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DE «ROMEO Y JULIETA» 

EN EL TEATRO ISABELINO

Pot DOIREANN MicDERMOTT



I

Las num erosas publicaciones y exposiciones 
del año últim o, con m otivo del cuarto  centena
rio  de Shakespeare, evidenciaron la  ingente labor 
llevada a cabo por los eruditos pa ra  reconstru ir 
la escena isabelina. Sin em bargo, y en m uchos 
de sus aspectos form ales, el tea tro  isabelino sigue 
siendo un  enigm a. Carecem os de planos o dibujos 
fidedignos, así como de descripciones concluyen- 
tes, de su in te rio r, lo cual ha dado p ie a los inves
tigadores p a ra  lanzar m il teo rías, cuya d isparidad  
confunde al estudioso. A ún no sabemos a ciencia 
cierta  si el escenario del C urtain  o del Globe era 
un  rectángulo o u n  trapecio , si el decorado era 
fijo o cam biable. H ay qu ien  se adh iere  a las teo 
rías de Leslie H otson e im agina u n a  decoración 
insp irada  en los antiguos carros m edievales, con 
andam ios, tiendas y cortinas m ov ib les; otros, en 
cam bio, p refieren  atenerse a las conclusiones de 
J . C. Adam s, cuya m aqueta reproducim os con 
este artícu lo . E n ella vemos un  escenario fijo,

;
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con galerías, puertas  y un  recinto  situado al 
fondo del escenario.

¿Se justifica todo el esfuerzo dedicado a esta 
investigación? P a ra  valo rar o m ontar hoy las 
obras de Shakespeare, ¿es necesario saber en qué 
condiciones trab a jab an  sus cómicos? Shakespeare 
es un  dram aturgo  que , en tre  otras cosas, se d is
tingue po r su un iversa lidad . Sus obras adm iten 
m il in terp re tac iones, y es perfec tam ente  conce
bible rep resen tarlas  sin h ab er leído nada sobre las 
circunstancias m ateria les en que tomó vida su 
tea tro . Las obras de Shakespeare h an  sobrevivido 
a m uy diversos avatares : a los m onstruosos « a rre 
glos» textuales del siglo xviii y a las fastuosas 
representaciones del xix, en que por los bosques 
atenienses del Sueño de una noche de verano  sal
taban  conejos vivos, y en que auténticos asnos 
tran sitaban  po r las calles de V erona en el Rom eo  
y  Ju lie ta  ofrecido por Sir H enry  Irv ing  en el 
Lyceum  de Londres. E n nuestro  p rop io  tiem po 
no se han  escatim ado orig inalidades, con un 
M acbeth insom ne en p ijam a y b a tín  de seda, 
un  T roilo  em butido en caqui m ilita r o u n  H am let 
vestido de sm oking. Hem os visto m uchas re p re 
sentaciones de Shakespeare, en grandes teatros y 
en pequeñas salas, in te rp re tadas po r los m ejores 
actores de nuestros días o po r sim ples aficionados. 
A través de todas ellas nos llega, en m ayor o
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m enor m edida, la m agia del poeta y la genialidad 
del dram aturgo . ¿Q ué m ás podem os desear?

No obstante, reconstru ir el estreno de una 
obra de Shakespeare es algo enorm em ente a trac 
tivo p a ra  un  aficionado a la  escena, porque el caso 
de Shakespeare no es el de todos los escritores 
teatra les. P a ra  él los locales, y sobre todo los 
cómicos de su com pañía, e ran  pun to  de a rranque 
de su in sp ira c ió n ; sin ellos no h u b iera  alcanzado 
las cimas de su a rte . Los cómicos son p a rte  sus
tancial en la obra del ex trao rd inario  dram aturgo 
—  conform e m ostrarem os en este artícu lo  •— , y 
nos será forzoso pensar en ellos.

Y puestos a in ten ta r la reconstrucción de una 
obra de Shakespeare en el m arco isabelino, ¿por 
qué precisam ente R om eo y  J u lie ta ? La elección 
de esta obra se debe a varias consideraciones: 
la  fecha y el lugar del estreno, la popu laridad  
que alcanzó en su época, el im portan te  h ito  que 
rep resen ta  en la  carre ra  de Shakespeare y, final
m ente, porque de todas sus obras es la  que más 
quebraderos de cabeza ha  proporcionado a los 
investigadores que in ten tan  rehacer su m ontaje 
original.

Los prim eros com entarios de Rom eo y  Ju lie ta  
da tan  de 1598, cuando el d ram aturgo  Jo h n  M ar- 
ston se refiere a ella como «una obra a m enudo 
rep resen tada  en el teatro  C urta in». E n el mismo
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año, F rancis M eares la incluye en una  lista de las 
obras m ás populares de su tiem po. E l año antes 
hab ía  aparecido ya el p rim er in-quarto, im preso 
po r algún ed ito r p ira ta  que quiso beneficiarse del 
éxito de la tragedia . Sabemos, por tan to , que 
en 1597 R om eo y  Ju lie ta  era una obra m uy cono
cida en L ondres. E n agosto de 1596 encontram os 
una balada sobre los am antes de Y erona, muy 
parecida en sus detalles a la obra de Shakespeare. 
Las divergencias en tre  esta balada y el poem a de 
Brooke R om eus and Ju lie t  (1562) — una de las 
fuentes de Shakespeare ■— son las m ism as que 
encontram os en tre  éste y la obra shakespeariana. 
Esto nos hace sospechar que la balada salió a 
raíz  del estreno de la traged ia , del mismo modo 
que, ahora , «el lib ro  de la película» aparece en 
los quioscos inm ediatam ente  después de u n  éxito 
cinem atográfico. O tros datos, expuestos por 
J . W . D raper (véase la bib liografía  que acom 
paña  a este artícu lo), confirm an la fecha de julio 
de 1596 como la m ás p robab le . Supondrem os, 
pues, que Rom eo y  Ju lie ta  fue estrenada en el 
tea tro  C urtain  en el mes y año citados. Luego, 
en 1599, la com pañía de R ichard  B urbadge se 
trasladó a su nuevo local —  el Globe -— , al otro 
lado del Tám esis, y la tragedia de R om eo y  Ju lie ta  
siguió siendo uno de los éxitos de la com pañía. 
Ju n to  con H am let, parece h aber captado vasta-
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m ente la im aginación po p u lar. A pesar de la  con
denación de Sam uel Pepys, que la define como 
(da m ayor ton te ría  que nunca he visto», la  h is 
to ria  de los am antes de Y erona h a  perdurado . 
Puede que los conocedores de la obra shakespea- 
r ian a  no la coloquen en tre  las creaciones m áx i
m as de su genio, pero  es im portan te  no tar que 
esta obra y H am let — para  las personas caren 
tes de pretensiones lite ra ria s  —  sim bolizan el 
tea tro  isabelino. ¡ Cuántas veces hem os visto, en 
d ibujos, chistes o anuncios, al sobrio danés con
tem plando el cráneo de Y orick  o al joven am ante 
bajo el balcón de J u l ie ta !

P artim os, pues, de que R om eo y  Ju lie ta  r e 
presenta  el p rim er gran  triu n fo  de su au to r. 
Antes de su estreno era  ya Shakespeare un  
com petente d ram aturgo , uno  de los m uchos que 
se m ovían por L ondres. D espués, sería, sin d isp u 
ta alguna, el m ejor. Con esta obra em pieza un  
cam ino ascendente, que al poco tiem po le p ro 
porciona la m ejor casa de S tra tfo rd  y le convier
te  en im portan te  accionista de la m ejor com pa
ñía tea tra l de Londres. No sólo él, sino toda la 
com pañía se beneficia del éxito. Quizá fue en el 
papel de Romeo donde R ichard  B urbadge reveló 
su ex trao rd inario  talen to  de actor trágico, y quizá 
fue el apoyo del público  a esta obra el soporte 
m oral y económico p a ra  a fro n ta r las dificultades
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de los dos años siguientes, después de los cuales 
la com pañía se lanza en busca de nuevos y aún 
m ás gloriosos éxitos en el nuevo tea tro  Globe.

La c o m p a ñ ía  n a c e

E n 1572, cuando el pequeño W illiam  Shakes
peare , un  niño de ocho años, corría  aún  por las 
p raderas  de S tra tfo rd , sin soñar en el gran p o r
ven ir que le esperaba, el gobierno inglés p u b li
có un  decreto de sum a im portancia  p a ra  el teatro . 
La re in a  Isabel I  y sus m inistros vivían siem pre 
preocupados po r la sedición, y las pequeñas b a n 
das que vagabundeaban  po r el país bajo el nom 
bre  de cómicos eran  grupos indeseables, difíciles 
de contro lar. Aquellos actores que iban  de u n  
lugar a otro congregando el vulgo a su alrededor 
podían  ser voceros de algún escritor faccioso y 
sem brar el descontento en tre  el pueblo . De aquí 
que tal decreto p roclam ara persona non grata 
a todo cómico que no se hallase bajo la p ro tec
ción de un caballero distinguido. «Los tiradores 
de florete, dueños de osos, cómicos y m úsicos que 
no pertenecieren  a n ingún  grande de este re in o ... 
y que ac tuaren  sin licencia de dos jueces de 
p a z ... serán detenidos como m alhechores, vaga
bundos o m endigos.» El decreto dejaría  sin em-
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pleo a m uchos artistas, pero , po r o tra  p a rte , b r in 
daba excelente po rven ir a cuantos tuv ie ran  la 
suerte de encon trar u n  pro tec to r. Uno de ellos 
fue el actor Jam es B urbadge, que en 1576 hab ía  
prosperado  ya lo suficiente p a ra  tom ar en a rr ie n 
do un  solar en Londres y constru ir el p rim er 
teatro  público inglés, bajo el pa trocin io  del conde 
de Leicester. Allí se form ó el núcleo de la p e 
queña com pañía que du ran te  m ás de cuaren ta  
años ofrecería  a los londinenses el m ejor teatro  
de toda su h isto ria . Unos diez años después, cu an 
do el joven Shakespeare llega a L ondres, la com 
pañ ía  cuenta ya con dos tea tros, y d isfru ta  de 
la protección de la Corte y del apoyo de un  p ú 
blico entusiasta. Todo m archaba prósperam ente  ; 
la ún ica penu ria  que la acuciaba era la escasez 
de obras p a ra  un  público  sediento de nove
dades. Shakespeare trab a ja  en la  com pañía, ob
serva a los actores, estudia los m il problem as 
técnicos de una representación . Leicester ha 
m uerto  ya, pero han  tenido la suerte de encon
tra r  otros pro tectores. La com pañía se titu la  ahora  
T he  L ord  C ham berlain s M en  y tiene verdadero  
prestigio. Al enérgico Jam es B urbadge le ayudan 
dos de sus h ijos, uno  de los cuales llegará a ser 
el m ejor actor de su tiem po. E l m om ento era 
magnífico p a ra  u n  asp iran te  a dram aturgo . U na 
serie de circunstancias felices, iniciadas po r aquel
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decreto de 1572, h ab ía  p reparado  la  escena para  
la más ex trao rd in a ria  de las colaboraciones.

La h isto ria  de esta pequeña com pañía, un ida 
a lo largo de tantos años, es en verdad  conm o
vedora. R aras veces se da en la  vida tea tra l un  
caso sem ejan te : u n  grupo que du ran te  más de 
veinte años cuenta con los servicios de un  d ra 
m aturgo que escribe exclusivam ente pa ra  él, que 
conoce y considera los talentos y la idiosincrasia 
de cada uno de los actores y que está dispuesto 
a m odificar sus obras según las exigencias del 
m om ento. E n  la actualidad , cuando un  au to r es
cribe una obra de tea tro , lo m ás com ún es que 
no tenga la m enor idea de quiénes van a ser sus 
in té rp re tes  ; y en m uchos casos n i siquiera tend rá  
la seguridad de que su obra llegue a ser re p re 
sentada. E n  ocasiones, unos cuantos actores se 
asociarán p a ra  estrenarla , y tras cierto núm ero 
de representaciones se d ispersarán  o tra  vez. No 
sucedió esto a Shakespeare, algunos de cuyos in 
té rp re tes, adem ás de perm anecer unidos m ás de 
tre in ta  años, trasm itieron  su arte  y su trad ición  
a una serie de jóvenes aprendices que se les 
fueron  incorporando . No es de ex trañ ar, pues, 
que estos actores alcanzaran gran a ltu ra  p ro fe 
sional y fuesen la adm iración  de los londinenses 
y de los m uchos ex tran jeros que v isitaban  L on
dres po r aquellas calendas. No obstante, y a pesar
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del patrocin io  rea l, los cómicos seguían teniendo 
enemigos. E n  vida de Shakespeare, y algunos 
años después, c ircu laba por la cap ital u n  to rren te  
de libelos denunciando a los actores como p e r 
sonas absolutam ente indeseables, verdaderos r e 
p resen tan tes de Satanás en la tie rra . «Las obras 
de tea tro  —  escribe u n  dram aturgo  renegado, 
Steplien Gosson —  son invención diabólica, y los 
actores, profesores del vicio, escuelas de im p u re 
za, hijos de la ha raganería .»  ¿E ra  justificable 
esta acusación de los pu ritanos?  Cuando reflexio
nam os sobre la com pañía de Jam es B urbadge, 
la  vemos m ás b ien  como u n  pequeño grupo de 
hom bres dedicados a su a rte , que luchan  pa ra  
ganarse la vida y asp iran  a m ejorar su situación 
social, lo m ismo que cualqu ier buen  burgués de 
la  época.

LOS ACTORES

E n los años en que Shakespeare empezó a es
c rib ir sus obras y alcanzó el gran  éxito de Rom eo  
y  Ju lie ta , la com pañía de B urbadge se com ponía 
de unos nueve actores. Más adelan te , cuando 
actuaba ya al otro lado del río , bajo el p a tro c i
nio de Jaim e I , el núm ero  aum entó un  poco, 
pero  no parece haber excedido nunca de quince
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m iem bros fijos. Al estrenarse Rom eo y  Ju lie ta  
e ran  los siguientes : R ichard  B urbadge (h ijo  del 
gerente), Jo h n  H em inges, ad m in is trad o r; H enry  
Condell, que años después co laboraría  con H e 
m inges en la p rim era  edición com pleta de las 
obras de Shakespeare ; W illiam  K em p (el céle
b re  payaso) y Tilom as P ope, A ugustine P h illip s, 
W illiam  Sly, George B ryane y el p rop io  W illiam  
S hak esp eare ; adem ás, dos o tres m uchachos y 
unos cuantos jornaleros.

P o r aquellos años Jam es B urbadge anduvo 
en pleito  con el dueño del solar de su tea tro , y 
al m orir el viejo actor, en 1597, sus hijos Cuth- 
b e rt y R ichard  decid ieron  consolidar su s itu a 
ción constituyendo una  pequeña em presa en que 
los p rincipales actores e ran  accionistas. De este 
modo Shakespeare, K em p, P h illip s, Pope y H e
m inges llegaron a con tro lar la m itad  del cap ital, 
m ien tras los B urbadge conservaban el resto . Este 
sistem a económico era un  fu erte  estím ulo p a ra  
ios actores, y explica en parte  la larga asocia
ción que algunos de ellos m antuv ieron  du ran te  
tantos años. O tros m urie ron  o abandonaron  la 
com pañía, pero  el núcleo de B urbadge, Shakes
peare  y H em inges persistió .

E n los prim eros años de la incorporación  de 
Shakespeare a la com pañía, uno de sus p rin c i
pales m iem bros era W illiam  K em p, el payaso
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que proseguía la trad ición  del célebre bu fón  T arl- 
ton , popularísim o clow n  que acababa de m orir. 
Desde el nacim iento del tea tro  inglés -— con las 
obras religiosas de la E dad M edia — , el público 
estaba acostum brado a ver patanes de este tipo 
en la escena, y si B urbadge quería  a traer al 
vulgo, le era forzoso tener u n  buen  payaso en 
la  p lan tilla . Al in ic ia r Shakespeare su labor de 
dram aturgo  de la com pañía, rec ib iría  esta con
signa : en cada obra, un  buen  papel p a ra  K em p. 
Y en los prim eros años se atuvo a ella. La c rea 
ción de tipos como Launce en Los dos hidalgos 
de Verona, D ogberry en M ucho ruido y  pocas 
nueces y el inolvidable Bottom  en Sueño de una 
noche de verano, dem uestra que Shakespeare 
a tendía  al prestigio de K em p. Sin em bargo, el 
clim a tea tra l iba cam biando, y el trad icional 
bu fón  rústico estaba en franco declive. Sir P h ilip  
Sidney, en su Apologie fo r  Poetrie  —  escrita 
en 1581, pero  no pub licada  hasta 1595 — , c r iti
caba m uy severam ente las in trusiones de los paya
sos en el teatro  serio. Es m uy p robab le  que Sha
kespeare  op inara  lo m ism o, y al c rear su p rim era  
gran tragedia R om eo y  Ju lie ta , quizá pensaría  
con cierta  desazón en la necesidad de u rd ir  un  
papel pa ra  K em p. Pero  M. du  K em p —  como 
algunos le llam aban —  era  una po tencia, y Sha
kespeare no tuvo más rem edio que in troducirlo
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a m anera de apéndice de la nodriza. Tenem os 
pocos datos sobre los papeles encarnados po r los 
d iferen tes actores de la com pañía, pero  el caso 
de K em p es co nc luyen te : su nom bre aparece 
apun tado  en las instrucciones m arginales del se
gundo in-quarto  de R om eo y  Ju lie ta . K em p, sin 
duda alguna, fue  el p rim er in té rp re te  de P edro . 
Innum erab les críticos se lian  m ostrado discon
form es con este personaje, y algunos directores 
lo suprim en , pero  si estudiam os la  estruc tu ra  de 
la com pañía o rig inal, com prendem os p e rfec ta 
m ente el porqué de su existencia. A unque los 
datos son m uy escasos, podem os suponer que las 
relaciones en tre  Shakespeare y K em p en los ú l 
tim os años del siglo no e ran  del todo buenas. 
Shakespeare y B urbadge asp iraban  ya a u n  tipo 
de tea tro  en que el payaso no encon traba  aco
m odo. No sabemos si hubo  desacuerdo o si se 
separaron  am istosam ente, pero  el hecho es que 
cuando la com pañía pasó a su nuevo teatro 
Globe, en 1599, K em p no figuraba en e l la ; 
vendió sus acciones y se fue  con sus payasadas 
a o tra p a rte . N ada deprim ido po r haberse sepa
rado  del p rim er d ram aturgo  y del p rim er actor 
de su época, K em p se fue bailando de Londres 
a N orw icb, y tras escrib ir u n  lib ro  contando esta 
hazaña, siguió bailando a través de los Alpes 
hasta  Rom a, donde lo perdem os de vista. Shakes-
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peare  y B urbadge, m ien tras tan to , hab ían  des
cubierto  el clow n  ideal pa ra  su nuevo tea tro  en 
la persona de R obert A rm in , hom bre de m uy 
distin to  hum or, que hab ía  de in sp ira r los sardó
nicos tipos que aparecen  en la obra  de Shakes
peare  a p a rtir  de 1600. Q uizá fue u n  ú ltim o r e 
cuerdo de K em p actuando en Rom eo y  Ju lie ta  
lo que determ inó  el célebre com entario de H am - 
le t respecto del gracioso que , p a ra  hacer re ir  al 
vulgo, hab la  más de la cuenta.

