciones protegidas, es cierto, pues las compa-

Reconstruccién ideal, de Richard Southern, del interior del Blackfriars theatre,
construido en 1596 por James Burbage pero explotado por los Chapel Children hasta
aproximadamente 1609 (Trussler 1994:92).
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nias son subvencionadas, su sala de teatro es autorizada por la ciudad, a diferencia
de los prohibidos teatros publicos, y los espectaculos solo son accesibles a la élite
social. Pero lo hacen. Y esta es una notable diferencia de la practica escénica corte-
sana inglesa frente a las otras europeas, mas proclives a crear espectaculos cerra-
dos en el interior de los palacios. Fue también habitual en toda Europa el caso
contrario, la importacion a palacio de los espectaculos de los teatros publicos. Y si
en los primeros anos del reinado de Isabel I es bastante mayor el nimero de repre-
sentaciones en la corte a cargo de los ninos de la Chapel Royal que el de las compa-
nias profesionales, en los Ultimos se construyé un teatro permanente en el palacio
de Whitehall, en Londres: el Banqueting Hall, en el que las representaciones corrie-
ron en buena medida a cargo de companias profesionales, especialmente los Lord
Admiral’s Men y los Lord Chamberlain’s Men.

La corte inglesa tenia tras si una rica tradicién de teatralidad cortesana, que
habian fomentado, tras la guerra de las dos rosas, los reyes Tudor Enrique VII y
Enrique VIII. Era, como en toda Europa, una teatralidad de torneos, fastos, momos
y mascaras, ademas de piezas propiamente teatrales, llamadas interludes. Estos
interludes reciben su nombre precisamente de su insercion dentro de un marco mas
amplio de fiesta, en el que se insertaban junto con otros espectaculos, y no designan
un género teatral preciso, pues hubo muchas variedades de interludes, sino la acti-
vidad teatral misma, comprendido el texto que la sustentaba. Desde 1494 constan
en la némina real cuatro «players of the King’s interludes», y Enrique VIII incre-
ment6 su nimero hasta ocho o diez.

Pero el producto mas genuino de la teatralidad cortesana inglesa, el que mejor
representa una cultura del espectaculo adecuada a la corte y ajena al teatro profe-
sional, son las masques, las mascaradas, un entretenimiento que si bien usaba la
poesia y el espectaculo como constituyentes, no necesitaba ni un texto literario aca-
bado ni una disposicién narrativa, pero si una completa comunicacién entre actan-
tes y espectadores, que eran invitados a sumarse a la danza. En las mascaradas, la
representacion dejaba paso a la celebracién, una celebracién sostenida sobre unas
breves paginas de texto literario pero que podia llegar a durar hasta tres horas. Fue
en la corte de Enrique VIII, un rey al que le encantaban la danza y las mascaras,
donde se documenta por primera vez este entretenimiento, como «a thing not seen
afore in England» (Styan 1996:188), una noche de Reyes de 1512, en el Westminster

Hall. En la época de Isabel I se perpetuaron las mascaradas, sobre todo para cum-
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plimentar a los visitantes ilustres, pero fue con los Estuardo Jacobo I y Carlos I,
cuando alcanzaron su mayor frecuencia, mas de cien, y su mayor suntuosidad, re-
clutando para ello al mas clasicista de los dramaturgos ingleses, Ben Jonson, que
escribié tantas mascaradas como piezas dramaticas, y al arquitecto y escendgrafo
Inigo Jones, el mismo que disenaria el Banqueting Hall de Whitehall y que se formé
en la arquitectura clasica de Vitruvio, asimilando a los grandes del clasicismo ita-
liano, Serlio, Sangallo y sobre todo Palladio. Jones dirigié la puesta en escena de
cerca de quinientos espectaculos entre 1605 y 1640, y él y Jonson colaboraron, a
pesar de sus escaramuzas sobre la primacia de la poesia o de la escenografia, en
numerosos encargos reales de mascaradas. Las mascaradas fueron haciéndose cada
vez mas complejas y mas caras, hasta alcanzar costes de dispendio. Se sabe, por
ejemplo, que la Masque of Pleasure Reconciled to Virtue, de Ben Jonson, costé 4.000
libras en 1618, pero en 1634, ya en el reinado de Carlos I, la Masque of Triumph of
Love de James Shirley, el poeta de corte que sustituyé a Ben Jonson, alcanzé las
21.000 libras. Son costes desproporcionados que reflejan bien la 16gica no econémi-
ca de las sociedades cortesanas, donde el gasto no se mide por la necesidad o por la
utilidad de lo que se paga, sino por su contribucion a la mayor gloria del soberano.
En este aspecto las mascaradas inglesas tienen el mismo papel que los ballets fran-
ceses, sobre todo en la época del Rey Sol, y son las distintas manifestaciones de una
misma practica escénica, de caracter cortesano y melodramatico, que acabara im-
poniéndose en toda Europa, en la segunda mitad del xvii, al teatro comercial profe-
sional.

