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Lope poseyera y anotara los libros de Muzio, que centrara su interés en ellos en elementos
que observamos en diversas obras del Fénix y que, incluso, usara al italiano desde finales del
siglo XVI hasta La Dorotea; en segundo lugar, el hecho de que Lope no inventara el escudo

de los Carpio, sino que, simplemente, se lo apropiara de forma indebida.
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La identificacion que hace la autora del teatro dureo con un «libro vivo» resume de manera
eficaz su vision del texto dramatico como un producto artistico que se despliega mas alla de la
palabra y entra de lleno en el dominio de la corporeidad y el movimiento. El titulo, tan
abarcador como sugerente, alude a tres aspectos clave alrededor de los cuales se estructura su
reflexion: el canon (del que tratard el primer capitulo), el actor (que abordara en los capitulos

segundo, tercero y cuarto)™ y la palabra (tratada en el capitulo quinto).

La introduccion se abre con la referencia a la férmula ut pictura theatrum, evocada a partir de
la visualizacion del cuadro Los poetas contemporaneos. Una lectura de Zorrilla en el estudio
del pintor (1846), donde se reproduce una tertulia formada por la elite decimonodnica
dispuesta como un escenario que representa la ideologia del liberalismo nacional, responsable
en gran medida de convertir el teatro del Siglo de Oro en un argumento en favor de la
identidad espafola. Al hilo del analisis de dicha pintura, se expone la idea de la fragilidad del
canon y se identifica el estudio del teatro clasico con una arqueologia filologica y visual al

rescate de la memoria.

El primer capitulo («Futuro del pasado: el teatro del Siglo de Oro y la gestion de su relatoy)

aborda de manera pormenorizada la construccion del discurso histérico de la literatura y su

63 El interés de Rodriguez Cuadros por el estudio de las técnicas actoriales es constante en su trayectoria
investigadora, tal y como muestran sus multiples aportaciones en este terreno. Sirva como ejemplo su influyente
trabajo La técnica del actor espariol en el Barroco. Hipotesis y documentos, Madrid, Castalia, 1998.

Arte nuevo, 2,2015: 162-227



Resefias 219

implantacion en la ensefianza superior en funcion de intereses nacionalistas y religiosos. En
concreto, se centra en la utilizacion de Calderon en el debate ideologico entre el antiguo
régimen Yy la ilustracion como estandarte del espafiolismo, tal como se refleja en los manuales
de literatura elaborados en Espafia (Gil y Zarate) y en el extranjero (Adolf Friedrich von
Schack, George Ticknor), que influirdn en la construccion de la historiografia teatral

posterior, cuyo desarrollo se detalla con acierto.

Tras estas reflexiones se expone una brillante sintesis del desinterés de la bibliografia europea
y norteamericana por el teatro dureo espafol, relacionado con el descuido generalizado de la
vertiente espectacular y un excesivo peso ideoldgico. El cambio de rumbo en la recepcion del
teatro clasico llegaria, segiin la autora, con los enfoques de estudiosos como Pérez Pastor,
Shergold y Varey, entre otros, que aportan datos cruciales sobre la puesta en escena y las
representaciones. A continuacion, figura un repaso por las principales contribuciones en esta
nueva Orbita, en la que destaca el trabajo de Ruiz Ramon, que conecta el teatro con otras
culturas y con distintas expresiones artisticas e influye en investigaciones posteriores (Egido,
Arellano, Ruano de la Haza, Rodriguez Cuadros, etc.), que atenderan a los distintos agentes
de representacion y romperan por fin los estereotipos ideoldgicos. Esta nueva tendencia
cristaliza en la creacion de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico (1986), destinada a la
recuperacion y difusion de los clédsicos. La autora estudia su actividad y repercusion,

deteniéndose en las tensiones surgidas de la dicotomia texto-espectaculo.