Volviendo a la lista de los actores que fo r
m aban la com pañía en aquellos años, encon tra
mos el nom bre de Jo h n  H em inges, uno de los 
m ás antiguos y leales m iem bros del grupo, que 
adem ás de ser actor im portan te  fu e  tam bién  ad 
m in istrador y «padre» de la agrupación . Se a lu 
de a él, con afecto, como «el viejo H em inges», 
aunque en rea lidad  no podía tener m uchos más 
años que Shakespare. Desconocemos la fecha de 
su nacim iento , pero  m urió  en 1630, sobrevivien
do, por tan to , a Shakespeare, B urbadge, Condall 
y todos los com ponentes iniciales de la  com pañía. 
Es de suponer que no tend ría  m ás de tre in ta  años 
cuando Shakespeare escribió los prim eros p a p e 
les pa ra  él, y, sin em bargo, parece que su m isión 
era  la de rep resen ta r personajes de edad m adura . 
Según los cálculos del p rofesor B aldw in —  que 
ha  dedicado m ucho tiem po al estudio de la cues-
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tión  — , encarno H em inges al D uque de M ilán, 
pad re  de Silvia, en Los dos hidalgos de V ero n a ; 
a Egeo, pad re  de H erm ia , en Sueño de una noche 
de ve ra n o ; a C apuleto , p ad re  de Ju lie ta , en 
Rom eo y  Ju lieta , y m ás adelante a Polonio , padre  
de O felia , en H am let, y a B rab an d o , pad re  de 
D esdém ona, en Otelo. E ra , pues, el pa triarca  
de la com pañía. Algunos críticos han  reforzado 
este aspecto de Hem inges com entando el hecho 
de que e ra , adem ás, pad re  auténtico de trece 
h ijos, y ello a pesar de no haberse casado hasta 
1588 ; con todo, y aun  suponiendo una  m ate r
n idad  óptim a por p a rte  de la señora H em inges, 
no podían  h ab er nacido más que cinco o seis vás- 
tagos de aquella  num erosa p ro le  al estrenarse 
R om eo y  Ju lie ta . Si H em inges fue  el orig inal 
C apuleto , hay que deducir que efectivam ente le 
sentaban b ien  los papeles de viejo, porque Sha
kespeare pone especial em peño en subrayar la 
vejez de este personaje. E l pad re  de Ju lie ta , n iña  
de trece años, b ien  pud iera  haber sido joven, 
pero  Shakespeare lo p resen ta  como d e c ré p ito : 
« ¡U n a  m uleta , una  m u le ta !» , exclam a L ady C a
puleto  cuando su m arido pide su espada en la 
lucha con que com ienza la obra, y más adelan te , 
en la fiesta, hab lando  con su p rim o , Capuleto r e 
cuerda que hace m ás de tre in ta  años que no va 
a un  baile.
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O tra figura de cierto prestigio en  la com pañía 
era H enry  Condall, que perm aneció m uchos años 
en  ella y a qu ien  las letras deben u n  valiosísimo 
servicio po r haber recopilado, en colaboración 
con H em inges, las obras de Shakespeare. A C on
dall se a tribuye el p ape l de fray  Lorenzo, el ve
nerab le  religioso que in troduce  una  nota de ecua
n im idad  en los desenfrenados y trágicos sucesos 
de V erona. Al lector o espectador m oderno quizá 
la actuación de fray  Lorenzo le resu lte  u n  tanto  
larga y tediosa. Cuando Rom eo, después de dar 
m uerte  a Teobaldo, se desespera y m edita  el su i
cidio, fray  Lorenzo suelta un  discurso de unos 
cincuenta versos, y al final de la obra, cuando el 
p rínc ipe  p ide cuentas, es fray  Lorenzo qu ien  
sale a explicar el fa ta l desen lace ; lo prom ete 
hacer con la m ayor b revedad , pero  ha desgra
nado no pocas líneas antes de llegar a ex p li
carlo todo. E n tre  otros papeles a tribu idos a Con
dall figura el de arzobispo de C an terbury  en E n ri
que V , en cuya boca se pone, pa ra  explicar la 
ley sálica, uno de los m ás extensos y pesados d is
cursos de toda la obra de Shakespeare. M antener 
el in terés del público  a lo largo de tan  profusas 
arengas no debía de ser cosa fác il, a pesar de 
la trad ición  derivada de los autos m edievales. Si 
Shakespeare escribió tales discursos pa ra  Condall, 
es evidente que ten ía  confianza en sus dotes ora-
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to rias y que incluso buscaba ponerlas de relieve.
A parte  del pro tagonista , Rom eo, el papel 

m asculino m ás po p u lar de Rom eo y  Ju lie ta , p a 
pel que siem pre ha a tra ído  a los grandes actores, 
es el de M ercucio. E l M ercurio  del poem a Ro- 
m eus and J u lie t  de A rth u r B rooke, obra que 
insp iró  la de Shakespeare, era  u n  personaje m í
nim o. Shakespeare hizo de él una  figura b r illa n 
te , llena de vida y de poesía, lo cual nos hace 
suponer que disponía de u n  cómico de a ltu ra  a 
qu ien  ad jud icar papel proporcionado a sus ta len 
tos ; este papel encarnaba u n  tipo  extravagante, 
fan fa rró n , con m ucho garbo p a ra  las palabras 
elocuentes y p a ra  los chispeantes y com plicados 
retruécanos que tan to  gustaban en la  época. La 
creación del ingenioso español don A drián  A rm a
do, en Trabajo de am or perdido, indica que tal 
actor existía en la com pañía de B urbadge, y se
guram ente fue este actor qu ien  in sp iró  el irónico 
y bu rlón  M ercucio, en cuyo lenguaje a lte rn an  
los juegos verbales m ás groseros y la fantasía 
poética m ás atractiva. E l actor que parece h aber 
reun ido  las condiciones necesarias pa ra  tales p a 
peles era  Thom as Pope, uno de los principales 
m iem bros de la com pañía hasta  1602. A p a rtir  
de aquel año lo perdem os de v is ta ; quizá dejó de 
ex istir o se r e t i r ó ; Shakespeare no volvería a 
crear tipos de esta natu raleza.
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E n tiem pos en que todos los hom bres llevaban 
espada y defendían  la vida y el honor con ella, 
la esgrim a era factor indispensable en el teatro . 
D ifícilm ente encontrarem os una  obra de este p e 
ríodo en que las espadas no salgan de sus vainas. 
Justam en te  lo que hace d ifícil la represen tación  
de estas obras en la escena actual (sobre todo en 
el teatro  de aficionados) es que los actores de 
nuestros días no tienen  costum bre de m anejar el 
florete, po r lo cual las peleas se reducen  a dos o 
tres m ovim ientos sin gracia, que acaban en esto
cada súbita y m ortal. E n tiem pos de Shakespeare 
el público  no se h u b ie ra  resignado a e s to ; una 
com pañía tea tra l ten d ría  que d isponer de dos 
buenos floretistas, po r lo m enos. E n  el grupo a 
que nos venim os refiriendo, el m ejor espadachín  
debía de ser W illiam  Sly, y p a ra  aprovechar su 
h ab ilidad , Shakespeare escribió num erosas esce
nas en que éste se peleaba con R ichard  B urbadge, 
tam bién  diestro con la espada. Podem os im agi
narlos, por ejem plo, en las luchas del p rínc ipe  
H al con H o tspur, de H am let con L aertes, de Mac- 
beth  con M acD uff. E n R om eo y  Ju lie ta , W illiam  
Sly, con toda p robab ilidad , encarnaría  al fogoso 
T eobaldo, que cae bajo la  espada de R ichard  
B urbadge en el papel de Rom eo. Sly m urió  en 
1608, y B urbadge, cum plidos ya sus cuaren ta  
años, no se sentiría con ánim os pa ra  prac ticar la
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esgrim a con un  nuevo oponente. Shakespeare, 
p o r lo tan to , dejó de escrib ir escenas de esta 
clase. E n el m useo de D ulw ich College, fundado 
por otro gran actor de la  época, se conservan los 
re tra to s de W illiam  Sly y de B urbadge, dos acto- 
tes tan tas veces enfren tados en la fingida lucha 
a m uerte  de las tablas.

La figura de R ichard  B urbadge es de especial 
in terés p a ra  qu ien  qu iera  reconstru ir el tea tro  de 
Shakespeare. A  lo largo de toda su carre ra , Sha
kespeare h a lla ría  en él la insp iración  de sus g ran 
des papeles. Y  tal vez fue la  fibra d ram ática  del 
joven R ichard  lo que p rim ero  anim ó a Shakes
peare  a escrib ir. Sin duda alguna, al hacerlo , la 
figura y la  voz de B urbadge venían  a su pensa
m iento como m olde de sus personajes y vehículo 
de sus herm osos versos. ¡ Q uién sabe si Shakes
p eare , a no h aber vivido este gran  actor, hub iera  
escrito sus m aravillosas obras! ¿Cómo e ra , pues, 
este figurante a qu ien  tocó estrenar los grandes 
papeles shakespearianos? P a ra  W illiam  H azlitt, 
Romeo es un  H am let enam orado. Quizás en el 
joven Burbadge vio Shakespeare un  hom bre más 
b ien  serio, con u n  deje de m elancolía, y al oírle 
rec ita r los versos de Romeo soñó acaso en las 
grandes figuras trágicas que hab ía  de crear pa ra  
él. R ichard  F lecknoe nos hab la  de B urbadge 
como de «un m aravilloso P roteo que , al despo-
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jarse de su ro p a , se despojaba de su p rop ia  p e r 
sonalidad y asum ía la del personaje encarnado, 
no olvidándose de él n i u n  instan te  a lo largo de 
toda la obra, n i siquiera cuando perm anecía fuera  
del escenario. T enía  todas las dotes de u n  exce
len te  o ra d o r ..., y sus oyentes, entusiasm ados por 
su p a lab ra , sentían verdadera  pena al verle c a lla r ; 
pero  aun  entonces seguía siendo gran actor, m an 
teniéndose siem pre en su papel, con la  m irada 
y con el gesto». E ra  B urbadge un  hom bre d ed i
cado po r entero a su a rte , un  hom bre sobrio, cuyo 
estilo contrastaba de m anera  notable con las h in 
chadas fan farronerías  de algunos de sus contem 
poráneos.

M u c h a c h o s  y  j o r n a l e r o s

Adem ás de los actores a ludidos, la  com pañía 
contaba con tres o cuatro  m uchachos, aprendices 
que en sus prim eros años h a ría n  los papeles fe 
m eninos. Su aprend izaje  era  como el de cualqu ier 
otro oficio, pero  hab ía  que em pezar m ás joven, 
ya que a los doce o trece años u n  chico ten ía  que 
hallarse  p reparado  pa ra  desem peñar largas y d if í
ciles partes. U na lady M acbeth o una  C leopatra 
no se p rep a rab an  en un  d í a ; y aun  una  Ju lie ta , 
que apenas tenía más años que el chico que la
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rep resen taba, req u ería  una  excelente dicción, 
adecuada a los herm osos versos que Shakespeare 
ponía en su boca. No todos los chicos que e n tra 
ban  en la com pañía continuaban  en ella después 
de su ap rend izaje , pero  algunos llegaron a ser 
actores relevantes, como el pequeño N at F ields, 
que empezó su carre ra  a los diez años y fue  luego 
cómico famoso en  el tea tro  B lackfriars. Estos 
aprendices solían v iv ir con las fam ilias de los 
actores, y de este modo en traban  p lenam ente en 
el m undo tea tra l. E l sistem a ten ía  evidentes ven 
tajas : con él se aseguraba la con tinu idad  de un  
estilo y de una  calidad p rofesional que ahora  sólo 
encontram os en com pañías organizadas con c ri
terio  sim ilar. E l tea tro  Bolshoi, de M oscú, por 
ejem plo, o el O íd V ic, de L ondres, tienen  sus 
«viveros» de fu tu ro s  artistas. Sin em bargo, el 
tener m uchachos en la com pañía orig inaba ciertos 
problem as. P o r ello, en sus obras, Shakespeare 
p rocu ra  reduc ir el núm ero  de papeles fem eninos. 
R aras veces exceden de tres o cuatro . P o r o tra 
p a rte , la presencia de estos chicos era  u n a  arm a 
m ás pa ra  los enemigos del tea tro , que acusaban 
a los actores no sólo de discípulos del dem onio, 
sino tam bién  de sodom itas. O tro inconveniente, 
conform e el m ismo Shakespeare explica en una 
escena de H am let, era  que los chicos ten ían  
una desconcertante tendencia a crecer y evolucio»
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n ar. Justam en te  cuando u n  mozo se hab ía  p e r 
feccionado en los versos y gestos de Ju lie ta , la 
voz se le alzaba en un  desagradable agudo p ubes
cente. «Dios qu iera  que no se le casque la  voz», 
dice H am let al ver al jovencito, m uy crecido y 
con sospechosa som bra en la ba rb illa . P a ra  el 
espectador de hoy resu lta  algo chocante im aginar 
el estreno de R om eo y  Ju lie ta  con una  Ju lie ta  
m asculina. Sin em bargo, hem os de pensar que los 
espectadores de aquel tiem po nunca h ab ían  visto 
m ujeres en los escenarios, y su actuación les h u 
b ie ra  resu ltado  igualm ente chocante. Cuando el 
gran  viajero  Thom as Córvate hizo u n  viaje por 
E u ropa  en 1608 y vio m ujeres trabajando  en el 
tea tro  de Y enecia, comentó con sorpresa : «Lo 
hacían  tan  b ien  como cua lqu ier hom bre». Claro 
que m ás de una  vez hem os visto representaciones 
en colegios m asculinos en donde los papeles fe 
m eninos h a n  sido excelentem ente in terp re tados 
po r chicos. Es evidente que Shakespeare confiaba 
en la capacidad in te rp re ta tiv a  de los m uchachos, 
puesto que escribía pa ra  ellos largos y em ocio
nantes papeles. No obstante, ¿hasta  qué pun to  
pesaban  en su ánim o las dificultades inheren tes 
a aquel cambio de m ujeres po r m uchachos? Con
form e verem os m ás adelan te al h ab la r de la r e 
presen tación , Shakespeare p rocu raba , en lo posi
b le , lim ita r la actuación de Ju lie ta  a la  galería
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de a rrib a  o al fondo del escenario, sobre todo en 
escenas en que hab ía  de aparecer con su am ante. 
De este modo se m an ten ía  m ayor distancia en tre  
ella y los espectadores, y adem ás, en el reducido 
espacio de la galería o del fondo, las posib ilida
des de m ovim iento y de gesticulación del m ucha
cho quedaban  notablem ente reducidas. Su ac tua
ción se lim itaba, en esencia, a la voz, no m uy 
d ifícil de en tren ar.

A parte  de Ju lie ta , sólo tres m ujeres figuran 
en esta obra —  R osalina, el p rim er am or de 
Rom eo, no aparece — , y de ellas, una , Lady 
M ontesco, tiene un  papel insign ifican te : sospe
chamos que el chico que la encarnaba h a ría  de 
paje del conde P aris  en  el ú ltim o acto, lo cual 
explicaría  la repen tina  m uerte  de la m adre de 
Romeo y su ausencia en la trágica escena final. 
Lady C apuleto , m adre de Ju lie ta , es una  m ujer 
jo v e n ; ella m ism a nos dice que apenas le lleva 
a su h ija  catorce a ñ o s ; ten d ría , por lo tan to , 
veintisiete. Es de suponer que este papel lo r e 
p resen taría  uno de los m uchachos de la com pa
ñía. E n el caso de la nodriza, no estamos tan  
seguros. E l am a de Ju lie ta  no debía de ser m uy 
v ie ja : con todo detalle  nos cuenta cómo deste
taba a la n iña  once años a trás. Pero  la im presión 
que nos ha dejado Shakespeare es la de una  vieja, 
la típ ica  celestina. «Adiós, vieja señora», le dice
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M ercucio después de com entar su fe a ld a d ; y en 
o tra escena, la im paciente Ju lie ta  está en ascuas 
m ien tras su am a se queja  de dolores de espalda 
y de huesos. T radicionalm ente, pues, la  nodriza 
aparece en el escenario como una  m ujer en trada  
en años, y esto nos hace pensar que tal vez el 
papel orig inal fuera  in te rp re tado  po r un  hom bre. 
Existe todavía en Ing la terra  un  tea tro  trad icional 
—  la pantom im a —  que se rep resen ta  po r N avi
dad y en el cual figura siem pre una vieja grotesca 
in te rp re tad a  por un  hom bre. Es posible, pues, 
que  si en alguna ocasión la  com pañía de B ur- 
badge se encontraba sin m uchachos, este papel 
fu era  desem peñado por uno de los actores.

La lista de dram atis personae  de Rom eo y  
Ju lie ta  com prende veintisiete  papeles parlan tes, 
sin contar guardias, ciudadanos y otros que en 
tra n  y salen de vez en cuando. Parece u n  núm ero 
excesivo de personajes pa ra  una  com pañía que 
consistía en nueve hom bres y dos o tres m ucha
chos. ¿Cómo se a rreg la rían  p a ra  rep resen ta rla  
y por qué in trodu jo  Shakespeare tantos perso 
najes? M ientras ac tuaran  en L ondres, la dificultad 
se resolvería m ediante  los llam ados hired  m en, 
jo rnaleros contratados por tem poradas para  los 
papeles secundarios. H acer de criado, m áscara, 
paje o guard ia no requería  ser gran actor. Pero 
hay en esta obra bastantes papeles de cierta  im-
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p o r ta n c ia : el conde P aris , el bo ticario , fray
Ju a n , y éstos no se podrían  encom endar a un  
sim ple jo rnalero . Y la com pañía no actuaba siem 
p re  en Londres. D uran te  las periódicas epidem ias 
de peste, se veía obligada a abandonar la cap ital 
y aden trarse  en las provincias. E n este caso era 
forzoso lim ita r el personal al m ínim o. La solu
ción estaba en que Shakespeare m odificara el 
texto y red u je ra  el núm ero de personajes, o en 
que todos los actores dob laran  o trip licaran  sus 
papeles. E n tre  las dram atis personae  de una  obra 
de Heyw ood, Fair M aid o f the Exchange  (1607), 
figuran vein te hom bres, y una nota d ic e : «once 
personas pueden  fácilm ente rep resen ta r esta co
m edia». E l p ropio  Shakespeare aludió  hum orís
ticam ente a la condición pro teica  de los cómicos 
en Sueño de una noche de verano, cuando el te je 
dor Bottom  se ofrece p a ra  desem peñar los tres 
papeles p rinc ipales de su te a t ro : P íram o , Tisbe 
y el león. La adap tab ilidad  ha sido siem pre 
condición esencial en la vida de un  cómico. U na 
de las m ás distinguidas actrices shakespearianas de 
nuestra  época, Sybil T hornd ike , hizo en una  
ocasión de Lady M acbeth y de tercera  b ru ja . Los 
actores del grupo de Shakespeare, hasta el p ropio  
R ichard  B urbadge, h ab rían  de hacer lo mismo 
m ás de u n a  vez. ¿Q ué hacía el actor W illiam  
Sly después de m orir en la persona de Teobaldo
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en  la  p rim era  escena del tercer acto? ¿Y  M ercu- 
cio y Benvolio a p a rtir  del m ism o m om ento? 
¿Y  dónde estaba W illiam  Shakespeare? Más de 
u n  hueco llenaría  éste, que conocía m ejor que 
nadie los papeles de la obra y que era  no sólo 
au to r, sino hom bre de tea tro , sujeto a las m il 
vicisitudes qne esto supone. La vida de un  teatro  
de rep erto rio  siem pre ha  sido así.

El t a q u il l e r o  y  e l  a p u n t a d o r

Unos doscientos cincuenta años después del 
estreno de Rom eo y  Ju lie ta , Carlos Dickens es
cribió su novela Nicholas N ick leby , donde descri
be la vida de los cómicos de su tiem po. Allí 
aparece una  tal M rs. G rudden , que , adem ás de 
ser taqu ille ra  y moza de cam arín , b a rre  el tea tro , 
hace de apun tado r y, cuando fa lta  alguno de los 
actores, asum e su papel sin p reparación  p rev ia , 
figurando en el cartel con el p rim er nom bre que 
se le ocurre  al d irecto r. Sospechamos que en el 
tea tro  de Shakespeare existían  tam bién  Johannes 
Factótum  de este tipo . P o rque  no se iba a con
tra ta r  a un  jornalero  pa ra  u n a  in tervención  de 
unos m inutos. Sin em bargo, los cargos de taq u i
llero y de apun tador e ran  de cierto  com prom iso. 
U n folleto  de 1643, T he  A cto r’s R em onstrance,
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que proporciona m uchos detalles curiosos sobre 
el teatro  de la época, insinúa que no todos los 
taquilleros e ran  honrados y que una  p a rte  de lo 
recaudado tend ía  a desaparecer en tre  sus ropas. 
Como en la com pañía de B urbadge los actores 
perc ib ían  la m itad  de los dineros de la taqu illa , 
no dejarían  de som eter a p rueba la  honradez de 
este em pleado.