Si la practica escénica cortesana mantuvo su autonomia a lo largo del siglo xvi
y de la primera mitad del xvii, hasta la Revolucién, frente a frente con la practica
escénica profesional, no ocurrié lo mismo con la practica escénica erudita, que se
habia desarrollado en escuelas y universidades desde la época de Enrique VIII.

Una de las instituciones mas caracteristicas del teatro inglés fue la de los inns
of Court, escuelas de derecho, colegios profesionales de abogados y residencias al
mismo tiempo, que suministraban diversos servicios a los colegiados, como la bi-
blioteca o la gran sala de representaciones. Las cuatro situadas en el centro de
Londres, fueron espacios habituales para las representaciones teatrales: Lincoln’s
Inn, Inner Temple, Middle Temple y Gray’s Inn. Es en buena medida en estas ins-
tituciones donde se conforma el gusto por la tragedia senequista, y alli surgen las

primeras tragedias inglesas, como Gorboduc (1561), de Thomas Norton y Thomas
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Sackville, dos jovenes juristas, representada en el Inner Temple en 1561 y también
ante la reina Isabel, que es la primera obra inglesa en utilizar como base el verso
blanco, y también la primera compuesta a la manera de Séneca. La alternativa fue
la efectista Cambises (1569), de Thomas Preston, inspirada por Séneca pero de mol-
de irregular y sensacionalista, con su rios de sangre derramados en escena y mez-
clados con una comicidad grotesca, con su mezcolanza de dioses y reyes por un lado
y de personajes de la lowlife por el otro, como los soldados Huf, Ruf y Snuf, o la fi-
gura aequetipica del vice, Ambidexter, que aportaba sus payasadas.

Como escribe Simon Trussler [1994:54], «kMany of the pioneering dramatists of
the late Elizabethan period were to be drawn from the academic milieu». Y es lo que
ocurrid con los llamados university wits, calificativo que se dio a un grupo de jove-
nes escritores de Oxford y Cambridge que en los afios de 1585 a 1595 experimenta-
ron con diversos géneros teatrales clasicos, desde la pastoral a la comedia y la tra-
gedia. Nombres como John Lyly, Robert Greene, George Peele, Cristopher Marlowe

El Middle Temple’s Hall, donde se celebraban representaciones (Trussler 1994:67).
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o Thomas Kyd (ajeno a Oxford y a Cambridge, pero de formacién equivalente) re-
presentan lo mas granado de la literatura teatral nacida de los ambientes académi-
cos. Sin embargo, y a diferencia de lo ocurrido en Espana, donde los dramaturgos
de formacion clasicista no se asimilaron a la nueva practica escénica comercial y
fueron dejados de lado, en Inglaterra se incorporaron a una de las dos practicas
escénicas dominantes, o a la cortesana, como los italianos y franceses, o a la del
mercado profesional. John Lyly, de Oxford, se decant6 por la corte, y escribié sus
obras para los Earl’s of Oxford’s St. Paul’s Boys y para una audiencia culta y sofis-
ticada. Thomas Kyd y Cristopher Marlowe, en cambio, se integraron plenamente en
la nueva practica escénica profesional. Observa J. L. Styan [1996:110] que 1587 fue
una fecha clave en la historia del teatro inglés, pues se representaron The Spanish
Tragedy de Thomas Kyd y Tamburlaine the Great de Marlowe y se inauguré el tea-
tro The Rose. En todo caso, las trayectorias de Kyd y Marlowe simbolizan a la per-
feccién la apasionada salida del universo erudito para sumar fuerzas a la nueva
practica escénica comercial.