En el segundo capitulo («Deconstruyendo a Dios: Calderdn, el actor y el teatro sagrado de los
autos») se produce un salto desde el canon hasta los representantes para reconstruir su técnica
a partir del valor documental de los autos sacramentales. Para completar la comprension del
hecho teatral es crucial atender a la existencia de figuras como el Superintendente, el
Corregidor o los Comisarios, que Rodriguez Cuadros analiza de manera eficaz. En esta misma
linea alude, por medio de documentos de la €poca, a la muestra o ensayo general, en el que se
valoraban aspectos cruciales para la puesta en escena como la idoneidad del reparto, el

vestuario, el attrezzo o la gestualidad de los actores.

Por otro lado, desde una perspectiva que denomina deconstruccionista, la estudiosa apunta
que los recursos del actor pueden transgredir el mensaje o contribuir a su opacidad o
ambigiiedad, con lo cual propone reconstruir el significado del auto sacramental teniendo en

cuenta la inestabilidad de su significado. De acuerdo con esta idea, una de las més sugerentes
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del libro, se refiere e a la necesaria flexibilidad del representante en distintas experiencias
dramatirgicas en funcion del auditorio. Asimismo, cabe destacar las excelentes indicaciones
aportadas acerca del lenguaje cifrado de las acotaciones, las convenciones en el vestuario y la
gestualidad, la declamacién del verso, los apartes —relacionados con el desbordamiento

patético del personaje— y los elementos simbolicos.

El capitulo tercero («Arte sin arte, oficio sin oficio: el descuido cuidadoso y el actor barroco»)
se aproxima a la relacion entre el dramaturgo y el actor, enmarcada en un circuito de
produccion institucionalizado desde finales del siglo Xvi en el que se originan diversas
sensibilidades con respecto a ambas figuras. Rodriguez Cuadros analiza la vision negativa de
la mediacion del actor mostrada por Cervantes a través de los personajes Pedro de Urdemalas
y Ginés de Pasamonte, en la cual se pone de manifiesto la falta de reconocimiento del caracter
profesional de los comediantes, y la reclamacion de una mayor intervencion del dramaturgo
en sus artes. En funcidn de esta perspectiva cervantina, la autora toma de Pedro de Urdemalas
las caracteristicas del buen comediante (tener memoria, lengua suelta, no mengua o escasez
de galas, buen talle, saber recitar con tono y distinguir los cambios de registro) e introduce el
concepto del descuido cuidadoso como otra de sus virtudes esenciales. Esta formula
ciceroniana, consolidada por Cervantes, alerta contra la afectacion y aboga por la naturalidad
en la actio y la ocultacién del esfuerzo técnico. Se presenta también un punto de vista
opuesto, a cargo de Lope de Vega, que muestra respeto y confianza hacia los actores e
incorpora en Lo fingido verdadero un episodio metateatral en el que se le encarga a un
representante una obra y lleva a cabo el proceso de su preparacion. El actor del Fénix

participa de todos los elementos sefialados por Cervantes, a los que suma el sentimiento.

Rodriguez Cuadros emprende en el capitulo cuarto («Memoria de las memorias: el teatro
clasico y los actores espafioles») la dificultosa tarea de hacerse cargo de la huella que han
dejado los actores del teatro clasico espaiiol en la posterior historia teatral. Pone de manifiesto
la «fragilidad de la memoria» y traza una historia de la representacion de los clésicos de
acuerdo con las tendencias en la escenificacion. Para ello, revisa documentos (memorias,
siluetas) que dejan constancia de las impresiones heterogéneas y fragmentarias de los criticos
y los propios actores. Entre las multiples aportaciones citadas, destacan los trabajos de Rivas
Cherif y las memorias de Teofilo Calle y Ferndn Goémez, asi como las entrevistas a Fernando