En cuanto al apun tado r, recaía sobre él m u 
cha responsabilidad . Su p rim era  tarea  era la de 
llevar el texto de la nueva obra al M aster o f the  
R eveis, el censor de la época, a qu ien  correspon
día dar el visto bueno y cobrar siete chelines de 
im puesto antes de au to rizar la represen tación . 
La censura isabelina d ife ría  en su criterio  de la 
actual. P o r un  lado era  m ás len itiva , y po r otro 
más rigurosa. U n lenguaje tan  indecente como el 
de M ercucio sería escuchado con aspavientos por 
un  Lord C ham berlain  de nuestros días, pero la 
re ina  Isabel y sus m inistros no daban m ucha im 
portancia  a la escabrosidad. Lo que sí les p reo 
cupaba eran  las alusiones a la m onarqu ía  capaces 
de m erm ar sus poderes ab so lu to s; el au to r que 
se a trev iera  a ta l podía estar seguro de un  veto 
inapelab le . Shakespeare e ra , en general, hom bre 
p ruden te  a este respecto y no jugaba con fuego. 
Nosotros, claro está, no sabemos si las obras 
que conocemos hoy son exactam ente las mis-
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m as que en tra ron  en la oficina del M aster. R icar
do I I  o E nrique VI I I  fueron  leídas, sin duda, con 
atención p a rticu la r, pero  en el caso de Rom eo y  
Julie ta , b ien  puede suponerse que rec ib irían  l i 
cencia sin dificultades. A utorizada la  obra, y con 
ayuda del au to r, hab ía  que tran sc rib ir  la p a rte  
de cada uno  de los cómicos en papeles separados, 
a fin de que fu e ran  estudiando los versos que les 
correspondían . No se daba a nadie  el texto com 
pleto de la obra, por tem or a que cayera en 
m anos de alguien capaz de venderlo  a una com 
pañ ía  riva l. Las obras de Shakespeare rep resen 
taban  un  verdadero  tesoro, y esto explica por 
qué su com pañía no ten ía  in terés en publicarlas 
en vida del au to r. Adem ás de los textos in d iv i
duales dados a cada actor, el apun tador p re p a ra 
ba el llam ado pla tt, una  tira  de pape l o de p e r
gamino escrita a dos colum nas, con el o rden de 
las escenas y otras indicaciones pa ra  los cómicos. 
El p la tt pend ía  en p a rte  visible pa ra  todos ellos 
d u ran te  la función.

Según ciertos cálculos, una com pañía como la 
de B urbadge p rep a rab a  alrededor de quince obras 
al año, con lo cual podemos im aginar los ajetreos 
del apun tador a cuenta de los ensayos. Benvolio, 
en el p rim er acto de nuestra  obra, se refiere a un  
prólogo vacilante p ronunciado  con ayuda del 
apun tador. Los actores ten d rían  sus fallos, aun-
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que en general el n ivel e ra  alto , lo cual com por
taba gran discip lina. A veces, en la  época, 
encontram os referencias al in feliz  apun tado r en 
lucha con su tropa . E n  u n a  obra , E very  Wornan 
in  her H um our, uno de los personajes aparece 
«rugiendo como u n  e lefan te , pataleando como 
u n  apun tado r cuando los actores p ie rd en  sus en 
tradas» , y el p ropio  Shakespeare nos h a  dejado 
una  graciosa parod ia  de la labor de este hom bre 
en Sueño  de una noche de verano, donde el des
graciado Q uince se desespera con sus actores 
rústicos, quejándose de que uno dice todo su 
papel de ca rre rilla , sin aguardar las respuestas 
de los o tros, m ien tras que a otro se le pasa la 
en trada . P h ilip  H enslow e, el gerente de la  m ás 
im portan te  com pañía riva l, ten ía  un  sistema de 
m ultas p a ra  sus a c to re s : u n  chelín  po r llegar 
ta rde , y diez chelines po r llegar bo rracho . No 
tenem os noticia  de m edidas d iscip linarias de esta 
clase en el grupo de B urbadge, pero en una  com 
p añ ía  tan  p equeña, con los actores doblando p a 
peles, las reglas a esta respecto ten d rían  que ser 
tajantes.

L os MÚSICOS

En R om eo y  Ju lie ta  hay dos escenas con m ú 
sicos. P rim ero , en el baile  en casa de C apuleto ,
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y luego cuando el conde P aris  acude en busca 
de su novia. M uchas obras de esta época inclu ían  
in te rlud ios m usicales, pero  no tenem os m uchos 
datos sobre los m úsicos. M alone conjetura  que 
la  com pañía contaba con una  orquesta de ocho 
o diez instrum entos, pero  esta c ifra  nos parece 
desproporcionada respecto de la de actores. No 
sabemos tam poco si estos m úsicos e ran  p ro fesio 
nales contratados cuando hacía fa lta  o si fo rm a
ban  p a rte  perm anen te  del grupo. M ientras la 
com pañía actuaba en L ondres, con rep resen tacio 
nes d iarias, es m uy p robab le  que tuv ie ran  m ú 
sicos contratados, po r lo m enos tres : viola, laú d  
y flau tín . Pero  cuando iban  po r las provincias, 
no es fácil que llevaran  tan ta  gente consigo, lo 
cual nos hace sospechar que algunos de los ac
tores sabían tocar lo suficiente p a ra  tales casos. 
U n folleto  de la época, del cual h a  sobrevivido 
un  solo e jem plar, nos p roporc iona  datos in te re 
santes sobre el tem a. Se titu la  R atsey’s Ghost y 
cuenta  cosas acerca de la  v ida del célebre saltea
dor de cam inos G am aliel R atsey, que en una oca
sión coincide con u n  grupo de cómicos en una 
posada. H abla  de los instrum entos m usicales in 
cluidos en su equ ipaje, y  dice R a tse y : «Dejadm e 
oir vuestra  m úsica. M uchas veces voy al teatro  
p o r ella, m ás que po r la  obra» . Los com entaris
tas de Shakespeare no están  de acuerdo respecto
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del papel de la m úsica en el teatro  de entonces. 
Algunos op inan  que se lim itaba a las canciones 
com prendidas en las obras y a una  especie de 
baile  final. Según otros, solía h ab er m úsica en 
los in term edios. U n v iajero , P au l H en tzner, que 
visita Londres en 1598, hab la  de una  m úsica de 
baile  que oyó tocar al final de una ob ra , pero  la 
existencia de m úsica de entreacto —  si es que 
hab ía  entreactos, cosa tam poco com probada —  
es m ás dudosa en los años del estreno de Rom eo  
y  Ju lie ta . U n poco más tarde , en 1632, W illiam  
P rynne , en su trem enda requ isito ria  contra el 
tea tro , H istriom astix , condena la m úsica de en 
treacto , que «enciende la desenfrenada lascivia 
del público» m ien tras los actores cam bian de 
tra je . E n  lo que se refiere a Rom eo y  Ju lie ta , 
pensam os que la m úsica se lim ita ría  a un  p e 
queño grupo de tres instrum entistas, quizá gente 
asociada a la com pañía, que tocarían  exclusiva
m ente en las dos escenas a rrib a  m encionadas.

L a  e c o n o m ía  d e l  g r u p o

Cuando se estudia la h isto ria  del tea tro  se 
llega a la conclusión de que la vida de u n  cómico 
ha  sido en general bastan te  p recaria . H ay quien  
se ha  hecho m illonario  en esta p rofesión , pero 
no es lo m ás co rrien te , n i m ucho m enos. Al in-
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dagar acerca del aspecto económico de la com 
p añ ía  de B urbadge, uno se siente contrariado 
po r el hecho de que no hayan  sobrevivido los 
papeles de H em inges, el adm in istrador. Tenem os 
que valernos, pues, en gran  p a rte , de los de P h i
lip  H enslow e, el astuto gerente de la com pañía 
del otro gran  actor de la época, E dw ard Alleyn. 
En los d iarios de Henslowe se h a llan  frecuentes 
referencias a préstam os concedidos a los cómicos 
de su com pañía en situación apurada  o encarce
lados po r deudas. ¿P rocederían  estos préstam os 
de una  m ala adm inistración  de su peculio por 
p a rte  de los cómicos —  gente notoriam ente  de
rrochadora  —  o convenía a H enslow e, hom bre de 
puño  cerrado , com prom eterlos económ icam ente? 
Sin em bargo, u n  buen  actor, sabiendo adm inis
tra rse  b ien , podía hacerse rico , incluso con H ens
lowe, como vemos en el caso de su socio Edw ard 
A lleyn, que acabó com prándose una  herm osa 
finca en Dulwich y fundando  u n  gran colegio en 
el mismo pueblo . Shakespeare tam bién  ganó d i
nero en el teatro  y pudo establecerse de m anera  
decorosa en su pueblo  nata l. Los otros m iem 
bros de su com pañía, dado el sistema de asocia
ción vigente en ella, debieron  de p rosperar 
bastan te, y si no esp léndidam ente, v iv irían  con 
rela tiva  ho lgura , ya que su teatro  actuó de modo 
estable y sin «descanso» du ran te  toda la carrera
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I

del gran  dram aturgo . E n los prim eros años de la 
agrupación, el d inero  recaudado en taq u illa  era  
repartido  en tre  los actores, m ientras que el sup le
m ento que se cobraba por sub ir a las galerías iba 
al gerente. Más adelan te , al florecer el negocio, 
los cómicos perc ib ían  tam bién  la m itad  de la  r e 
caudación de galerías. E l m ás beneficiado en ton 
ces era  p robablem ente  R ichard  B urbadge, puesto 
que po r u n  lado ingresaba como gerente, y por 
otro como actor y socio. Shakespeare, a títu lo  de 
d ram aturgo , socio y actor tam bién , rec ib iría  algo 
más que sus com pañeros. E l P ro f. B aldw in, que 
ha  dedicado m ucho tiem po a la reconstrucción 
del cuadro económico de la com pañía, calcula 
que el prom edio anual de ingresos de u n  cómico 
del C urtain  o del Theatre, en  la fecha del estreno 
de Rom eo y  Ju lie ta , e ra  de unas 26 lib ras, y que 
en el Glohe, d u ran te  los años gloriosos de H am - 
let o M acbeth, ascendería a m ás de 40. Además 
de ello, una actuación en la Corte suponía bonifi
caciones especiales. N atu ra lm en te , al lector de 
nuestros días estas cantidades no le dicen m ucho, 
ya que es d ifícil valo rar su equivalencia en dinero 
actual. No obstante, po r los datos que poseemos 
acerca del coste de la vida en aquel tiem po, p o 
demos deducir que tales ganancias pe rm itían  vivir 
bastan te  b ien . Puede que 26 lib ras al año —  unas 
4 .500  ptas. —  parezcan  m uy poco hoy, pero  el
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m ás distinguido poeta  de la época, E dm und  Spen- 
ser, en calidad de secretario  de Lord G rey, ten ía  
un  sueldo anual de sólo 20 lib ras.

¿C uánto  percib ió  Shakespeare po r Rom eo y  
Julieta?  P o r desgracia no tenem os datos económ i
cos de n inguna de sus obras. Lo único que puede 
servirnos de guía es lo que P h ilip  Henslowe p a 
gaba a sus dram aturgos. E l precio  m áxim o que 
este gerente abonó p o r una  obra fueron  11 lib ras, 
entregadas a B en Jonson  y Thom as D ekker por 
T h e  Page o f P lym o u th . P o r regla general, H ens
lowe no pagaba m ás de 6 lib ras, con u n  sup le
m ento  de 10 chelines si la  obra  alcanzaba un  
éxito especial. Es posible, pues, que Shakespeare 
ganara algo por el estilo, pero  ha  de tenerse en 
cuenta que Rom eo y  Ju lie ta , al igual que Harnlet, 
e ra  m uy popu lar en su época, y que si percib ía  
algún derecho po r cada represen tación , la obra 
acabaría  allegándole una  sum a considerable. De 
todos m odos, 6 lib ras no parecerían  poco al joven 
e sc r ito r ; dos años después de estrenarla , pudo 
a d q u irir  la m ayor casa de S tra tfo rd , lo cual in 
dica la b ienandanza económ ica de aquellos p r i 
m eros años. O tras grandes obras lite ra rias  fu e 
ro n , en p roporc ión , m ucho m enos p ro d u c tiv as : 
M ilton, po r ejem plo, a la ho ra  de su m uerte , no 
h ab ía  sacado m ás de 10 lib ras de su inm enso 
Paraíso perdido.
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Si los actores ganaban bastan te, sus gastos no 
e ran  pequeños. T en ían  obligación de ad q u irir  sus 
propios tra jes , y el gusto del siglo exigía que éstos 
fu e ra n  fastuosos. Los re tra tos del período isabe- 
lino m uestran  ex trao rd ina ria  riqueza  en terc iope
los, y espléndidos cuellos alm idonados. Los reyes 
y p rínc ipes del escenario ten ían  que ap aren ta r 
tan ta  o m ás opulencia que sus p ro to tipos. Los 
magníficos tra jes de los cómicos e ran  objeto de 
m uchos com entarios. Ya en la p rim era  obra 
p ro fana  del teatro  inglés, Fulgens and Lucrece  
(1486), uno de los personajes alude a la elegan
cia de otro diciendo : «Por vuestra  indum en taria  
os hab ía  tomado por cóm ico» ; y en 1579, Ste- 
phen  Gosson, gran  enemigo del tea tro , se queja 
así de la extravagancia de la m o d a : «Los mismos 
jornaleros de los cóm icos... andan  con tra jes de 
seda». Las ricas sedas que em pezaban a llevarse 
po r aquellos años e ran  m uy caras. E l raso estaba 
a 5 lib ras el m etro , de modo que Shakespeare, 
con sus derechos de au to r de Rom eo y  Ju lie ta , 
apenas h ab ría  podido hacerse un  jubón. E n  el 
d iario  de P h ilip  Henslowe encontram os so rp ren 
dentes datos sobre los elevados precios de la 
indum en taria  tea tra l. E n una ocasión cita la suma 
de 20 lib ras po r u n a  capa, y en o tra  reg istra  :

L a  indumentaria
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«T afetán  y otras telas para  dos tra jes de m ujer,
9  lib ras» . Com parando estos precios con las 60 l i 
b ras que pagó Shakespeare por su casa de Strat- 
fo rd , en 1597, vemos que el vestuario  era  el 
cap ítu lo  m ás im portan te  de los cómicos.

U n suizo de Basilea, Tom ás P la tte r , que nos 
lia dejado m uchos datos de in terés sobre el teatro  
de su tiem po, dice que los cómicos solían com 
p ra r  tra jes que los criados de gente acom odada 
vend ían  tras la m uerte  de sus amos, A veces, 
tam bién , recib ían  p rendas de regalo. Según T he  
A cto r’s Rem onstrance  (1643), los actores ha laga
ban  a ciertos señoritos bobos que p resum ían  de 
in telectuales y buscaban «am biente» en la  fa rá n 
dula. De ellos conseguían espadas, cin turones, 
som breros y otros adornos. B en Jonson, en sus 
obras, hace el re tra to  satírico de este tipo de in 
genuo que se in troduce en la rueda  de escritores 
y gente de teatro . E n  general, los cómicos re p re 
sentaban  con tra jes de su época, lo cual les p e r 
m itía  aprovechar las com pras y donativos m en
cionados. E l único dibujo contem poráneo que se 
conserva de una represen tación  de Shakespeare, 
la  fam osa ilustración  de T ito  A ndrónico , m uestra 
una  ra ra  com binación de togas y laureles clásicos 
entrem ezclados con hábitos «m odernos», pero en
10 que se refiere a Rom eo y  Ju lie ta , los actores 
vestirían  según la m oda de los últim os años del
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siglo xvi. E n aquel entonces se llevaban  aún 
las com plicadas golillas que p ron to  h ab rían  de 
desaparecer, cuellos que B en Jonson calificaba 
de «grandes lechuguillas que revolo tean  po r los 
pescuezos como trapos de cocina». P o r aquellos 
años acababan de llegar tam bién  los anchos cal
zones franceses, ú ltim o grito de la  m oda p a r i
siense. Los vestía R om eo, como sabemos po r el 
saludo que le dirige el p icante  M ercuc io : «Señor 
Rom eo, bon jour. A hí va u n  saludo francés pa ra  
los gregüescos a la francesa» . L ondres, centro de 
u n  gran  comercio in te rnac ional, recib ía m odas 
de todas partes. La ra ra  m ezcla de indum en taria  
local y de extravagantes prendas ex tran jeras que 
se veía po r las calles era  objeto de m uchos chistes. 
E n  E l m ercader de Venecia, Shakespeare, po r voz 
de Porc ia , se b u rla  del p retend ien te  inglés, que 
aparece con jubón  ita liano , m edias francesas y 
som brero alem án. Al reconstru ir nuestra  re p re 
sentación de R om eo y  Ju lie ta , en los ú ltim os años 
del siglo, hem os de pensar, pues, que los tra jes 
de aquellos nobles de Y erona e ran  de lo m ás fas
tuoso que cabía encon trar.

« A t t r e z z o »

A parte  la adquisición de su p ropio  in d u 
m ento, los actores ten ían  que con tribu ir a los
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gastos de m ontaje. Éstos, com parados con los de 
u n  tea tro  m oderno, serían  rela tivam ente  exiguos, 
pues no liab ía  que pensar en ilum inaciones n i en 
el fastuoso decorado requerido  a veces po r el tea 
tro  posterio r. Desconocemos, en detalle , qué obje
tos guardaba la com pañía de B urbadge en el 
desván de su tea tro , donde se a lm acenaban m ue
bles y otros elem entos de la represen tación . H a 
sobrevivido u n  inven tario  de tales objetos p e rte 
necientes al tea tro  Rose  (donde actuaba la com 
p añ ía  de Henslowe), en 1598, y en él se enum era 
gran variedad  de cosas: sepulcros, árboles, d ra 
gones, cabezas de jabalí, pieles de león y de oso, 
coronas, una pa ta  de palo , etc. O tro inven tario , 
recogido m ás tarde  po r R ichard  B rom e, amigo 
de B en Jonson, m enciona esta tuas, p lanetas, gi
gantes, m onstruos, cascos, pelucas, barbas, m aza
panes de cartón , pasteles de m adera  y otros obje
tos po r el estilo. Como es de suponer, la com pañía 
de B urbadge no iba a ser m enos que las otras en 
este orden , y con taría  con las m ism as o parecidas 
existencias, aunque en general las obras de Sha
kespeare , salvo las ú ltim as, escritas ya p a ra  otro 
tipo  de tea tro , no necesitaban dem asiados acceso
rios. Los únicos claram ente  indicados p a ra  Rom eo  
y  Ju lie ta  son una m esa de tije ra , u n  p a r  de ta b u 
retes, y quizá unos m azapanes de cartón  p a ra  la 
fiesta de C apuleto , am én de una escala de cuerda
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y algún banco o m esa donde pu d iera  reposar el 
cuerpo de Ju lie ta  en su pan teón . H a hab ido  
m uchas discusiones en tre  los críticos acerca de 
otros posibles objetos, como, po r ejem plo, la  tap ia  
po r donde salta Romeo al en tra r en el ja rd ín  de 
Ju lie ta , los árboles tras  los que se oculta y la  
p u e rta  de u n  sepulcro que el am ante tiene que 
fo rzar para  ver a su novia m uerta. H ay qu ien  
opina que tales objetos existían  en la rep re sen ta 
ción orig inal, m ien tras que otros rechazan  la 
idea. Pero de esto hablarem os m ás adelante.

E l  p ú b l ic o

Teniendo ya una  idea de los in té rp re tes  
—  que se visten y com ponen ahora pa ra  subir 
al tablado isabelino -— , pasem os al otro lado de 
la escena y contem plem os al público que asiste al 
estreno de R om eo y  Ju lie ta , en 1596, en el viejo 
teatro  C urtain, construido po r Jam es B urbadge 
veinte años antes, o al que , tras cruzar el Tám e- 
sis, se dispone a p resenciar la reposición de la 
obra en el nuevo tea tro  Globe. ¿Q ué clase de 
gente era aquélla?  Los últim os años del siglo xvi 
fueron  m uy movidos p a ra  los ingleses. Sus e jé r
citos andaban  po r F rancia  e Irlan d a , sus barcos 
navegaban po r las costas de E spaña y de A m érica,
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robando lo que podían  de los navios españoles. 
E n los cinco años an teriores a 1596, cerca de 
18.000 hom bres hab ían  sido reclutados p a ra  el 
servicio m ilita r, 3 .300 de ellos destinados a I r 
landa. E n el año del estreno de Rom eo y  Ju lie ta , 
F rancis D rake y H aw kins h ab ían  m uerto  en A m é
rica  ; un  ejército inglés luchaba con los españoles 
en Calais y otro atacaba Cádiz. E n  Londres se 
hab laba  de la vieja re ina  Isabel y de su posible 
sucesor. Los m arinos y los m ilitares iban  y ve
n ían , los com erciantes m edraban , los políticos y 
los em bajadores se dedicaban a conspirar. Y  en 
m edio de la vida y el bullicio  de la u rbe  se a lza
ban  los teatros, pequeños oasis donde se congre
gaban gentes de todas clases.