Y esta nueva practica escénica comercial se diferencia netamente de la italia-
na y de la francesa precisamente por su capacidad de fundar toda una actividad
teatral sobre actores profesionales organizados en companias, sobre un calendario
de representaciones regular y extendido a buena parte del ano, en el que se combi-
nan estrenos y reposiciones, sobre edificios teatrales estables administrados em-
presarialmente, sobre textos literarios venales escritos por dramaturgos en res-
puesta a una demanda y que, en bastantes casos, se profesionalizaron para el teatro,
sobre un publico heterogéneo e interclasista que acude a las mismas convocatorias
en los mismos teatros, para actuar como consumidores mediante el pago de un tra-
bajo cultural, y finalmente sobre unas propuestas estéticas que se abren paso fren-
te a los gustos dominantes cortesanos y al clasicismo de academias, colegios y uni-

versidades.

* % %

En este aspecto, la practica escénica inglesa encuentra su mayor paralelo en la es-
panola, con la que comparte los rasgos basicos y algunas diferencias significativas.
En Espafna no se dio esta necesidad de legitimar la profesién de actor poniéndola

bajo la proteccion de la nobleza como servants. Tampoco hubo un apoyo activo de la
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corona frente a los ataques de los abolicionistas, y los teatros fueron cerrados en
diversas ocasiones por la muerte de algiin miembro de la familia real, y se extendi6
la prohibicién mas alla del luto en algunos casos, por la presién de los enemigos del
teatro. También hubo defensores a ultranza y defensores reformadores, dandose
lugar a un debate amplio y de alcance social. Durante los reinados de Felipe II y de
Felipe III, la practica escénica profesional se desplegd en un marco de gran liber-
tad, polémicas incluidas, sobre todo con las propuestas que llegaban de los circulos
humanistas y académicos. Como en Inglaterra, el monarca, y con él la corte, a par-
tir del reinado de Felipe III, se sintieron vivamente interesados por el teatro comer-
cial, y acudieron a contemplarlo in situ o lo trajeron a las salas y jardines de distin-
tos palacios reales. Solo a partir de 1621, del acceso del nuevo rey, Felipe IV, como
en la Inglaterra de Jacobo I y Carlos I, los gustos cortesanos tenderan a influir en
la practica escénica profesional.

En Espana se construyeron teatros estables como en Inglaterra, que rompian
con la concepcién cortesana del teatro de sala o con la religiosa del escenario multi-
ple. En Inglaterra se levantaron de nueva planta, en Espana se adaptaron a partir
de corrales previamente existentes, por agregacion de espacios, o bien se construye-
ron también de nuevo. En Inglaterra eran redondos o poligonales, en Espana los
hubo de diversa forma, rectangulares como los madrilefios de la Cruz o el Principe,
ochavados o semicirculares como la Casa de la Olivera o el corral de Coérdoba, elip-
ticos como el de la Monteria en Sevilla. No es este el lugar para desarrollar un es-
tudio pormenorizado de las construcciones teatrales en Espana, Inglaterra, Fran-
cia o Italia, de la disposicién del publico, del aforo y de las medias de ocupacién, de
la forma y medida del escenario; baste con observar que en Italia la construccién
mas caracteristica fue el teatro de sala, de arquitectura clasicista, de escenario en
perspectiva y de gusto ornamental cortesano, en la linea del Olimpico de Vicenza,
del teatro de Sabbioneta y del Farnese de Parma. Que el Hétel de Bourgogne, en
Paris, fue eminentemente un teatro de sala con escenario multiple, medievalizante,
mientras que el del Marais, el Ginico que podria parecerse a los corrales espafoles,
naci6 de la adaptacion de un jeu de paume, y el Palais-Cardinal fue una sala a la
italiana. En Espana y en Inglaterra el escenario de estos teatros construidos de
nuevo es desnudo, sin frons scenae, sin arco de proscenio, sin espacio para los bas-
tidores en perspectiva. Desnudo y polivalente, puede significar cualquier espacio

natural, urbano, militar o palaciego. Dispone de dos o tres niveles de altura y su
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escenario es una plataforma elevada y envuelta en publico por tres de sus lados, al
menos en los niveles de galerias y aposentos. La representacion se realiza con luz
diurna. El aforo sobrepasa normalmente los mil espectadores y puede superar los
dos mil. El patio, salvo en algin caso muy especial, como la segunda Olivera o el
Cockpit, esta a la intemperie, protegido tan solo por un toldo en verano. El publico
es socialmente diversificado, quiza algo mas en Espana, por la mayor presencia de
la nobleza, aunque la mayor proporcion de los asistentes parece corresponder a una
clase media de caballeros, eclesiasticos, estudiantes y cargos de las distintas admi-
nistraciones. Es un escenario que da la espalda a las elaboraciones escenograficas
de los arquitectos italianos, y con ese gesto mismo se pronuncia por una poética no
clasicista.