Guillén, Fernan Goémez y Marsillach.
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Se pasa luego a la descripcion de dos grandes escuelas en la representacion del teatro cldsico
nacidas en el siglo XIX: aquella enraizada en los ideales isabelinos y tardorromanticos,
representada por Rafael Calvo, y la que encabeza Antonio Vico, que encaja con los gustos de
la burguesia comercial e industrial. Se analiza la fuerte repercusion de ambas tendencias en
los actores posteriores y su sintesis en la figura de Maria Guerrero, responsable de la
adaptacion del teatro clasico espaiiol a la burguesia adinerada como espectaculo de consumo.
Posteriormente, tras trazar un panorama de los distintos actores consolidados al amparo de la
Guerrero, se menciona la renovacion de la puesta en escena de los clésicos, llevada a cabo en
los afios treinta por Rivas Cherif, entre otros, y asentada en la autoridad escénica del director.
Rodriguez Cuadros reitera aqui la creaciéon en 1986 de la Compainia Nacional de Teatro
Clasico, para centrarse esta vez en la compleja relacion del director con la critica y en
diversos puntos de vista y experiencias relacionadas con la formacion reglada de los actores.
A continuacion, retoma la dialéctica entre naturalidad y artificiosidad en la declamacion del
verso aureo, existente ya desde el siglo XVvIil, y motivo de un productivo debate. El capitulo se
clausura con la necesaria reivindicacién de ordenar la memoria fragmentaria del teatro clasico

y rellenar los huecos existentes, tomando como pieza basica al actor.

En el ultimo capitulo («Las palabras y las cosas en el teatro clasico») se evidencia la
necesidad de romper la tendencia de estudiar el teatro clasico como pura textualidad y se
recupera el simil contenido en la introduccion, segin el cual quien ensefia teatro clasico es
identificado con un arqueologo destinado a ofrecer memorias del pasado a un estudiante que
pasaria por una fase de extrafiamiento y admiracion antes de incorporarlas a su conocimiento.
La autora sefala que, desde una perspectiva emocional en la docencia, es preciso transmitir al
alumno la potencia imaginativa del teatro (pp. 255-256) y la «tension afectiva y corporal de la

representacion» (p. 258).

A continuacidn, analiza un manuscrito del siglo XVII (Peor esta que estaba y enfermar con el
remedio) en el que se satiriza la devaluacion de la moneda mediante los procedimientos
formales y formulas retoricas de un cartel teatral, tratados de forma irdnica. En este punto se
produce un retorno al simil ut pictura theatrum para hacer referencia a la produccion escénica

como vehiculo de iméagenes y conceptos con varios significados.

Seguidamente figura una reflexion sobre la equivalencia entre las «nuevas tecnologias» y las

«nuevas metaforasy, como enlace un tanto abrupto a una ultima seccién sobre las
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«tecnologias de la informacion y la comunicacion», portadoras de herramientas para el
estudio y la docencia del teatro clasico. La estudiosa, desde su dilatada experiencia como
docente e investigadora, sefiala su utilidad instrumental en el marco de las «revoluciones
transcendentes del conocimiento» y aporta el ejemplo positivo de Ars Theatrica Siglos de
Oro, con todas sus ventajas. De acuerdo con estas nuevas posibilidades, que han de
complementarse con conocimientos y destrezas filologicas, presenta el proyecto ya avanzado
del Diccionario critico e historico de la practica escénica de los Siglos de Oro y realiza un
excelente repaso por los diccionarios y otros materiales de interés en el campo del teatro
clasico. Afiade al fin una guia sobre cémo elaborar dicho diccionario de términos teatrales,
comenzando por la clasificacion de los lemas, los campos de informacion microestructural, la
aportacion de ejemplos y la relacion de materiales de consulta. La autora actia como
mediadora entre el objeto de estudio y el investigador, de manera que exhibe con acierto sus
amplios conocimientos y aporta herramientas esenciales para desentrafiar la complejidad del

teatro clasico en sus multiples dimensiones.

El gran diccionario al que alude, abarcador pero manejable, se vislumbra como un reflejo
multiforme y casi organico de ese «libro vivo» que ha desplegado con destreza y erudicion a
lo largo de su trabajo, reflejado en la construccion del canon y en la huella que dejaron los
actores en la historia del teatro. Al final de este viaje trepidante por los lugares del
conocimiento teatral, Rodriguez Cuadros regresa al punto de partida de la travesia de
cualquier estudioso para concluir de forma brillante con el reto de capturar y comprender en

todo su alcance las palabras que conforman el universo de nuestro teatro clasico.
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