La Ing la terra  de Shakespeare, en el orden 
político , no era precisam ente una  dem ocracia, 
sistem a que Isabel y los m onarcas de su tiem po 
h u b ie ran  considerado peligrosísim o. E l tea tro , 
como las dem ás instituciones, era  vigilado como 
eventual foco de sedición. Sin em bargo, allí, m ás 
que en ningún otro sitio, regía en cierto modo la 
dem ocracia. E n  los lugares dedicados a la re p re 
sentación se ha llaban  presentes todos los sectores 
de la vida londinense, desde el cortesano m ás e le
gante hasta  el más andrajoso plebeyo. Al teatro  
acudía el altivo em bajador de F elipe I I , con la 
severidad de sus negros terc iopelos; el de Vene-
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cia, con su alegre séquito de italianos, cuyo com 
portam ien to  era  calificado po r los florentinos 
•—  m ás sobrios —  como pantalonissim o  ; al teatro  
iban  tam bién  navegantes, zapateros, carniceros, 
aprendices y  o tra  gente m enor, definida p o r uno 
de sus contem poráneos como «indeseable gentuza 
silbante». Y  en el tea tro , du ran te  dos o tres 
horas, al un irse  ricos y pobres en una  com ún 
experiencia de risas, lágrim as y poesía, se b o rra 
ban  las distinciones sociales.

E l auditorio  tea tra l de aquellos tiem pos d ife 
r ía  no tab lem ente del nuestro . T al vez se asem e
ja ra , en su variedad  social, al público  de nuestros 
cines. E n  la  p rim era  represen tación  de R om eo y  
Ju lie ta  podem os suponer que h ab ría  u n  m uy r e 
ducido núm ero de personas de la  nobleza, más 
abundancia  de profesionales, u n  buen  p o rcen 
taje  de m ercaderes y aprendices y u n  n u trido  
grupo de artesanos. Los artesanos rep resen taban  
el 50 po r 100 de la población de Londres y, a 
juzgar po r ios com entarios de la época, e ran  m uy 
devotos del tea tro . Este ú ltim o grupo lia desapa
recido casi po r com pleto del teatro  m oderno, pa ra  
acud ir al fú tb o l, al cine y a otras diversiones.

Im aginem os una tarde  de aquellos años fina
les del siglo xvi. Es p ron to , la una  y m edia q u i
zás. E n inv ie rno , si se ha de aprovechar la  luz 
del d ía, el teatro  tiene que em pezar no m ás
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ta rde  de las dos. Unos carteles lian  anunciado que 
la com pañía del Lord C ham berlain  va a re p re 
sen tar Rom eo y  Ju lie ta , ya en el tea tro  C urtain, 
del ba rrio  de M oorfields, al norte  del río , ya, si 
pensam os en el ú ltim o año del siglo, en el nuevo 
Globe, que los herm anos B urbadge acaban de 
levan tar en la orilla  sur. E n  la to rre  del octogonal 
recinto  se iza la  bandera . Suena el c la rín  y la 
gente se encam ina al tea tro . Los prim eros en 
llegar son los groundlings, los que pagan u n  p e 
n ique  y p resencian  la obra en  p ie , en el patio . 
V ienen p ronto  porque saben po r experiencia que 
conviene situarse cerca del e scen a rio ; poca cosa 
puede verse detrás de la b a rre ra  de gorras, p lu 
m as y orejas que a lo largo de la rep resen ta 
ción parecen  a d q u irir  p roporciones desm esura
das. Jo b n  C ranford  Adam s supone que el piso 
del Globe p resen taba  un  ligero declive p a ra  fac i
lita r  a todos los espectadores la visión de la es
cena, pero  no tenem os p ruebas concluyentes de 
que fu e ra  a s í ; de todos m odos, siem pre hab ría  
sitios de m ejor o peor v isib ilidad. P a ra  m atar el 
tiem po basta  la hora  de em pezar la función , los 
groundlings ex tienden  sus capas en el suelo y se 
sientan a beber cerveza y a jugar a las cartas. 
M ientras tan to , va llegando la burguesía , los 
abogados y los m ercaderes enriquecidos, todos 
ellos con sus esposas y sus h ijas, porque las mu-
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jeres tam bién  van al tea tro , se m ezclan con el 
público y d isfru tan  de una libertad  no siem pre 
concedida a las m ujeres continentales. U n obser
vador ex tran je ro , Felipe Ju liu s , com enta con sor
presa h aber visto en el tea tro  «m uchas señoras 
distinguidas» ; y o tro , Tom ás P la tte r , declara con 
cierta  a sp e re z a : «Las m ujeres aqu í tienen  más 
libertad  que en otros países y saben d isfru ta r de 
ella. Se pasan  la vida fu era  de casa, y los hom bres 
tienen  que aguan tar sus desplantes y no pueden 
castigarlas». A quellas dam as y sus acom pañantes 
pagan un  segundo pen ique por sentarse en una 
de las galerías situadas alrededor del pa tio , o tres 
peniques po r un  asiento tapizado. E l p u n tu a l 
P la tte r  confirma estos d a to s : «El que quiere  
estar abajo y de pie paga sólo un  penique inglés, 
pero  si desea sentarse, en tra  por o tra p u e rta  y 
paga otro p e n iq u e ; y si qu iere  acom odarse en los 
asientos tapizados, donde no sólo verá , sino que 
será visto p o r todos, pagará otro penique más en 
o tra puerta» . El p rofesor H arbage piensa que 
en los estrenos, como en el de R om eo y  Ju lie ta , 
se pagaría  m ás, pero  no hay  docum ento que con
firme esta hipótesis. Es posible, sin em bargo, que 
en caso de lluv ia , una vez em pezada la obra, se 
dejara subir a la gente del patio  a las galerías. 
En un  clim a tan  cam biadizo como el de Ing la te 
r ra , un  teatro  abierto  a los elem entos no hub iera
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prosperado  sin alguna concesión a los aficionados.
T ras las dam as, aparecen  los m ás a lboro tado

res y escandalosos com ponentes del púb lico , unos 
jóvenes a quienes los actores m iran  con ojeriza. 
P rim ero  en tran  en el patio  y reco rren  con la  vista 
todas las g a le ría s ; y luego, según nos in fo rm a un  
escritor de la época, el ya citado Stephen Gos- 
son, «como cuervos que se lanzaran  sobre la ca
rro ñ a , levan tan  vuelo p a ra  aproxim arse a las 
m ujeres m ás guapas». Si la obra  era  po p u lar, y 
sabemos que Rom eo y  Ju lie ta  lo e ra , no sería 
d ifícil p a ra  estos galanes acercarse a las guapas. 
La m uchedum bre en tales ocasiones era  enorm e. 
Tom ás D ekker, au to r m uy divertido en la des
cripción  de sus contem poráneos, nos dice que los 
espectadores se aglom eraban de ta l modo que 
parecían  pegados con cola, y añade que al salir 
de allí daban  la im presión  de estar cocidos. La 
gente siem pre ha sido y sigue siendo ex trao rd i
nariam en te  estoica cuando se tra ta  de algún es
pectáculo de su in terés, como vemos hoy en día 
en los graderíos de los estadios en ocasión de un  
partido  de fú tbo l im portan te.

A las au toridades de la cap ital no les gusta
ban  nada tales aglom eraciones. El 28 de julio 
de 1597 el alcalde de Londres dirigió u n a  carta  
m uy indignada al Consejo P rivado  pidiendo el 
c ierre  del Curtain, el Theatre  y los demás teatros
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de la ciudad. E n tre  la m uchedum bre que se con
grega en estos lugares, declaró el alcalde, hay 
ladrones, alcahuetes y toda clase de indeseables 
y facciosos, corrup tores de los aprendices y sem 
bradores del desorden. P o r fo rtuna  pa ra  Shakes
peare  y p a ra  nosotros, el Consejo P rivado  no 
debió de tom ar en consideración la p ro testa , quizá 
porque a la  gente de la Corte tam bién  le gustaba 
el teatro . De vez en cuando se llam aba a la  com 
pañ ía  p a ra  que d iera  una  represen tación  en  P a 
lacio ; el L ord  C ham berlain  los protegía a este 
fin, pero  le convenía m ucho más tenerlos en u n  
teatro  público ganando por sí m ismos la  vida a 
expensas del pueblo  que atender d irectam ente 
a su sustento. De este m odo, el día que actuaban  
en la Corte bastaba una  p ro p in a  pa ra  despachar
los. La re ina  Isabel, ateniéndose a la frugalidad  
de su abuelo H enry  T u d o r, tam poco estaba dis
puesta  a gastar d inero  en d iv ertir  a sus huéspedes 
dentro  de Palacio , cuando con m uy poco gasto 
podía m andarlos a ver a B urbadge o a A lleyn en 
el teatro  público.

E l patio  y las galerías están ya llenos, hay  
cierta  expectación en tre  la  m uchedum bre , pero 
todavía fa lta  una p a rte  del aud ito rio . Es la plaga 
universal de todos los tiem p o s: aquellas perso 
nas que ponen  especial em peño en llegar los 
ú ltim os con el propósito  de hacer «una buena
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en trada» . E n los p rim eros tiem pos del tea tro  p ú 
blico , estos señores ocupaban  la galería  situada 
en lo alto, detrás del escenario, sitio excelente 
p a ra  ser vistos por el aud ito rio , pero  pésim o para  
ver la  obra, puesto que los actores quedaban  a 
su espalda. Con los años, los señoritos abando
naron  este lugar y pasaron  a sentarse en el p ropio  
escenario, donde constitu ían  u n  gran estorbo pa ra  
los cómicos, sobre todo porque su com portam iento 
era  incorrectísim o. Tom ás D ekker, en su Gulls 
H ornebooke, nos ha dejado una  descripción m uy 
com pleta de estos individuos. Su en trad a , dice, 
es m uy c a lc u la d a : esperan  basta  que los clarines 
anuncian  el prólogo, y entonces salen al escenario 
con sus tabure tes y se insta lan  allí como si fo r 
m aran  parte  del decorado. C harlan  du ran te  la  
represen tación , r íen  en m om entos trágicos, se 
hacen  cosquillas con alguna paja  cogida del suelo, 
y después de h aber hecho todo lo posible pa ra  
a traer la atención del público  hacia sus apuestas 
personas, se largan  en el m om ento m ás d ram á
tico de la  obra. D uran te  los prim eros años del 
teatro  púb lico , Jam es B urbadge y sus com pa
ñeros no ten d rían  más rem edio que aguantar las 
groserías de aquellos señoritos, po r la influencia 
que p u d ieran  ejercer cerca de las au to ridades, 
pues, como hem os visto, las com pañías de teatro  
co rrían  grandes riesgos de ser liqu idadas. No sa-
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bemos si en el estreno de R om eo y  Ju lie ta  se 
perm itía  aún  la presencia de tales personas en 
el escenario, pero  es seguro que su com porta
m iento no h u b iera  sido aceptado en el Globe. 
Es d ifícil im aginar el desarrollo de la escena 
p rim era  de Rom eo y  Ju lie ta  ■—  con unos dieci
séis actores en el escenario •— si p a rte  del r e 
ducido recin to  estuviera ocupado por el público . 
P o r aquel entonces lo m ás probable  es que aque
llos dandies  h u b ie ran  buscado ya otro lugar ade
cuado en las galerías de tres peniques, dejando el 
escenario lib re  p a ra  R ichard  Burbadge y su gente. 
Allí seguirían con sus m alas costum bres, porque 
el espectador cursi y exhibicionista no ha  sido 
nunca desterrado del tea tro . Lo encontram os en 
el teatro  de la restau ración  (segunda m itad  del 
siglo x v i i )  y en el del siglo xvm , y hoy tam bién  
lo conocemos b ien . E n la  com edia T h e  Relapse  
(1697), V anbrugh hace un  re tra to  de esta especie 
de sujetos en la persona de u n  tal L ord Fopping- 
ton , qu ien  d ice : «Me levanto , señora, a las diez. 
No me levanto antes po rque  m adrugar estropea 
el cutis. No es que yo q u iera  p resum ir de beau, 
pero  un  hom bre ha  de tener un  aspecto sano y 
no resu lta r tan  repugnan te  como para  obligar a 
las damas a m ira r la obra» . Y  en la novela Rodé- 
rick Random  (1748), Sm ollett nos dice que su 
joven protagonista  va al teatro  para  «enseñarse» :
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se levanta veinte veces a saludar, tom a rap é , se 
lim pia con u n  pañuelo  perfum ado  y hace todo 
lo im aginable pa ra  a traer la  atención del público.

Sin em bargo, en vida de Shakespeare, y de
bido quizás, en p a rte , al buen  tea tro  que ofrecía, 
las costum bres m ejoraron . La arrogancia de la 
nobleza decreció a m edida que se ofrecían  obras 
de m ás calidad. Cuando el em bajador de V enecia 
asistió al C urtain, su m anera  de com portarse fue 
m uy criticada, pero  no encontram os com entarios 
de esta natu ra leza  cuando el em bajador francés 
y su esposa fueron  a ver Pericles en el Globe, n i 
cuando el em bajador español asistió al F o r tu n e ; 
y en 1617, Orazio B usino, en carta  al Consejo de 
V enecia, d ic e : «Me llevaron  a uno de los num e
rosos teatros que hay aqu í, en L ondres, y vimos 
una  tragedia que no me in teresó  m ucho porque 
no sé pa lab ra  de inglés, pero  me d ivertí viendo 
los espléndidos tra jes de los ac to res ..., y sobre 
todo a tan ta  nobleza en tre  los espectadores, todos 
tan  elegantes que parecían  p ríncipes y que escu
chaban  con gran atención y en el silencio más 
absoluto».

M ucho se ha especulado acerca del tiem po 
invertido  en la represen tación  de una obra de 
Shakespeare. H ay qu ien  cree que se llevaba a 
cabo sin in tervalos, es decir, sin pausas d e te rm i
nadas por el fin de escenas o actos. E l p rim er pró-
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logo de R om eo y  Ju lie ta  señala un  período de dos 
horas pa ra  rep resen ta r la o b r a ; si nos atenem os 
a esta indicación, es evidente que, en su versión 
com pleta, no podía rep resen tarse  en aquel espa
cio de tiem po sin supresión de pausas. P ero  r e 
sulta d ifícil pensar que el público , sobre todo el 
público situado en el pa tio , en p ie , aguan tara  dos 
horas seguidas sin descanso. C ierto que el tea tro  
m edieval callejero hab ía  acostum brado a la gente 
a presenciar las representaciones en p ie , pero una  
represen tación  en la  calle, donde el espectador es 
lib re  de cam biar de sitio, o de m archarse  si le 
apetece, no es lo m ismo que una  represen tación  
en el patio  de u n  tea tro . De los docum entos que 
nos h an  llegado, se deduce que el público  isabe- 
lino era  bastan te  inquieto  y m uy dado a com er, 
beber y fu m ar en el tea tro . Los refrescos que allí 
se vendían  e ran  sin duda fuen te  de ganancias 
pa ra  la c o m p a ñ ía ; es lógico, pues, a tr ib u ir  a las 
pausas, am én de u n  descanso p a ra  los actores, 
una ocasión m uy a propósito  p a ra  la venta. El 
inglés siem pre ha  sabido aliv iar con refrigerios 
el cansancio y los in tervalos que acom pañan a 
M elpóm ene. E n la ac tualidad , el m ás com ún de 
aquellos refrigerios, en sesiones de ta rd e , es el 
té, que obliga a difíciles equ ilib rios, en tre  asien
tos y localidades, a los portadores de bandejas 
rep le tas de tazas, te teras, coladores y demás u ten-
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silios indispensables pa ra  el rito  del b rebaje  n a 
cional. E n u n  debate en la  C ám ara de los Lores, 
hace unos años, cuando se hab laba  de la cons
trucción  de u n  tea tro  nacional, el L ord  Chan- 
cellor p idió que ta l rito  fu era  proh ib ido  en el 
nuevo tea tro . Los ingleses tam bién  hacen gran 
consumo de bom bones cuidadosam ente protegidos 
p o r innum erab les y ru idosas envolturas, a cuyo 
propósito  una  de las m ás distinguidas actrices 
shakespearianas, Sybil T ho rnd ike , lleva años 
abogando por la fabricación  de cajas de bom bo
nes silenciosos especialm ente elaborados pa ra  el 
tea tro . E n el tea tro  isabelino encontram os f re 
cuentes quejas por p a rte  de los actores y d ram a
turgos respecto del cru jido  de cáscaras du ran te  
la represen tación , crujido que insp iró  el títu lo  
de u n  divertido  lib ro  de W . J . Law rence, Those  
N utcracking  E lizabethans. No sólo m olestaba el 
ru ido , sino que las m ism as cáscaras servían de 
proyectiles, y los com ilones no vacilaban  en la n 
zar una  andanada de ellas y de m ondas al escena
rio  si la obra o la in te rp re tac ió n  no e ran  de su 
agrado. P o r lo tan to , un  d ram aturgo  ten ía  que 
andar con m ucho tien to  en su crítica  de tales 
personas. «Con todo lo que se dice sobre el ex 
traño  com portam iento  del público  de Shakespeare 
—  apun ta  el p rofesor H arbage — , po r lo m enos 
no podem os tacharlo  de apatía  o ind iferencia .»
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U na actitud  vital po r p a rte  del público , aunque 
sea u n  poco a lboro tador, nunca  ha sido m al es
tím ulo pa ra  el tea tro . La lluv ia  de huevos p o d ri
dos que saludó el estreno del Playboy o f the  
W estern  W orld, de Synge, en D ublin , no fue  nada 
perjud icia l. Lo que nos gustaría  saber es en  qué 
tono p ronunció  H am let su célebre crítica  de la 
«gentecilla incapaz de com prender o tra  cosa que 
pantom im a y ru ido» , y si su sobrio tra je  de lu to  
no corría  peligro de m ancharse con el arsenal de 
proyectiles ocultos por el patio . Quizás en los 
años transcu rridos en tre  Rom eo y  Ju lie ta  y H am 
let algunas de las m anifestaciones más «vitales» 
del público se h ab ían  m odificado.

Conform e señalamos al p rinc ip io  de este ca
p ítu lo , el teatro  isabelino era  prácticam ente  la 
ún ica  institución  dem ocrática de la época. E n  él 
se m ezclaba gente de todas las clases, y cada uno 
ten ía  derecho a op inar sobre el espectáculo. Dek- 
ker e sc rib e : «H ay tan ta  lib e rtad , que el h ijo  del 
granjero  y el abogado del T em ple , el m iserable 
apestando a tabaco y el perfum ado  cortesano 
tienen  allí a s ie n to ; y el carre tero  o el ho jalatero  
se creen con el m ismo derecho que el m ás o rgu
lloso Momo en tre  los críticos, tocante a aqu ila ta r 
los m éritos de la obra». H asta  ta l p un to  se im po
nía la op in ión  p o p u lar, que en una  ocasión (unos 
años más tarde), según nos cuenta G ayton en sus

58  -



Festivous Notes on D on Q uixote, el público se 
declaro disconform e con la  obra anunciada en el 
cartel del d ía y obligo a los cómicos a rep resen ta r 
o tra m ás de su agrado. La frecuen te  repetic ión  
de Rom eo y  Ju lie ta  en tiem pos de Shakespeare 
indica que esta obra, po r lo m enos, hab ía  logrado 
com placer al vulgo.