Ambos teatros, el espanol y el inglés, son teatros comerciales, que se someten
a la ley de la oferta y la demanda, a los vaivenes del mercado y a las expectativas
de su publico. Varia, sin embargo, y es quiza una de las diferencias mas significati-
vas, la gestion de esta condicion comercial. En Inglaterra fue a cargo de las propias
companias de actores o de empresarios privados. En Espana, en cambio, los actores
no aspiraron a disponer de un teatro propio, optaron por contratarse como fuerza de
trabajo, y la explotacion comercial tuvo un caracter social en la mayoria de los ca-
sos, al asociar los beneficios a los hospitales de caridad, y al ser gestionados por
empresarios institucionales, en algunos casos los propios hospitales, en otros los
ayuntamientos, finalmente en otros arrendadores que los subcontrataban. Los be-
neficios, en Inglaterra, iban a parar a manos de los actores y de los empresarios, en
Espana de los hospitales o de los ayuntamientos, cuando estos se hicieron cargo de
una subvencion directa a los hospitales.

Otra diferencia de relieve: los teatros publicos ingleses son construidos en las
liberties, es decir, en espacios marginales, fuera de los muros de la ciudad, mientras
que en Espana estan en el centro mismo de las ciudades. Y es que el papel de las
ciudades fue distinto en ambos paises. En Inglaterra, y especialmente la ciudad de
Londres, se caracteriz6 por su mentalidad puritana, poco propicia a los teatros, de
manera que cuando los puritanos alcanzaron el poder, en la revolucién de 1642, que
le costé la cabeza al rey, no tardaron en prohibir los teatros, que no se reabrieron
hasta la restauracion monarquica. En Espana, en cambio, los poderes municipales
fueron por lo general aliados de los teatros, interesados como estaban en la aporta-

cion de fondos para la beneficiencia de los hospitales.
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En la demanda teatral el escritor encuentra la que sera la primera oportuni-
dad moderna de profesionalizarse. A falta de un estudio global de los ingresos pro-
fesionales de los dramaturgos de la época, lo que es evidente es que casos como el
de Lope de Vega, Calder6on, Shakespeare o Hardy, se encuentran en las antipodas
del escritor subvencionado por la corte, como Tasso o como Racine. Comienza a ser
posible una carrera literaria, que sin embargo todavia tendra que esperar siglo y
medio para consolidarse, ya entrado el siglo xIx.

En Inglaterra, y en la época isabelina, predominan los dramaturgos de compa-
nia, que trabajan en relacién directa con los actores, como los dramaturgos a gages
franceses. En muchas ocasiones los ingleses trabajan en equipo, dos 0 méas escrito-
res (los playwrights) escribiendo de nuevo cuno, o adaptando y reescribiendo obras
de otros autores. En Espana, y salvo excepciones como las de un Andrés Claramon-
te, se impone un principio de division del trabajo: el poeta no pertenece a la compa-
nia, no participa como sharer en ella, ni esta asalariado, aunque si recibe sus encar-
gos. Como recibe los encargos nobiliarios de dramas genealdgicos para exaltar los
méritos de sus linajes, o de las ciudades para festejar a sus santos patronos y sus
leyendas piadosas, o de la propia corona para sus fastos y celebraciones. En uno y
otro caso no estan reconocidos todavia los derechos de propiedad del autor sobre su
obra. La obra es propiedad de quien dispone materialmente de ella, sean actores o
Impresores.

El teatro comercial en Espana y en Inglaterra supone, en suma, el primer in-
tento de una practica cultural de mercado, basada en un principio de profesionali-
zacion de los agentes que intervienen y de un uso abierto en funciéon del pago por
parte de los consumidores. La extension de esta experiencia cultural a otras areas
tenia que chocar, por fuerza, con la 16gica propia de una sociedad cortesana. Y aca-
bé siendo imposible. En el Gltimo cuarto del siglo xvi1, y en los cuatro paises aqui
considerados, se impuso esta légica cultural cortesana, y el teatro comercial fue
desmontado en sus fundamentos, absorbido por una practica escénica cortesana o
marginado. Mientras durd, sin embargo, fue capaz de abrir una brecha en direccién
a la Modernidad, y llenarla con obras de tal calidad que han quedado como piezas

fundamentales de nuestro patrimonio cultural europeo.
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