La h isto ria  del tea tro  inglés de los siglos x v í  

y xvn  abunda en anécdotas dem ostrativas de que 
el público estaba siem pre en m uy estrecha re la 
ción con los actores, y éstos con aquél. La form a 
del tea tro  con tribu ía  a esta relación , y tam bién 
el hecho de que se rep resen ta ra  con luz d iu rn a . 
E n  vez de la oscuridad y la ancha separación 
en tre  actor y público , de term inada por las cand i
lejas y el foso de la orquesta , algunos de los es
pectadores de aquellos tiem pos, los que estaban 
de p ie , pod ían  casi tocar a los cómicos, y los 
cómicos, si hacía fa lta , podían  in te rven ir en el 
pa tio . Así, po r ejem plo, en una ocasión, en Nor- 
w ich, en  1583, cuando actuaban  los famosos p a 
yasos T arlton  y B entley, u n  hom bre se negó a 
pagar su pen ique  de en trada  y se m etió en el patio  
a pesar de las protestas del taqu ille ro . Los dos 
actores ba ja ron  inm ediatam ente  del escenario y 
se un ieron  al tum ulto  general, golpeando la ca
beza del in truso  con el puño de una espada. 
W illiam  K em p, el Pedro  de R om eo y  Julieta ,
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cuenta tam bién , en su N ine Daies W onder, que 
en o tra  ocasión se descubrió u n  ra te ro  en el te a 
tro . Izado al escenario por el público , fue atado 
a una  colum na y luego sirvió de blanco pa ra  las 
m anzanas m ordidas lanzadas po r los espectado
res con gran regocijo. A quella vez, por lo m enos, 
los actores se salvaron de los proyectiles.

Q uizá tales anécdotas produzcan  la im presión 
de u n  público  poco atento a la  obra, pero  hay 
otras que indican lo con trario . G ayton cuenta que 
un  d ía, en la represen tación  de una  obra sobre 
H éctor, u n  carnicero  se entusiasm ó de ta l modo 
que estuvo a p ique  de poner fin a la sesión. Al 
ver al noble troyano tan  acosado po r sus enem i
gos y en desigual com bate con los griegos, subió 
al escenario pa ra  echarle  una m ano. Y con ta l 
denuedo la  em prendió  a puñetazos con los acto
res, que los pobres m irm idones tuv ieron  que 
abandonar el escenario, a continuación de lo cual 
H éctor se vio obligado a reduc ir a su defensor y 
devolverlo al patio  pa ra  poder con tinuar con la 
obra. Claro está, el público del C urtain  o del 
Globe  no siem pre se com portaba de modo tan  
ingenuo, pero  la  h isto ria  es sim pática, y uno 
piensa que u n  tea tro  en que tales incidentes p o 
dían  p roducirse  era  un  teatro  v ita l. Shakespeare, 
al escrib ir sus obras, podía contar con la colabo
ración  de sus espectadores, no siem pre tan  activa

60  —



como la del m encionado carn icero , pero  m uy 
superior a la que el dram aturgo  m oderno puede 
esperar de su público. Todos, desde el espléndido 
cortesano hasta el ha rap ien to , co n tribu irían  en 
algo ; sin ellos, Shakespeare no h u b ie ra  llegado a 
escrib ir sus obras, y nosotros, al in ten ta r recons
tru ir  el m arco de su tea tro , hem os de considerar
los como elem ento im portan te  de nuestro  tem a.

El t e a t r o

E n los últim os años del siglo xvi hab ía  en 
Londres varios te a tro s : el Theatre  y el Curtain, 
de Jam es B urbadge, construidos en 1576 ; el 
Rase, de 1587, donde actuaba la p rinc ipal com 
p añ ía  riva l, de H enslow e, y el Sw an, levantado 
en la  orilla  sur en 1595 ; y, finalm ente, el célebre 
Globe, erigido tam bién  en el lado sur, en 1599, 
con las m aderas del viejo Theatre . Tenem os p ru e 
bas de que Rom eo y  Ju lie ta  se represen tó  prim ero  
en el Curtain  y luego en el G lo h e ; de modo que 
son estos dos los teatros que nos in te resan  aquí. 
P o r desgracia, no tenem os ningún plano n i dibujo 
de sus in terio res, y aunque m ucha gente ha  t r a 
bajado incansable en la búsqueda de datos, no 
sabem os, n i acaso lleguemos a saber nunca, cómo 
eran  en todos sus detalles. E l m ás valioso docu-
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m ento que ha  sobrevivido es el contrato  de P h ilip  
Henslowe para  la construcción de un  nuevo tea 
tro  Fortune, destinado a hacer fren te  al gran 
éxito de B urbadge y Shakespeare en  el Globe. 
Este con trato , de 1600, estipula que «ha de h a 
cerse en todo como el teatro  Globe», con alguna 
que o tra  excep c ió n : la  p lan ta  del tea tro , por 
ejem plo, hab ía  de ser cuadrada , en vez de oc
togonal. Con ayuda de este con trato , ha  sido 
posible, hasta  cierto  p un to , reconstru ir la  d ispo
sición del Globe. U n entusiasta  norteam ericano , 
J . C. Adam s, valiéndose de estas m edidas e in d i
caciones, hizo constru ir una  m aqueta del Globe, 
m uy cuidadosam ente term inada en todos sus de
talles. A unque criticada po r algunos especialistas 
en Shakespeare, tomamos esta m aqueta como base 
descriptiva del tea tro  en que vamos a s ituar la 
represen tación  de Rom eo y  Ju lie ta , porque hasta 
la fecha no hem os visto otro p lano m ás convin
cente. E n  lo que se refiere al tea tro  Curtain, 
donde se estrenó la obra, no sabemos si co rres
pondía en todos sus detalles al Globe. T a l vez 
era  m ás pequeño , ya que en 1576 no hab ía  aún  
tanto  público p a ra  llenar teatros como en 1599, 
cuando el Globe inició una  época gloriosa en este 
sentido.

Los detalles del contrato  de Henslowe h an  sido 
publicados tan tas veces, y son ya tan  conocidos,
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que no pensam os repetirlos aqu í. Baste decir que 
el in te rio r concebido por el señor Adam s se o r
dena alrededor de u n  patio  octogonal de unos 
16 m etros de diám etro . A lo largo de cinco de 
los ocho lados, corrían  galerías pa ra  el público, 
y los tres restantes estaban ocupados po r el esce
n ario , con el vestuario  detrás. La escena, a una 
a ltu ra  aproxim ada de m etro y m edio sobre el 
patio , m edía unos 14 m etros de ancho y avanzaba 
unos 8 m etros hacia el centro del patio . Al nivel 
del escenario hab ía  dos puertas la tera les, una  a 
cada lado de u n  recin to , de 7 m etros y m edio de 
ancho y 2 y m edio de p ro fu n d id ad , aprox im a
dam ente, situado al fondo. Encim a de este p rim er 
nivel y sobre el aludido recinto  se alzaba una 
galería , proyectada en p a rte  sobre el escenario, 
con una  habitación  al fondo y dos balcones la te 
rales ; luego, otro p iso, tam bién  con galería, y un  
techo que avanzaba hasta  la m itad  del escenario, 
donde lo sostenían dos colum nas. Más a rrib a  aún , 
una  caseta o to rre , sobre la cual ondeaba la b a n 
dera  de la  com pañía. En el Globe esta bandera  
ostentaba un  H ércules con e s fe ra ; el distintivo 
del C urtain  era  u n  cartel con una  cortina p in tada , 
a rayas. U na cortina así cub ría  quizás en este 
teatro  el recinto in te rio r de la  p rim era  p lan ta  del 
escenario. E l color y la tela  de esta cortina va
riab an , al p a recer, a tenor de la obra rep resen 
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tada. P a ra  tragedias como Rom eo y  Ju lie ta , lo 
m ás usual era  el negro. Estas cortinas se ab rían  
o se cerraban  du ran te  la rep resen tación , de 
acuerdo con las situaciones escénicas, y al final 
se cerraban , señalando así el térm ino de la  fu n 
ción. Escribe Sir W alter Raleigh en m elancóli
cos v e rso s :

«Las tumbas que nos separan del sol
son como las cortinas cerradas al concluir la obra.»

No tenem os noticias exactas acerca de la  ca
pacidad de estos teatros. E l señor Adams calculó 
unos dos m il espectadores p a ra  el Globe, seiscien
tos de los cuales estarían  de p ie en el patio . E l 
p rofesor H arbage llegó a una  c ifra  sim ilar para  
el F ortune  : dos m il trescientos cuaren ta  y cuatro . 
De W itt, au to r del conocido diseño del Sw an, 
incorporado  a todos los estudios sobre el tea tro  
isabelino, afirmó que era  capaz p a ra  a lbergar 
tres m il personas, pero  tanto  la  c ifra  como el 
dibujo resu ltan  dudosos. E l tea tro  más grande del 
actual Londres sólo puede acom odar dos m il q u i
nientos espectadores, lo cual hace sospechosas de 
exageración las cifras antes indicadas. Descon
tando tres o cuatro  teatros excepcionalm ente 
grandes, como el Palladium  o el D rury Lañe, los 
teatros londinenses de tipo  m edio albergan hoy 
unas m il personas.
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E n lo que se refiere al ex te rio r, tenem os más 
datos, ya que existen dos o tres dibujos conocidí
simos de la orilla  sur del Tám esis, donde se ven 
con c laridad  los perfiles de sus teatros. Según 
aquellos d ibujos, los teatros ten ían  ventanas al 
ex te rio r, pero  la inu tilidad  de ellas, salvo en  la 
p a rte  dedicada a vestuario , nos liace pensar que 
si realm ente  ex istían  su función  era  decorativa, 
como las de algunas plazas de toros. E l contrato de 
Henslowe estipu la  «ventanas y luces cubiertas 
de cristal pa ra  el vestuario». E n  el Globe hab ía  
dos únicas en tradas desde la  calle, una p a ra  Jos 
actores —  detrás del escenario —  y o tra  pa ra  el 
público . U na carta  de 1613, alusiva al gran  in 
cendio que destruyó el teatro  de B urbadge, d ic e : 
«E ra verdaderam ente  m aravilloso, y gracias a 
Dios que la gente se salvó sin ten er que lam entar 
grandes desgracias, teniendo en cuenta que no 
hab ía  m ás que dos puertas  estrechas pa ra  salir» .

Entrem os ahora po r u n a  de aquellas p uertas  
con la gente que va a presenciar R om eo y  Ju lieta  
en una tarde  de los últim os años del siglo XVI.

La r e p r e s e n t a c i ó n

E l tea tro  aparece casi r e p le to ; los actores, 
dispuestos ya, esperan  en el v e s tu a r io ; suena el 
c la rín  en lo alto de la to rre . E l Prólogo fro ta  sus
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m ejillas p a ra  darles un  poco de color, separa las 
cortinas del fondo y sale al escenario. L evanta la 
m ano p a ra  p ed ir  silencio. Las voces y el cascar de 
nueces se ex tinguen  poco a poco. U n m urm ullo  
de expectación corre po r las galerías. E l Prólogo 
está explicando el a rg u m en to : «Dos casas igual
m ente nobles, en la herm osa V erona, donde si
tuam os nuestra  e scena ...» . Los espectadores no 
tienen  program as que les ayuden a seguir la 
tram a e identificar a los personajes. Tenem os n o 
ticias del largo resum en de una obra u tilizado 
en el tea tro  en 1602, pero  program as al estilo 
actual no debieron  de in troducirse  hasta  el si
glo xviii. E n una  pequeña com pañía, estable y 
po p u lar como la de B urbadge, lo p robab le  es 
que los actores fu e ran  bastan te  conocidos. B u r
badge, Hem inges o Pope no necesitaban ser p re 
sentados, pero  alguna indicación local y argu- 
m ental como la ofrecida po r el Prólogo sí que 
sería necesaria en u n  estreno. E n  algunas obras 
de esta época, al parecer, se colgaba un  cartel 
indicando el lugar de la acción. E n  T h e  Spanish  
Tragedy  (1592), de K yd , el viejo H ieronim o 
d ic e : «Coloquen el cartel, nuestra  escena es 
Rodas». Shakespeare suele ind icar datos de este 
tipo  en el p ropio  texto. «El te rrib le  trance  de 
su fa ta l am or y la persistencia de la enem istad 
de sus padres, que sólo pudo apaciguarse con la

66 —



m uerte  de los h ijos, esto es lo que va a llenar 
las dos horas de nuestra  obra. Y  si con paciencia 
p restá is a tención, sabréis el resto de la h istoria» . 
E l Prólogo term ina  su discurso, hace una rev e
rencia  y se re tira  en tre  las cortinas. E l público 
se pone a ch arla r, com entando las posibilidades 
del argum ento que se le ofrece. Algunos acuden 
a las botellas en busca de u n  ú ltim o trago antes 
de m eterse en tan  trágicos acontecim ientos. Los 
dandies se colocan en sitio estratégico p a ra  des
lu m b ra r a las damas con sus nuevos tra jes. Éste 
es u n  m om ento d ifícil p a ra  el d ram aturgo , Sha
kespeare  lo sabía m uy b ien . E n el tea tro  m oderno 
el telón  p resta  u n  gran servicio a los actores, crea 
u n  am biente de curiosidad y expectación. Cuando 
se levan ta , los espectadores dejan  de h ab la r y de 
toser y concentran  sus m iradas en el escenario. 
E l au to r isabelino no disponía de esta m agia del 
telón. Tenía que buscar otros m edios p a ra  im po
n er silencio, y los m ejores escritores de la época 
eran  m aestros en este arte . Pensam os en el ráp ido  
y nervioso dialogar de los guard ias en H am let, 
en la ra ra  en trada  de las b ru jas en M acbeth, en 
la ca tara ta  de insultos con que B en Jonson inicia 
su A lchem ist. Rom eo y  J id ieta  tiene buena en 
trad a  tam bién. P o r una de las puertas laterales 
aparecen  Sansón y G regorio, criados de los Capu- 
leto , y por la o tra A braham  y B altasar, de la
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casa de M ontesco. U n áspero in tercam bio de p a 
lab ras degenera p ronto  en pelea. P o r la p u e rta  
de M ontesco en tra  en escena Benvolio , po r la 
o tra  T eo b a ld o ; luego, m ás criados, ciudadanos 
con palos, y en pocos m inutos toda la escena arde 
en alboroto . O lvidadas ya las botellas, las nueces 
y los tra jes  nuevos, todo el m undo se ap re tu ja , 
boqu iab ierto , p a ra  ver en qué queda el tum ulto . 
Shakespeare ha  ganado la p rim era  v ictoria  de la 
tarde . Y ahora , en m edio del bullicio ensordece
dor, en tra  el p rínc ipe , apacigua las iras de las 
dos casas y la  calm a vuelve al escenario. E l 
tono cam bia. ¿D ónde está R om eo?, p regun ta  su 
m adre. Romeo anda siem pre solo y tris te , im pe
netrab le  y herm ético , «como el capullo roído por 
envidioso gusano antes de desplegar al aire  sus 
delicados pétalos o dedicar al Sol su belleza». 
Y al oir h a b la r de Rom eo, el público espera 
con im paciencia la  aparición  de B urbadge. A quí 
v iene, m elancólico e in trospectivo , un  v e rd a 
dero H am let enam orado, pero  m uy joven aún  y 
apuesto . «Su rostro  supera  al de cualqu ier otro 
hom bre, su p ie rn a  aventaja a la de todos, y en 
cuanto a m anos, pies y cuerpo , nada hay  que 
pueda com parársele» . No será la nodriza la 
única m ujer que lo ve así, y más corazones que 
el de Ju lie ta  se enam orarán  de B urbadge aquella  
ta rde . A veces nos ha tocado ver en los teatros
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unos Romeos bastante entrados en años. Los g ran 
des actores ta rd an  en ren u n c iar a este popularí- 
sirno papel. P ero  B urhadge, al estrenar la obra, 
es joven —  veintiséis años, quizás -—, y el papel 
b a  sido creado pa ra  él. D espués de explicar a 
Benvolio todos los trances de su d ifícil am or, 
con las peculiares antítesis y re truécanos de la 
poesía amorosa de la época, Romeo se despide 
de su amigo y se re tira  po r la  p u e rta  de M ontesco. 
Y el dram aturgo  se encuen tra  con otro problem a. 
«En el teatro  ■—  dice Shakespeare -—  cuando un  
apuesto actor abandona la  escena, el público 
m ira  con desgana lo que sigue, pensando que 
será abu rrido .»  ¿Cóm o, pues, m an tener el in te 
rés al hacer m utis B urbadge? La solución está 
en dar en trada  a otro cómico im portan te , y aquí 
viene el buen  Jo h n  H em inges, cojeando, por la 
p u e rta  de los C apuleto , en charla  con el conde 
P a ris , a qu ien  hab la  de gu única y am ada h ija , 
cuyo próxim o cum pleaños van a celebrar con 
una espléndida fiesta aquella  m ism a noche. N ada 
m ás re tira rse  estos dos personajes po r su p u e rta , 
en tran  Romeo y Benvolio por la  o tra . E l público 
se ha  acostum brado ya a asociar las dos fam ilias 
con dos puertas  d istin tas, y esto les ayuda a seguir 
el argum ento. H asta ahora  ha  habido  a lternancia  
en las en tradas por u n  lado y otro del escenario, 
pero  a continuación varía  la fó rm ula . M ientras
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B urbadge y los otros se re tira n  a cam biar de ropa 
p a ra  el baile  de m áscaras, y los jo rnaleros p re p a 
ran  bancos y m esa pa ra  el recinto  situado detrás 
de la cortina, el público  ha  de alzar la  vista hacia 
el p rim er p iso, donde asom an la  joven Ju lie ta  
y su m adre . Es in teresan te  no tar que el poem a 
de Brooke que insp iró  a Shakespeare, la edad de 
Ju lie ta  eran  dieciséis años, y en  la versión 
de P a in te r , dieciocho. Shakespeare, po r su p a rte , 
pone especial em peño en com unicar a los espec
tadores que Ju lie ta  tiene sólo trece. Quizás un  
m uchacho de estos años encarnaría  fácilm ente 
una m uchacha de su m ism a edad, y Shakespeare 
quiso p resta r todo el apoyo posible a este d ifícil 
pape l. A hora, tras la escena dedicada a la  p ro ta 
gonista, estamos de nuevo abajo, en  el escenario 
grande. P o r la p u e rta  de M ontesco surge un  
alegre desfile de m áscaras acom pañadas de por- 
taliachones. Adem ás de Rom eo, Benvolio y M er
cu rio , en tra  u n  nu trido  grupo de g e n te : todos 
los jo rnaleros del tea tro , m enos dos o tres des
tinados al servicio exclusivo de los C apuleto. 
L levan an torchas, adujadas de cuerda em breada, 
cuyas llam as dan  una vaga sensación noctu rna , a 
pesar de la luz del cielo que ilum ina  el patio . 
Pero  Ju lie ta  y su m adre necesitan cierto  tiem po 
p a ra  in troduc ir algún cam bio en su indum en taria  
y pa ra  descender, y los músicos han  de ocupar
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tam bién  su sitio. P a ra  llenar este vacío, M ercucio 
se adelan ta  al borde del escenario y en tretiene 
al público con u n  b rillan te  discurso sobre la reina 
de las hadas. Es una  cascada de palabras m arav i
llosas, y el público , acostum brado al verso esp lén
dido del tea tro , lo escucha con entusiasm o. Lo que 
dice no tiene nada que ver con el argum ento , y 
en nada contribuye a la  h isto ria  de Rom eo y J u 
lie ta , pero Shakespeare, por un  lado, necesita el 
tiem po necesario para  s ituar su baile  de m áscaras 
detrás de la co rtina , y por o tro , qu iere  dar a 
Thom as Pope una ocasión de lucim iento  pa ra  
su talen to  retórico . « ¡S ilenc io ! ¡S ilencio , M er
cucio, s ilen c io ! •— le dice B urbadge — . Estás 
hablando por h ab la r.»  Y  Pope, term inado  su 
largo y espléndido discurso, lo reconoce: «Es 
v e rd a d ; hablo de sueños, que son los vástagos 
de una m ente ociosa, engendrados únicam ente 
po r la  vana fan tasía» . Y para  que el público no 
se aleje de la idea de que está presenciando 
una  tragedia , B urbadge term ina  la escena con una 
nota a g o re ra : «Mi corazón p resien te  que alguna 
fa ta lidad , todavía suspendida en las estrellas, co
m en za rá ... esta noche». Romeo y sus amigos se 
van por la p u e rta  de C apuleto , y en seguida 
se levan tan  las cortinas del fondo pa ra  da r salida 
a los Capuleto y a sus invitados. A quí Shakes
peare  ha  tenido que reu n ir  todos los mozos y
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jo rnaleros del grupo, pero  como su m isión se r e 
duce a aparecer enm ascarados, dar dos o tres 
vueltas por la escena y m arcar dos o tres pasos 
de baile , el com prom iso es m ínim o. Ju lie ta  baila  
con un  caballero . Va enm ascarada tam bién , lo 
cual será una ayuda p a ra  el m uchacho que la 
encarna. Es la ún ica  escena en que Ju lie ta  tiene 
que adelan tarse  al proscenio, pero  con careta , que 
encub rirá  cualqu ier im perfección de su rostro . 
Llegada la acción a este p un to , es posible p re 
gun tar : ¿Cómo pudo enam orarse Rom eo, tan  lo 
cam ente, de una  persona enm ascarada? No es 
la p rim era  vez que la lite ra tu ra  nos com unica 
am ores de enm ascarados. «Su herm osura — dice 
Romeo —  parece que pende del rostro  de la 
noche como una  joya inestim able en la oreja de 
un  etíope.»  Rom eo, apoyado en una de las co
lum nas, observa el baile . A ntes ha  hablado des
pectivam ente de los b a ila r in e s : «los livianos de 
corazón risueño» que rem ueven los juncos con 
sus talones. P o r el suelo de la escena, en  efecto, 
h a b rá  esparcidos algunos juncos, al igual que en 
las casas de la  época. E n la obra de u n  contem 
poráneo  de Shakespeare, S u m m er’s Last JVill and  
Testam ent, N ash dice : «Que pongan unos juncos 
en el lugar donde el Inv ierno  ha  de caer, para  
que no se ensucie la ro p a .»  Los juncos puestos 
ahora  pa ra  el baile  servirán  luego para  prote-
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ger las ropas de Teobaldo cuando caiga m uerto  
en las tablas. Las m áscaras dan  unas vueltas po r el 
proscenio y se re tira n  hacia el fondo, donde Ca- 
puleto  y su esposa se desp iden , dejando el esce
nario  lib re  pa ra  el breve in tercam bio  de palabras 
de los nuevos am antes. La m adre llam a a Ju lie ta , 
y ella se aparta . Romeo y sus amigos se despiden 
del anfitrión  y se van po r la p u e rta  del fondo, 
observados por Ju lie ta  y la nodriza. La escena 
no es m uy com pleja, pero  en el reducido espacio 
del antiguo tea tro  C urtain  necesitaría  bastan te  
p re p a ra c ió n : los actores ten d rían  que conocer 
sus pasos con la exactitud  de u n  grupo de ballet.

Lo que sigue constituye uno de los m ayores 
problem as de la obra, y ha  sido com entado po r 
m uchos investigadores. P rim ero  hab la  el P ró 
logo : Romeo ya no qu iere  a R osalina, sino a 
Ju lie ta , pero dada la enem istad re in an te  en tre  
las dos fam ilias, no podrá  corte jarla  al modo 
usual. E l doctor Johnson , un  de los prim eros 
com entaristas de Shakespeare, se declaró incapaz 
de com prender la u tilid ad  de este prólogo, y al 
lector de hoy, fam iliarizado  ya con la h isto ria , 
tam bién  le parece superfluo. P ero  hem os de 
pensar que pa ra  un  público que desconoce el 
argum ento y acaba de ver a Romeo saludado de 
m anera  amistosa po r el viejo C apnleto , tales 
aclaraciones serían m uy convenientes. Toda la
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obra se desarro lla  con trem enda velocidad, y esta 
pequeña pausa ayuda, adem ás, a asim ilar los 
detalles del rap id ísim o flechazo de los am antes. 
E l Prólogo se re tira , y Romeo aparece po r la 
p u e rta  la te ra l de los C apuleto , como si saliera de 
la  fiesta, pero  en seguida declara su in tención  
de volver. A quí los textos m odernos suelen in 
dicar que «se encaram a a la tap ia  del ja rd ín  de 
Capuleto y salta den tro» . E n  esto aparecen  sus 
amigos Benvolio y M ercucio, llam ándole. Los 
textos originales no dan ninguna explicación sobre 
los m ovim ientos de Rom eo, y las indicaciones 
m odernas se basan  en las pa lab ras de Benvolio : 
«Seguía esta dirección, y ha  saltado las tapias 
de este ja rd ín .»  M ercucio se entrega entonces a 
una  serie de equívocos licenciosos sobre las su 
puestas actividades am orosas de Rom eo, m ien tras 
Benvolio lo busca en tre  unos «árboles». Al no 
encon trarlo , los dos amigos se van , y Rom eo, 
que evidentem ente ha  oído las bu rlas  de M ercu
cio, en tra  d ic ie n d o : «Se b u rla  de las llagas el 
que nunca recibió  u n a  h e rid a .»  E l problem a está 
en  saber qué bacía  B urbadge antes de e n tra r sus 
amigos. M uchas páginas se han  llenado sobre 
esto. ¿H ab ía  en realidad  una  tap ia  «alta  y d if í
cil de escalar», como dice Ju lie ta ? , ¿hab ía  unos 
árboles?, ¿dónde se ocultó Rom eo? Algunos sos
tienen  que la tap ia  form aba p a rte  del m obiliario
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de la com pañía y que aquel prólogo en a p a rien 
cia in ú til servía pa ra  llenar el tiem po exigido por 
su colocación. Se ap u n tan  las escenas del Sueño  
de una noche de verano, donde se hab la  de una 
tap ia , como posible parod ia  de la  tap ia  de Rom eo  
y  Ju lie ta . Cuando los artesanos del Sueño  p re p a 
ran  su Píram o y  T isbe, el ca rp in te ro , Q uince, 
en tab la  una  discusión con el tejedor B ottom : si 
a los am ores de P íram o y T isbe se in terpone una  
tap ia , ¿cómo rep resen ta rla?  Bottom  propone h a 
cerlo m ediante u n  hom bre cubierto  de yeso, pero 
el d irec to r, Q uince, declara que «no hay modo 
de in troduc ir una tap ia» . La teoría  de que todo 
esto refleja u n  pasaje de R om eo y  Ju lie ta  es inge
niosa, pero  no p rueba  la existencia de ta l acceso
rio . A no ser que B urbadge tre p a ra  po r la  balus- 
trada  del escenario, la  única solución viable es 
que h iciera  adem án de saltar y luego se ocultara 
detrás de una  colum na o p u e rta  del escenario. 
Sospecham os, incluso, que se situaba en alguna 
p a rte  donde seguía parc ia lm en te  visible pa ra  los 
espectadores, lo cual p resta ría  cierto  hum or a la 
búsqueda de Benvolio y  a su frase  f in a l: «Es 
in ú til buscar a qu ien  no qu iere  ser hallado». Esta 
clase de hum or no resu lta ría  so rprenden te  en una 
tragedia de Shakespeare, y estaría  en perfecto 
acuerdo con el tono jocoso de M ercucio.

De un  modo u  otro , Romeo abandona ahora su
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escondrijo y se encam ina a la galería  del fondo 
del escenario, donde Ju lie ta  aparece. «¿Q ué re s 
p landor se abre  a través de aquella  ventana?»  
Todos los textos originales dicen « v en tan a» ; 
pero  ¿hab ía  rea lm en te  ventanas en la galería 
del tea tro  C urta in? ¿Y  serían  bastan te  anchas 
p a ra  p e rm itir  b rilla r  a Ju lie ta  en  tan  im portan te  
escena? H e aquí otro problem a de la  reconstruc
ción de nuestra  obra, p roblem a que los investi
gadores no consiguen resolver. E n  el Globe, de 
escenario m ás ancho, es posible que Ju lie ta  se 
asom ara po r una  de las ventanas la tera les. E l 
señor Law rence, gran investigador del tea tro  sha- 
kespeariano , opina que estas ventanas e ran  a u tén 
ticas, con c r is ta le s ; el señor Adam s, en cam bio, 
supone que serían  w ind-eyes, enrejados de plomo 
que pod ían  ab rirse , pero  sin cristales, p a ra  no 
im pedir la v isib ilidad  de los espectadores de los 
lados. E l cristal de aquella  época no era  p e rfec 
tam ente tran sparen te , y de todos modos tom aría 
reflejos de luz.

Ju lie ta  se re tira , Romeo lo hace por una 
p u erta  la te ra l. Las cortinas del fondo, cerradas 
desde la fiesta de C apuleto , se abren  pa ra  m os
tra r  la celda de fray  Lorenzo, que suelta una 
larga explicación respecto del valor m edicinal de 
c iertas yerbas, dando así tiem po a B urbadge para  
descansar antes de reaparecer por la p u erta  de
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la hab itación  in te rio r. Después de un  breve d iá 
logo en tre  los dos, las cortinas se c ie rran  ante 
ellos, m ien tras po r la p u erta  la te ra l de los Mon- 
tesco salen a escena Benvolio y M ercucio, todavía 
en  busca del enam orado. Este surge en tre  las co r
tinas, y luego, po r la p u erta  de C apuleto , aparece 
la nodriza con Pedro  —  W illiam  K em p — . T ras 
concretar los detalles de la boda, Romeo sigue 
a sus amigos por una p u e rta , al tiem po que la 
nodriza  se dirige a la  o tra con objeto de avisar 
a Ju lie ta , con lo cual nos vemos m etidos en otro 
problem a escénico. ¿D ónde está Ju lie ta , en es
p e ra  im paciente de su nodriza? ¿Sigue a rrib a , 
junto  al balcón, o ha bajado a la p u e rta?  D ada la 
viva fluidez con que se h a n  sucedido las escenas, 
sin pausas n i descanso, parece que ésta —  el e n 
cuen tro  de la nodriza  y la enam orada —  derivará  
de modo espontáneo de la an te rio r. P ero  ello no 
sería posible si la nodriza tuv ie ra  que s u b ir ; 
hem os de suponer, pues, que es Ju lie ta  qu ien  
baja . E l detalle p reocupa a los investigadores y 
continúa sin solución. Recibidas las noticias de 
la  boda, Ju lie ta  sale presurosa hacia (da suprem a 
felicidad», y concluye esta p a rte  de la  obra m os
trando  a los am antes reun idos con el fra ile  en su 
celda, en el recin to  in te rio r.

H asta aquí la velocidad de la  acción h a  sido 
verdaderam en te  ex trao rd inaria . No ha  habido
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pausas pa ra  los actores ni pa ra  el público  ; la te n 
sión no lia cedido u n  in stan te . A este paso, la 
obra concluirá en dos horas. Sin em bargo, sos
pecham os que llegada a este pun to  hay u n  des
canso. La gente lo aprovecha pa ra  cam biar de 
postura  y charlar un  poco con los vecinos. C ircu 
lan  de nuevo las botellas de cerveza y las nueces. 
Con esto, el d ram aturgo  vuelve a la situación in i
cial de la obra. H ay que acallar o tra vez a la 
gente y recobrar su in terés. Shakespeare lo hace 
con la m ism a fó rm ula  con que empezó. La escena 
p rim era  del te rcer acto se ab re , en efecto, con 
una d iscu sió n ; la discusión degenera en pelea, 
y ésta acaba con la aparición  del p rínc ipe . De 
nuevo está cen trada la atención de la  m ultitud . 
A parecen  Benvolio y M ercurio , este ú ltim o m uy 
po p u lar ya en tre  el público . E l fogoso M ercucio 
acusa de pendenciero  al pacífico Benvolio: « ¡T ú !  
¡V aya! T ú  te pelearías con u n  hom bre po r una 
diferencia  de u n  pelo en tre  tu  barba  y la  suya. 
Te pelearías con un  cascador de nueces po r la 
sola razón  de que tus ojos son color avellana» 
(risas de los cascadores de nueces en el patio). 
A continuación, Thom as Pope rec ita  su ú ltim a 
tirada  re tó rica  y poética, antes de pelear y caer 
bajo la espada de Teobaldo. Shakespeare p ro 
porciona a aquel gran  actor una ocasión de es
pléndido lucim iento . « ¡M ala  peste a vuestras
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fam ilia s!» , g rita  al abandonar el escenario pa ra  
m orir en brazos de Benvolio, m ien tras Romeo 
venga su m uerte  m atando a Teobaldo. La m uerte  
de M ercucio fuera  del escenario no responde a 
n ingún escrúpulo  po r p a rte  del au to r. Los isabe- 
linos estaban m uy fam iliarizados con las tablas 
llenas de cad áv eres; la m uerte  v io len ta era casi 
una  exigencia en sus espectáculos. Si Shakespeare 
se lim ita  aqu í a tener u n  solo cuerpo exánim e (el 
de Teobaldo) en el suelo, y obliga a M ercucio 
a m orir en el in te rio r, es para  e lud ir la com pli
cada tarea  de re tira r  los cadáveres. E n  este tipo 
de tea tro  sin telón , sólo hab ía  dos p osib ilidades: 
o hacer en tra r  u n  p a r  de fuertes jo rnaleros p a ra  
sacar el m uerto , o hacerle  m orir en el recinto 
in te rio r, donde una discreta cortina pu d iera  ocul
tarlo  a la  vista del público . Ésta era la solución 
que Shakespeare buscaba p a ra  m uchas de sus 
m uertes m ás em o tiv as: Otelo m uere esp léndida
m ente sobre el lecho de D esdém ona, y a Romeo 
y Ju lie ta  se les ahorra  la ind ignidad  de ser asidos 
po r la cabeza y los talones y ser llevados como 
un  saco de pa ta tas , fin del cual no se salvó, sin 
em bargo, H am let. De todos m odos, los isabelinos, 
en este asunto de re tira r  sus m uertos, fueron  
más concienzudos que sus sucesores en el teatro  
de la restauración . E n éste, los d ifuntos se levan
taban , hacían  una  reverencia al público  y se
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iban , m otu  proprio , sin la m enor vergüenza. En 
una  deliciosa parod ia , T he  Rehearsal, del duque 
de B uckingham , se p resen ta  todo un  ejército 
m uerto  en las tablas, y al p regun tar uno de los 
personajes cómo van a salir de la escena, otro 
con testa : «¿Cóm o van a salir?  Pues del mismo 
modo que en tra ron , con sus p rop ias p iernas. ¿T ú  
crees que el público  no se ha  dado cuenta ya de 
q u e  están m uertos?»  Años m ás tarde  encontram os 
o tra anécdota de c ierta  gran actriz que debía 
m orir en una silla de m anos, a fin de que su ca
dáver pu d iera  ser llevado dignam ente por dos 
lacayos. Como la señora era de m ucho peso, la 
operación  resu ltó  d ifíc il, y el «cadáver», cansado 
ya de la incom petencia de los lacayos, se levantó , 
hizo solem ne reverencia  al público y salió con 
gran  m ajestad del escenario. Pero  volvamos a 
R om eo y  Ju lie ta . « ¡L levaos de aquí ese cuerpo !», 
dice el p r ín c ip e ; y la tris te  com itiva de Capule- 
tos y M ónteseos sale a paso lento con el d ifunto  
Teobaldo. Si al com enzar la  escena se oía, acaso, 
algún cascar de nueces, a buen  seguro que al 
llegar este instan te  ya se ha extinguido. R eina 
un  silencio absoluto en el patio  y en las galerías.

Y aquí aparece o tra  vez la joven Ju lie ta , 
ignorante aún  de los te rrib les acontecim ientos 
e im paciente por la  llegada de su prom etido : 
« ¡G a lo p ad  aprisa , corceles de flamígeros pies,
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hacia la m orada de F ebo !»  La escena es m uy 
análoga a o tra  an te rio r en que Ju lie ta  esperaba 
a la nodriza  con noticias de Rom eo. T an  análo 
gas son, que tenem os la sospecha de que se desa
rro llab an  en la m ism a p arte  del e scen a rio ; parte  
que , conform e vim os, d ifíc ilm ente  podía ser la 
galería a lta , aunque uno se sienta tentado a aso
ciar aquella  zona del escenario con Ju lie ta . La 
presentación  de esta escena es otro de los enig
m as del tea tro  shakespeariano.

Descendem os de nuevo a la hab itación  in te 
r io r , donde fray  Lorenzo recibe al desesperado 
Rom eo. Esta escena resu lta  d ifíc il y em barazosa 
en el teatro  m oderno, porque en ella Romeo 
m anifiesta un  tipo de dolor boy desusado y basta 
un  tan to  rid ícu lo . Al paso que los d irectores m o
dernos p ro cu ran  darle  poco relieve, es posible 
que en la representación  orig inal constituyera uno 
de los highlights  de la obra. E n  el tea tro  isabelino, 
cuando alguien recib ía m alas notic ias, era p e r 
fectam ente norm al que se a rro ja ra  al suelo, 
m esándose los cabellos y apuntándose con una 
espada. Así se com porta el v irrey  en T he  Spanish  
Tragedy, y tam bién  T ito  A ndrónico. P ro b ab le 
m ente B urbadge y Condall salían del recinto 
in te rio r p a ra  hacer este ((número» en el p rosce
nio : B urbadge postrado en las tablas, y Condall 
soltándole sentencias filosóficas sobre la v irtu d  de
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la resignación. Incluso es posible que B urbadge, 
antes de con tinuar la escena con la nodriza , se 
levan tara  a rec ib ir los aplausos del público.

T ras una  brevísim a escena en tre  los Capuleto 
y el conde P aris , a la p u e rta  de los p rim eros, 
pasamos a la célebre escena de la noche de bodas 
y la despedida de los am antes. T rad icionalm ente, 
esta escena se ha represen tado  a rrib a , en el p r i 
m er piso, conform e a las acotaciones de los textos 
originales, y así la concibió Shakespeare. E l p r i 
m er in-quarto  d ic e : «A parecen Romeo y Ju lie ta  
en la v e n ta n a » ; y el segundo in-quarto  y el p r i 
m er in-fo lio  r e z a n : «A parecen Romeo y Ju lie ta  
a rriba» . ¿D ónde aparecerían  en el viejo teatro  
C urta in? A unque Ju lie ta  hab la  de una  ven tana 
por donde en tra  la luz del día y po r donde sale 
su p rop ia  vida (Rom eo), es d ifícil im aginar que 
una escena tan  em otiva y poética pu d iera  re p re 
sentarse en uno de los pequeños recintos laterales 
del C urtain, o que B urbadge saliera p o r la ven 
tana , de modo digno. E n el Globe, m ás espacioso, 
es posible que se em pleara  a ta l fin la ventana 
la te ra l. Según esto, la nodriza, en trando  por la 
p u e rta  de la galería, trae ría  el aviso de que Lady 
Capuleto se a c e rc ab a ; Romeo em pezaría a ba ja r 
po r la escala de cuerda, y los espectadores, con
tem plando los dos aposentos a la vez, pasarían  
un  m om ento de em oción : por un  lado verían



llegar a la m adre de J u l ie ta ; po r el otro descen
dería  el novio. Sospechamos que en el tea tro  Cur- 
tain  la escena se desarro llaba en la galería y que 
Lady Capuleto no en traba  hasta  que Romeo h u 
biese alcanzado el proscenio. Al p rinc ip io  de esta 
escena, Ju lie ta  hab la  del ru ise ñ o r: «¿Q uieres 
m archarte  ya? A ún no ha despuntado  el d ía ... 
F ue  el ru iseño r, y no la  a londra , qu ien  h irió  el 
fondo tem eroso de tu  o ído ... Todas las noches 
tr in a  en aquel granado.»  ¿C an taría  u n  ru iseñor 
en la represen tación?  ¿H ab ría  al m enos algún 
«ruido de pájaro»  en coincidencia con tan  céle
bres versos? Al p a recer, en la represen tación  del 
Courtesan, de M arston, se oía un  ru iseñ o r, y 
según trad ición , hasta los tiem pos de David Gar- 
rick , en el s. xvm , un  gallo cantaba en H am let. 
D etalles éstos que nunca lograrem os ac larar.

Los acontecim ientos se p rec ip itan  ahora hacia 
el trágico final. T ras la en trev ista  de Ju lie ta  
con el fra ile  en la hab itación  de abajo, volvemos 
a verla  en sus aposentos, dispuesta a tom ar el 
adorm ecedor b rebaje  y caer inerte  sobre la  cam a. 
¿H ab ría  espacio en la galería del C urtain  p a ra  
una  cama y p a ra  los padres de Ju lie ta , P a rís , la 
nodriza y fray  Lorenzo, todos los cuales acuden 
a contem plarla  m uerta?  O tra dificultad m ás en 
la reconstrucción del estreno de esta obra. Lo 
n a tu ra l hu b iera  sido que Shakespeare destinara

—  83



las m ism as zonas del escenario pa ra  rep resen ta r 
los mismos lu g a re s ; por su p a rte , el público  aso
cia la hab itación  de Ju lie ta  con la galería de 
a rrib a . E n  este caso, tendríam os que im aginar la 
escena siguiente en form a parecida a u n  cuadro 
o relieve rom ánico donde las figuras se ap rie tan  
en un  espacio lim itad ís im o : C apuleto , Lady Ca- 
pu leto , el conde P aris , la  nodriza y fray  Lorenzo 
fo rm arían  u n  coro de lam entaciones alrededor 
de la cam a. Si no aceptam os esta solución, q u e 
dan otras d o s : que la cama de Ju lie ta  se h a lla ra  
en el recinto  de abajo, o que, situada a rrib a , los 
afligidos deudos la contem plaran  desde el p ro s
cenio. En el reestreno del Globe, las posibilidades 
de rep resen ta r la escena a rrib a  e ran  m ayores, 
pero  aun  así, el espacio resu lta ría  m uy angosto.

La escena siguiente ba  preocupado a m uchos 
directores. Su tono de farsa  y su m al gusto p a re 
cen ajenos al d ram a que acabam os de p resenciar. 
Es la escena en que el criado P edro  se pone a 
hacer el payaso con los músicos m ientras su ama 
yace exánim e en el aposento contiguo. Hem os 
indicado ya el m otivo de este ex traño  in terlud io  
al h ab la r de la com pañía de Burbadge y de sus 
com ponentes. Desde su aparición  en el segundo 
acto llevando u n  abanico delante de la nodriza, 
el gracioso W illiam  K em p no ha tenido ocasión de 
ac tuar, y seguram ente se em peña en situarse



de algún modo fren te  al público  antes del fin de 
la obra. Shakespeare, quizá de m ala gana, le p ro 
porciona aquella  ocasión. K em p inició así una 
trad ición  d ifícil de a rran car, y las in trusiones 
de los payasos en esta tragedia fueron  motivo de 
queja du ran te  siglos. E n 1770 u n  ta l F rancis 
G entlem an e sc rib e : «P ara  satisfacer al vulgo es 
costum bre p resen tar a Pedro  delante de su ama 
con un  enorm e abanico, saltando y riendo como 
un  m ono. La paliza que recibe po r no oponerse 
a las bu rlas  de M ercurio  es tosca y rid icu la , pero 
de resu ltado  seguro p a ra  provocar la risa». Y en 
el siglo x ix , algunos críticos se escandalizan del 
com portam iento  de este m ismo P edro , que se 
pone a cazar moscas po r las paredes. « ¡V aya un  
tru h á n  m ás sinvergüenza! ¡M al rayo te p a r ta !» , 
exclam an los m úsicos cuando por fin se va el es
candaloso P ed ro , en posible coincidencia con los 
sentim ientos de Shakespeare.

A fin de com pensar el efecto producido por 
K em p y restab lecer el tono dram ático  necesario 
p a ra  el final, aparece ahora B urbadge, m ás de
sesperado y trágico que nunca , y adem ás en tratos 
con u n  boticario  de «rostro m acilento», una espe
cie de cadáver v iv ien te , que le entrega el veneno 
m orta l. B urbadge sale p rec ip itadam ente  con su 
frasco, a tiem po que las cortinas del fondo se 
abren  p a ra  m ostrar a los dos franciscanos en la
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celda. U n brevísim o diálogo basta p a ra  ind icar 
el peligro en que se halla  Ju lie ta , y nada  más 
cerrarse  las cortinas, estamos ya delante del p a n 
teón. Desde la  «m uerte»  de Ju lie ta  h an  tran scu 
rrid o  vein ticuatro  ho ras, y los espectadores han  
asistido a cinco escenas d iferen tes, todo ello en 
el espacio de unos m inutos. La mise en  scéne, 
em pleando distintas zonas del escenario, no po 
d ría  ser m ás háb il. Estam os ya en la fa ta l noche 
del ju ev e s ; po r la p u e rta  de Capuleto aparece 
el conde P aris , acom pañado de u n  paje con an 
to rcha , pa ra  ind icar que es de noche. P o r en tre  
las cortinas se re tira n  los dos fra iles , y el chico 
que hace de Ju lie ta  se tiende con rap idez sobre 
una  mesa o lite ra . P a ra  dar tiem po a que el m u 
chacho adopte el continente adecuado a u n  m au 
soleo, P aris desgrana unos versos elegiacos y echa 
flores po r el suelo. P o r la p u e rta  de M ontesco 
en tra  Rom eo, y P aris  se esconde detrás de una 
de las colum nas. Romeo se dirige al panteón . 
«Dam e el azadón y Ja palanca» , ordena a su 
acom pañante , y luego, según el texto, se dispone 
a fo rzar la boca de acceso al sepulcro. ¿Q ué fue 
lo que rea lm en te  hizo B urbadge? Algunos c ríti
cos p iensan  que la aplicación de u n  azadón a una 
«puerta»  tan  frág il como las cortinas del recinto 
in te rio r no sería factib le , lo cual da p ie p a ra  
suponer la existencia de una boca de sepulcro

86 —



en tre  el m obiliario  de la com pañía. Nosotros, sin 
em bargo, sospecham os que tal sepulcro no ten ía  
más rea lidad  que la tap ia  de la  h u e rta  de Capu- 
leto, y que B urbadge no hizo o tra cosa que un  
adem án de ab rir. De todos m odos, su acción es 
inm ediatam ente  in te rrum p ida  por la en trada  de 
P aris , y los dos luchan . E n  el siglo x v iii, cuando 
el célebre David G arrick  hacía de Rom eo, fue  
censurado po r golpear la  cabeza de P aris  con el 
azadón, en vez de luchar a espada como u n  h i 
dalgo. B urbadge, háb il en el m anejo del florete, 
p robablem ente no se com portó así, pero  el anec- 
do tario  de esta escena es m uy copioso. E n  el 
siglo x ix , cuando otro gran  actor, H enry  Irv ing , 
hacía el papel de Romeo y Sir F ran k  Benson el 
de P aris , éste no tuvo posibilidad de exh ib ir su 
esgrim a porque Irv ing , tras  asirle el florete, le 
dio con él en los nudillos y puso fin al com bate 
golpeándole el v ien tre  con la rod illa . « ¡O h , 
m uerto  so y ! —  exclam a el desdichado P aris  -— . 
¡ Si tienes p iedad , abre el pan teón  y colócame 
jun to  a Ju lie ta !»  Se descorren las cortinas, y 
allí está Ju lie ta , tend ida  en  el sepulcro. A Romeo 
le quedan  sólo unos m inutos de v ida, los espec
tadores h an  de despedirse del gran B urbadge, 
y Shakespeare hace que su actuación concluya 
gloriosam ente, como corresponde a tan  famoso 
actor. «A quí, aquí qu iero  quedarm e con los gu
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sanos, doncellas de tu  servidum bre. ¡ O lí! Aquí 
fijaré m i e terna m orada p a ra  lib ra r a esta carne, 
hastiada del m undo, del yugo del m al influjo de 
las estrellas.»

Los am antes han  m uerto , la obra ha  te rm i
nado. Los actores salen a saludar al público , que 
ap laude y vocifera desde el patio  y las galerías. 
B urbadge se levanta de la m uerte  p a ra  salir al 
proscenio en com pañía del m uchacho que re p re 
sentó a la herm osa Ju lie ta . Los aplausos aum en
tan . Q uizá llam an ahora al au to r. ¿D ónde está 
el au to r?  Como Ben Jonson  en el teatro  Black- 
friars, ¿aparecerá  tr iu n fa l al concluir su obra 
« in tercam biando cortesías y cum plim ientos con 
los señ o rito s ..., haciendo levantarse a todo el p ú 
blico p a ra  aclam arle?» O qu izá , como el pobre 
au to r en T he  W om an-H ater , de B eaum ont, ¿ h a 
b rá  estado atisbando nervioso en tre  las cortinas, 
« tan  asustado que no se abre una botella  de ce r
veza sin que sospeche que le están silbando»? 
Es posible tam bién que esté allí m ism o, en el 
escenario, uno m ás de los cómicos que h an  p a r 
ticipado en la tragedia. P referim os, no obstante, 
im aginar que W illiam  Shakespeare se ha  ido ya 
a la taberna  de la  Sirena, y que allí, en tre  jarras 
de cerveza y con los versos de B urbadge todavía 
resonando en su oído, m edita  ya otras m uertes 
trágicas y gloriosas p a ra  el m aravilloso actor.
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LOS ANTIGUOS CORRALES 
EN ESPAÑA

Por JOHN Y. FALCONIERI
W e s t e r n  R e s e r v e  U n i v e r s i t y  C l e v e l a n d ,  O h io



E n su paso del M edio Evo al Renacim iento 
E uropa vio establecerse la  dicotom ía definitiva 
del te a t ro : de un  lado, el s e c u la r ; del o tro , el 
religioso. Las comedias y farsas pu ram en te  laicas 
cobran  cierta  autonom ía y dejan  de ser u n  apén
dice al dram a litú rg ico . Se inco rporan  exclusiva
m ente dentro  de la vida cívica, y su producción  
y represen tación  pasan  a m anos de com ediógra
fos y artistas profesionales. C laro está que ya 
no se les perm ite  u tilizar como escenarios los 
patios y las en tradas de las catedrales. P o r con
siguiente, los d irectores de las com pañías y sus 
actores se v ieron  obligados a constru ir, o por 
com odidad o po r necesidad, sus escenarios en 
lugares desocupados en tre  casas, en los patios 
de casas grandes o b ien  en los corrales de casas de 
pisos. Estos escenarios prim itivos e ran  de tem 
po rada , y en ningún sentido tea tros pe rm anen 
tes. E l tablado consistía p recisam ente de tablas 
apoyadas sobre dos caballetes de m adera o dos
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bancos, y como fondo se usaba u n  telón de co r
tina . E l sitio de trás de esta cortina se usaba 
como vestuario  y bastidores. A nte este tablado 
se pon ían  los bancos pa ra  unos espectadores, 
m ientras que los dem ás se quedaban  de pie 
detrás de los bancos. Los prop ie tarios de los 
pisos a lqu ilaban  espacio en las barand illas o co
rredores que rodeaban  el p a t io : así observaban 
el espectáculo como desde un  balcón.

Este era  el «teatro» que prevalecía a m ed ia
dos del siglo xvi —  la m ayoría de las ciudades 
de E spaña poseían al m enos uno de estos lugares 
p a ra  espectáculos. A m edida que iba aum en
tando el gran in terés en las funciones teatrales 
se trasladaban  a corrales más grandes, reservados 
exclusivam ente p a ra  los espectáculos, y dejaban 
de ser utilizados como m ercados o establos (a u n 
que hay  casos en que servían a la vez de tea tro  
y m ercado o de tea tro  y establo). F ue , en efecto, 
este tea tro -corra l que evolucionó poco a poco 
y de porm enor en porm enor, según las exigen
cias de las com pañías, de las cofradías y de los 
arrenda ta rio s, al co rra l perm anen te  del gran  siglo 
tea tra l. E l m ovim iento hacia el corral perm anen te  
tuvo lugar du ran te  la vein tena de años que van 
de 1560 a 1580. Después de estos años se cons
truyen  varios corrales, que desde u n  p rincip io  
se conciben como te a tro s ; sin em bargo, el mo-
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délo sigue siendo los tea tro -corrales de antes.
H e aquí unos datos (escasos po r cierto) sobre 

los corrales de la  época más conocidos : como 
no se sabe qué ciudad poseyó el p rim er corral 
perm anen te , abandonarem os el o rden cronoló
gico y seguiremos u n a  ru ta  geográfica del norte  
al su r, saltando, por su in terés especial, tres 
pueblos y M adrid , pa ra  estud iar el desarrollo 
de sus corrales m ás am pliam ente al fin.

Barcelona :

Se alude a un  corra l p rim itivo  hacia el 1560, 
pero  fa ltan  detalles. E l 25 de julio  de 1587 con
cede Felipe I I  a la C ofradía de Santa Cruz la  
le tra  paten te  dándole el privilegio de con tra tar 
com pañías tea tra les am bulatorios y designar lu 
gares de represen tación . La ren ta  que ingresaba 
la C ofradía se destinaba a los gastos necesarios 
pa ra  sostener el H ospital de Santa Cruz y pa ra  
e jercer otras obras de caridad . E ra  este el p roce
dim iento  norm al en todo el reino . E n  1597 la 
C ofradía rem odeló com pletam ente su corral con
v irtiéndolo  en «un teatro  grandioso», que a p a r 
tir  de ese año se llam aba el C orral de Santa Cruz. 
Vino to talm ente destru ido en un  incendio del 
año 1787, y ocupaba el sitio donde hoy se asoma 
el T eatro  P rinc ipa l.
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Zaragoza:

Casi la m ism a h istoria  de la de B a rc e lo n a : 
puede que ex istiera u n  antiguo corra l antes del 
año 1589, pero  se sabe con certeza que el H osp i
ta l G eneral construyó un  nuevo corra l en el Coso 
en 1589.

Burgos :

U n antiguo docum ento1 atestigua la existencia 
de un  corral el 27 de junio  de 1591. Se llam aba 
el C orral de la D octrina, o de los Niños de la 
D octrina, po rque  el o rfanato  de ese nom bre rec i
b ía la m ayoría de la ren ta  de p a rte  de la C ofradía 
encargada de su adm inistración.

V a lla d o lid :

A unque fa ltan  datos com probantes, el insigne 
Lope de R ueda h ab rá  establecido un  corral en 
V alladolid  en 1555, año en que dio rep re sen ta 
ciones en ella. Es fecha dem asiado tem prana para  
la existencia de un  corral p e rm a n e n te ; sin em 
bargo, antes de 1579 la C ofradía de San José

1 . V é a s e  I smael García Rámila, B re v e s  notas sobre  la h is 
to ria  d e l  tea tro  hú rg a les en  e l transcurso  d e  los s ig los X V I  
al X V I I I ,  M a d r i d ,  1 9 5 1 . A p a r e c i ó  t a m b i é n  c o m o  a r t í c u l o  e n  
e l  B o le t ín  d e  la R e a l A ca d e m ia  d e  la H is to r ia ,  1 9 5 1 .
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hab ía  seleccionado un  lugar perm anen te , porque 
en julio  de ese año hay m em orial en que la Co
frad ía  solicita al A yuntam iento  que declare la 
condenación de una  casa co lindante al corral 
p a ra  que éste se pu d iera  rem odelar y am pliar. 
Se tra tab a  del fam oso C orral de Santiesteban, así 
llam ado por su situación en la P u e rta  de San E s
teban . La renovación del C orral se debió sin 
duda a la llegada inm inen te  de A lberto N aseli, 
alias Z an  G anassa, y su renom brada com pañía. 
R epresen taron  en  el C orral de Santiesteban casi 
todo el año de 1580. La afirm ación de A strana 
M arín , en su b iografía  de C ervantes, de que 
V alladolid  construyó otro corra l grandioso en la 
P laza del T eatro  en 1575, no parece posible, dado 
el p leito  en tre  la com pañía de Jerón im o Veláz- 
quez y una  com pañía ita liana  encabezada por 
M axim iliano M ilanino, sobre el uso exclusivo de 
dicho corral. Después de varias apelaciones fue 
declarada sentencia en favor de los españoles, 
verb ig racia, «que si dichos italianos qu ieren  r e 
p resen ta r en otro lugar, que la C ofradía de dicho 
hosp ita l de San José provea lugar y sitio donde 
pueden  hacerlo  cóm odam ente, y que si no les 
[a  los ita lianos] agrada, que busquen  otro y 
rep resen ten  donde les parezca». E n  vista del d ic
tam en, la C ofradía im provisó  un  corra l p a ra  los 
ita lianos, com probándose definitivam ente que en
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V alladolid  existía solam ente un  corral perm a 
nente  antes de 1581.

V a len d a :

D uran te  estas p rim eras décadas las com pañías 
teatra les desganadam ente salían de las lucrativas 
ciudades de M adrid  y Sevilla, ocasionando que 
las otras capitales y ciudades em pleasen agentes 
especiales para  con tra ta r com pañías. E n  este sen
tido estaba V alencia b ien  organizada p a ra  estos 
trám ites y por los cuales, a p a rtir  de 1580, pudo 
organizar una serie de visitas de com pañías espa
ñolas e ita lianas, y hasta de una com pañía f ra n 
cesa. Se sabe que la ciudad  tenía varios patios en 
donde se arm aban  escenarios, pero  en 1581 ya 
ten ía  a su disposición dos corrales perm anentes : 
el corral de la O livera y el C orral de los Santets. 
E n  1581 una  com pañía italo-española, cuyo d irec
to r era Joan  Jacom e, represen tó  en el O livera. Al 
H ospital de V alencia le fue concedido el m onopo
lio sobre los corrales en 1582, y una  sola ojeada 
a los ingresos en los libros de T esorería  del H os
p ita l confirm arían el éxito que tuvo la C ofradía 
en a traer a las com pañías tea tra les. Hugo Ren- 
n e rt2 propone la tesis de que la llegada a V alencia

2 . T h e  S p a n ish  S tage  in  th e  T im e  o f  L o p e  d e  V ega ,  N e w  
Y o r k ,  1 9 0 9 .
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de Lope de Vega en 1588, el año de su destie
rro  de M adrid , fue la causa de la  fom entación 
de la  activ idad tea tra l en la ciudad  acogedora. 
E n tre  otras aserciones, dice R e n n e r t : «No hay 
indicios de que hu b iera  m ucha actividad d ram á
tica en V alencia antes de la llegada de Lope de 
Vega en esa ciudad». Se puede afirm ar todo lo 
con trario  : que existió una intensa y com petidora 
actividad tea tra l em pezando en  1581. Poco se 
sabe del aspecto de los dos corrales, pero , gracias 
al litigio de las dos com pañías rivales, consta que 
el C orral de la O livera era  m ás espacioso y có
m odo.3 E n el m om ento en que una com pañía salía 
del O livera, el grupo que estaba u tilizando el 
Santets lo abandonaba con toda rapidez p a ra  ins
talarse  en el O livera .4

T  o ledo:

Si el Greco sentía la necesidad de descansar 
al te rm in ar un  lienzo y pasar u n  m om ento de 
ocio en el tea tro , ten ía  que contentarse con un  
corral m ezq u in o : el de Toledo era  del tipo  im 
provisado. C onstruido po r la ciudad en 1576, el 
co rra l era  p rop iedad  del A yuntam iento y se 11a-

3 . H a y  u n a  d e s c r i p c i ó n  d e  e s t e  c o r r a l  e n  L a  B a ltasar a 
( c a .  1 6 3 5 ) , a c t o  I ,  d e  L u i s  V é le z  d e  G u e v a r a .

4. V é a s e  Henri Merimée, S p ec ta c le s  e t c o m é d ie n s  «  V a 
len c ia ,  T o u l o u s e ,  1 9 1 3 .
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m aba, ap rop iadam en te , el M esón de la F ru ta , 
porque por la  m añana servía de m ercado y por 
las tardes, de tea tro . E l A yuntam iento  lo a rre n 
daba en la sólita m anera . O cupaba el sitio del 
m oderno tea tro  de Rojas Z orrilla .

G ranada:

No se sabe con exactitud  la fecha en que G ra 
nada abrió corra l en una hostería  árabe , llam ada 
M esón o Casa del C arbón. F ue  reem plazado (la  
fecha se ignora) por un  Coliseo constru ido en la 
P u e rta  del R astro , aliora P u e rta  R eal. H ay una  
descripción contem poránea de este corral (Pe- 
draza, H istoria eclesiástica de G ranada): «Estaba 
arreglado de la  m anera  más adecuada con apo
sentos separados p a ra  hom bres y m ujeres, y un  
patio  rodeado de gradas, protegido del sol y de 
la  lluv ia, pero  ab ierto  al cielo en el cen tro , como 
lo era el A nfiteatro en Rom a. El Coliseo, donde 
rep resen tan  com edias, es un  teatro  famoso : la 
fam a del de Rom a apenas le qu ita  el p rim er lugar. 
Es un  patio  cuadrado con dos series de b a ra n d i
llas apoyadas sobre colum nas de m árm ol pardo , 
y po r debajo gradas p a ra  el demás público . E l 
tea tro  está cubierto  de un  techado, la  fachada 
está decorada con m árm ol blanco y pardo  con
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el escudo de las arm as de G ranada» . No queda 
hoy vestigio de este corral.

C órdoba:

Ju a n  R ufo , au to r de Las seiscientas apoteg
mas, Toledo, 1596, declara que en el ú ltim o año 
de su vida (1565) Lope de R ueda represen tó  
en «un  corra l al lado de las m onjas de Santa 
A n a ... El tea tro  casi estaba solo — dice R u fo — , 
porque era un  patio  cruel, u n  horno  in fernal en 
el verano, y en el inv ierno  u n  río  congelado, del 
cual todavía tiem blan». E ra  éste, sin duda, el 
corral p rim itivo , nom brado el C orral de Pero  
M ato, situado al lado de la iglesia de Santa Ana. 
E l dueño del corral era  un  m édico famoso en su 
d ía, P edro  de P eram ato , qu ien  hab ía  com prado 
el patio  y la casa de al lado el 28 de diciem bre 
de 1563.

S e v illa :

M ientras M adrid  y otras ciudades poseían uno 
o dos corrales perm anen tes y uno que otro corral 
im provisado, Sevilla podía jactarse de cinco c o rra 
les perm anentes y algunos de tem porada. E l p r i 
m er indicio de corral perm anen te  en Sevilla con
cierne al C orral de don Ju a n  (así llam ado por
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ser el dueño Ju a n  O rtiz de Guzm an), y ocupaba 
el sitio donde hoy la Iglesia de los M enores. 
E n  el año 1578 funcionaba u n  C orral de A ta ra 
zanas, pero dentro  de siete años fue  desm ante
lado y en su lugar se construyó una  casa de m o
neda. Con las guarniciones de este corra l se le 
perm itió  a un  ta l Diego de V era constru ir otro 
corra l y dejarlo  en arrendam ien to  (la  H u erta  de 
la Alcoba). F a ltan  datos sobre este corral. Existía 
tam bién el C orral de San P edro , que ya no se 
usaba a p a rtir  de 1610. E l corral de m ás fam a 
en Sevilla era  el C orral de doña E lv ira  (tom ó el 
nom bre de la dueña , doña E lvira de A yala), y 
se construyó en 1579. T enía  la  form a típ ica  de 
los corrales de la época, con sus aposentos y su 
cazuela de m ujeres. Después de h aber servido por 
m uchos años a los m ás fam osos autores-actores, 
cobró m ala fam a y se usó raram en te  después 
de 1626. E n  1679 el sitio que ocupaba fue u til i
zado en la construcción de un  hospicio para  
curas pobres, y luego, con la eventual dem olición 
de éste, se convierte el lugar en una p laza en 
el barrio  de Santa Cruz. Sevilla tam bién  tenía 
su Coliseo, construido en 1607. E ra , desde sus 
comienzos, un  corra l m ezquino, andrajoso y des
graciado. Siete años después de haber sido le 
vantado ya necesitaba cam bios radicales en su 
construcción. Estaba sostenido po r veinte colum-
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nas de diez pies de a l tu r a ; h ab ía  doscientos c in 
cuen ta  asientos y veinte bancos en el pa tio , y los 
corredores estaban sostenidos por veinte colum 
nas de siete p ies de a ltu ra . A cada lado, los apo
sentos usuales, y encim a de éstos, las barand illas  
o corredores abiertos. Los autores-actores lo abo
rrec ían , po rque, adem ás de lo dicho, al corral le 
fa ltaba  buena acústica. F ue  destru ido  en 1620 
por u n  incendio , en el que pe rd ie ron  la vida d ie 
ciséis m ujeres y n iños. La c iudad  lo levanta de 
nuevo en 1624 y 1631, y lo deja arrendado  a un  
ta l J . B. Vallalobos. Con el pasar del tiem po, la 
ciudad  hace algunas refo rm as, pero  es arrasado 
de nuevo por otro incendio  en 1659. Sin em bargo, 
la ciudad insiste en su reconstrucción  en 1676. 
De p ron to , una  peste lo c ierra  po r m uchos años, 
y finalm ente, en 1698, otro incendio y o tras fa 
talidades obligan a la ciudad  a ce rra r sus puertas  
pa ra  siem pre. E l ú ltim o de los antiguos corrales 
de Sevilla era el C orral de la M ontería , arm ado 
en el viejo A lcázar, po r B erm udo R esta, y a rre n 
dado a Diego de A lm onacid, en 1625. T enía  una 
im portancia especial, po r ser el único corral 
en fo rm a oval que se hace m ención en E spaña. 
H ab rá  decaído ráp idam en te , po r el hecho de 
que en 1660 se usaba parcialm ente  como establo. 
E n  1691 u n  incendio lo convierte en cenizas, y 
de las cuales no surgió jam ás.
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P or alusiones ind irectas sabemos que existían 
corrales en Z am ora, Salam anca, Segovia,5 A lcalá 
de H enares, Cádiz y M álaga.

E n tre  las aldeas de E spaña tres nos p ro p o r
cionan datos in teresan tes. Podem os reconstru ir 
la h isto ria  del corral de H u e sc a : el 28 de d iciem 
bre  de 1622 el P rio r  de Ju rados com unica al 
A yuntam iento  que u n  escultor, nativo de la c iu 
dad, p ropone constru ir u n  nuevo co rra l, dadas las 
condiciones pésim as en que se halla  el viejo co
r ra l, m odelado sobre el de Zaragoza. P rom ete  
term inarlo  dentro  de seis m eses, si le dan  una 
subvención de 100 escudos. E l A yuntam iento se 
niega. Pasa un  año, y el mismo P rio r  de Ju rados 
recom ienda al A yuntam iento  la construcción de 
un  nuevo co rra l, dado que hab ía  con tratan tes d is
puestos a hacer la construcción sin subvención. 
Ya en los prim eros meses de 1624 José G arro  (el 
escultor de la p rim era  petición) hab ía  term inado 
el co rra l, pero  pa ra  añad ir los últim os aderezos 
p idió una can tidad  al A yuntam iento , p a ra  que 
«V uestra m erced cuando vaya a las comedias te n 
drá la requ isita  au to ridad  y por lo cual será sin
gularm ente favorecido, y en cuanto  a lo que rec i
b irá  el Santo H osp ita l gran servicio se le presta 
a Dios». Es d ifícil seguir los proyectos del señor

5 . V é a s e  Mariano Grau, E l tea tro  en  S e g o v ia ,  S e g o v ia ,  1 9 5 8 .
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G arra , a m enos que sea el deseo de añad ir una 
cam arilla  o palco p a ra  la  ciudad . De todos m odos, 
las autoridades se h a b rá n  sentido lo suficiente 
halagadas p a ra  conceder lo pedido , con tal que 
n inguna cam arilla  quedara  en m anos p rivadas, 
y que todas fuesen arrendadas po r el A yunta
m iento . Los nom bres de los que a lqu ilaban  las 
cam arillas están inscritos en los docum entos co
m unales de H uesca. Se usó este corra l hasta  1846, 
año en que se construyó otro tea tro  m oderno en el 
sitio de u n  antiguo m onasterio  agustino. E n  1875 
el viejo corra l se convirtió  en p ista  de baile , y 
hoy es una  ca rp in te ría , en que no queda ningún 
vestigio que ind icara  que se usó como teatro  por 
doscientos cincuenta años, si no un  patio  m al 
cuidado. Sin em bargo, reproducim os aquí un  
plano del co rra l y una  descripción po r José de 
M an jarrés,6 a qu ien  fueron  dados po r un  h isto 
riad o r de H u e sc a : «Tenía dos filas de cam arillas 
y la cazuela, y las barand illas  de cada una estaba 
com puesta de barandas de poca a ltu ra  y de m a
dera  to rn e a d a ; el patio  ten ía  filas de bancos, 
todos sin re sp a ld o ; el escenario, desde el suelo, 
ten ía  una a ltu ra  de 75 cm ., y bajando hacia la 
em bocadura ten ía  u n a  inclinación de 5 por 100».

E n el corazón de la M ancha, en la in teresan-

6 . E l arte  en  e l tea tro ,  B a r c e l o n a ,  1 8 7 5 . V é a s e  t a m b i é n  
L u i s  Mur Ventura, E fe m é r id e s  O scenses, H u e s c a ,  1 9 2 8 .
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tísim a ciudad  de In fan tes (de fam a quevedesca), 
existía un  co rra l, que desgraciadam ente fue  a r ra 
sado pa ra  la construcción de una casa p a rtic u 
la r , en 1926. H ay, sin em bargo, los restos de 
un  pequeñ ito  co rra l, cuyo escenario ha  desapa
recido y cuyos aposentos h an  sido cerrados y cu 
biertos de argam asa.

No lejos de In fan tes , en la ciudad  de A lm a
gro, se encuen tra  el único corra l que hasta ahora  
se haya podido «desenterrar»  y puesto en sus 
condiciones prim itivas. M ientras se hacían  res
tauraciones en la p laza p rinc ipal, p a ra  conser - 
carla como m onum ento nacional del siglo XVII, 

se encon traron  docum entos en la b ib lio teca del 
A yuntam iento , refiriéndose a la existencia de un 
corral en la p laza. Con poca dificultad se halló  
el corral, que se estaba u tilizando , en p a rte , como 
pa tio , y en p a rte , como taberna  (véase lám ina). 
Después de ad q u irir  la tabe rna  y la casa co lin 
dan te , el M inisterio  de Bellas A rtes hizo d e rrib ar 
los tab iques y aparecieron  los tachones de los co
rredores, jun to  con la barand illa  y el enrejado.

Se esperaba encon trar u n  corra l idéntico a 
los de M a d rid ; pero  como las casas adyacentes 
no llegaban al pa tio , se podrá  deducir que el 
corra l fue proyectado como tea tro  y concebido 
como una  un idad  conform e con lo que e ra , al 
parecer, un  p lan  arquitectónico in tegral de la
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P l a z a  M a y o r  d e  A lm a g r o .

V i s t a  d e  l a  e s c e n a  d e s d e  
l a  « c a z u e l a »  d e  l a s  m u j e r e s .

C o r r a l  d e  A l m a g r o .

P l a n o  d e l  s e g u n d o  p i s o  
d e l  C o r r a l  d e  A l m a g r o .
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plaza. E n  cam bio, o tra hipótesis es que esta 
form a era  lo norm al en pueblos donde no hab ría  
gran  necesidad de aposentos. Lo que sostendría 
esta h ipótesis sería el p lan  del teatro  antiguo de 
H uesca (aq u í reproducido) y los antiguos c o rra 
les de patio  donde los corredores no fo rm aban  
p a rte  de los in terio res, sino corredores exteriores 
que c ircundaban  los patios. Se sabe que el C orral 
de Alm agro se construyó después del año 1584, 
po rque  sigue los reglam entos prom ulgados aquel 
año para  la construcción de casas. E n las dos 
vigas diagonales que sostienen el techado del ta 
blado y fo rm an  el proscenio, se encon traron  los 
ganchos de donde colgaban el telón y de donde 
ex tend ían  los toldos parasoles. Los vestuarios se 
h a llaban  en el piso superio r de la escena m ú lti
p le : aquí encon traron  una bara ja  de naipes a n 
te rio r a 1700. Los reglam entos pa ra  el uso del 
C orral están en la B iblioteca M unicipal de A lm a
gro. Cuando h ab rá  sido inaugurado  este corral 
será d ifícil de p re c isa r ; pero  su re inauguración  
tuvo lugar el 29 de mayo de 1954. En esa fecha 
rep resen tó , el grupo tea tra l estud ian til de la  U n i
versidad  de M adrid , el auto sacram ental, de Cal
derón , La hidalga del valle. ¡D espués de tres 
centurias de silencio las venerables colum nas del 
corra l oyeron de nuevo la  antigua p o e s ía !

En M adrid  hab ía  cinco corrales im provisados
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o prim itivos (n inguno m uy duradero) y dos co
rra les  perm anen tes. No es de sorprenderse esta 
falta  de com odidades tea tra les en M adrid , con
siderando que en esta época no hacía  m uchos años 
(1560) que se había  trasladado  la corte a la p e 
queña villa a orillas del M anzanares. E l p rim ero  
estaba funcionando en 1568: el C orral del Sol, 
así llam ado por situarse en la calle del Sol, que 
fo rm aba p a rte  de la P u e rta  del Sol, o era  calle 
que desem bocaba en ésta. O tro era  el C orral de 
B urguillos, situado en la calle de m ás fam a te a 
tra l —  la calle del P rínc ipe  -— , y u n  tercer co rra l, 
que no hem os podido ub icar, el C orral de V al
divieso, pertenecien te  a la viuda de Valdivieso. 
H ubo reform as en este corra l en el año 1579, a 
cargo del au to r-ac to r Francisco O ssorio, qu ien  
lo abandonó después de unos fallos económicos. 
Se usó varias veces ese m ism o año, pero  luego 
desaparece de los anales tea tra les.

De los verdaderos teatro -corrales existía el 
que iba a ser el m ás fam oso de todos: el C orral 
de la Pacheca, p rop iedad  de la v iuda de Pacheco, 
y situado en la calle del P rínc ipe . Al llegar a 
E spaña G anassa y su com pañía, la C ofradía de 
la Pasión, bajo cuya adm inistración  estaba el 
co rra l, insta la  a los italianos en el Pacheco. 
A costum brados los italianos a escenarios m ás có
modos, p roponen  a la C ofradía «que les cons
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truya  u n  teatro  en el C orral de la  Pacheca y que 
ellos costearían  las reform as. E n  su petic ión , 
Ganassa declara que tanto  los actores como los 
espectadores estaban descubiertos al sol y a la 
lluv ia , y por consiguiente deberíase cu b rir  el 
tablado con un  techado, y el patio  con unos to l
dos, como protección contra  el sol. M anjarrés 
(ya citado) afirm a que era  ésta la p rim era  vez 
que tuv ieron  los españoles una  escena cubierta  
y gradas en u n  teatro  perm anen te . Con las re fo r
m as en el Pacheca, los tres corrales an terio rm en te  
m encionados se hacen  anticuados y casi nunca 
vuelven a ser u tilizados.7 O tro corra l e ra  el C orral 
de P u en te , nom brado por el dueño, situado en 
la calle del Lobo (hoy , Echegaray). Después de la 
defunción  del Sol y del B urguillos, se usaba 
jun to  con el C orral de la Pacheca hasta  1579, 
año en que sus aderezos y m uebles se trasladaron  
a un  nuevo corra l en la calle de la Cruz. Dado 
que la C ofradía de la Pasión  alqu ilaba  el P a 
checa, la C ofradía de la  Soledad —  otra  cofradía 
p riv ileg iada de M adrid  —  se vio obligada a a l
q u ila r  el C orral de P uen te . Esta C ofradía con
sideraba el C orral de P uen te  inadecuado, y como 
la  C ofradía de la  Pasión  quedaba insatisfecha

7 . P a r a  l a  h i s t o r i a  d e  G a n a s s a  e n  E s p a ñ a  c o n s ú l t e s e  J ohn 
V .  F alconieri, H is to r ia  d e  la C o m m e d ia  d e ll ’A r te  en  E spaña , 
M a d r i d ,  1 9 5 7 . A p a r e c i ó  p r i m e r o  e n  l a  R e v is ta  d e  L itera tu ra , 
f a s e .  2 1 , 2 2 .
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con el a rrendam ien to  del Pacheca, decidieron 
u n ir  fondos y constru ir u n  nuevo corral en la 
calle de la C ruz, por el cual vino a llam arse el 
C orral de la C ruz. Sin em bargo, continuó funcio 
nando el C orral de P uen te  de cuando en cuando, 
por cinco años m á s : el ú ltim o dato no taria l es 
de feb rero  de 1584. E ra  el C orral de la Cruz el 
p rim er corra l constru ido en E spaña, concebido 
y proyectado como te a tro -c o rra l; y sirvió de p ro 
to tipo pa ra  otros. Se inauguró  el 29 de noviem 
bre  de 1579, y fue testigo de todas las grandes 
comedias del Siglo de O ro, fam osísim o en la 
época de F elipe IV , y persistió  hasta  1743. E n 
su lugar queda hoy día una casa de pisos f in i
secular. P artiendo  de estudios docum entales e in 
vestigaciones cuasi-arqueológicos, E n riq u e  Colás 
H on tán , arqu itecto  m adrileño , hace una recons
trucción  teórica del co rra l, el cual reproducim os 
aqu í, gracias a la am abilidad y cortesía del a r 
quitecto (véase lám ina). Entusiasm ada po r el 
éxito del C orral de la  C ruz, la C ofradía de la 
Soledad em prende la construcción de otro nuevo 
corral en la calle del P rínc ipe , o en el mismo sitio 
del C orral de la  Pacheca o colindante a éste, y 
em pezaron las obras en 1582, después de com 
p ra r  y a rrasar dos casas vecinas. F ue  m odelado 
según las norm as establecidas al constru irse el 
C orral de la C ruz, y se decía que era  la ú ltim a
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palab ra  en c o rra l- te a tro s : «Tenía escenario, ves
tuario s, gradas p a ra  hom bres, noventa y cinco 
bancos m o v ib les; corredor p a ra  m ujeres, apo
sentos con rejas y celosías, y techado con goteras 
que cubría  las gradas» .8 E l patio  fue  pav im en
tado po r Francisco C iruela . (D u ran te  unas r e 
form as que se hacían  en el tea tro  al p rincip io  
de este siglo se encon traron  las losas, y una  
fue  puesta debajo del pasillo  p rin c ip a l, al plomo 
de la grande a raña  de luces.) E l a lbañ il A ndrés de 
Aguado construyó cuatro  escaleras, incluso los 
tab iques que separaban  los corredores, así que 
las m ujeres subiendo la escalera a la cazuela «no 
com unicasen con los hom bres, aunque estuviesen 
en el m ismo corredor» . A ún no term inadas las 
obras, el co rra l fue inaugurado  po r dos com pa
ñías : la de Vázquez y la de Á vila, el 21 de sep
tiem bre de 1583.

T iene especial in terés este tea tro , por tener, 
qu izá , la  m ás larga h isto ria  no in te rru m p id a  en 
los anales teatra les del m undo. E n 1660 hubo 
refo rm as com pletas a cargo del arquitecto  Ju a n  
Beloro : nuevas vigas y paredes, nuevos canales 
de plom o, nuevas tejas, nuevas goteras y una  red  
encim a del pozo «para  que no echen nada d en 

8 . R icardo Sepúlveda, E l C orra l d e  la P acheca ,  M a d r i d ,  
1 8 8 8 . A  p e s a r  d e  s u s  d e f e c t o s ,  e s t a  o b r a  e s  c o n s i d e r a d a  f u n d a 
m e n t a l  p a r a  l a  h i s t o r i a  d e  e s t e  c o r r a l .
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tro» . E n  1662 el que arrendaba  el corra l pagaba 
a doña González C arpió 50 ducados anuales p a ra  
dejar pasaje a las m ujeres que ib an  a la  cazuela. 
E n  1687 el A yuntam iento  se construyó p a ra  sí 
u n  aposento. E n 1709 se ensanchó la cazuela. 
E n 1719 el A yuntam iento  se apodera  de los c o rra 
les, y term ina  así el sistema de arriendos. En el 
m es de ab ril de 1735 el P residen te  de Castilla 
dio orden que p resen tasen  sus títu los todos los 
que ten ían  aposentos en los corrales. (¿ E ra  esto 
u n  procedim iento  necesario p a ra  la  conversión 
del corra l al T eatro  del P rínc ipe  po r in tervención  
de Felipe V p a ra  la  conm em oración del p r ín c i
pe? P u d ie ra  ser que la ciudad  em pezase a l iq u i
dar los aposentos com prando los derechos.) Fue 
en este año que se dio, con leves modificaciones, 
la fachada neo-clásica que tiene boy el T eatro . 
E n  1802 sufrió  un  incendio v o ra z ; pero fu e  r e 
construido el año siguiente po r Ju a n  de V illa- 
nueva —  se com pró u n  café al lado y u n a  casa 
detrás del escenario pa ra  ensanchar o tra  vez el 
antiguo tea tro . Las obras se te rm inaron  en 1807. 
E n  1840 los bancos del patio  y la cazuela de 
m ujeres desaparecen p a ra  siem pre, y en 1849 
se le dio el nom bre de T eatro  E spañol, que lleva 
todavía.

A unque parezca increíb le , nunca se había  
descubierto  un  d ibujo , u n  boceto, u n  cuadro , o
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cualqu ier o tra clase de reproducción  gráfica con
tem poránea de los corrales. H ay m aquetas de an 
tiguos corrales en los museos tea tra les de M adrid 
y de B arcelona, pero  estos m odelos parecen  seguir 
esa ilustración  del C orral del P rínc ipe  que cons
tan te  y um versalm ente se rep roduce  en las h is 
torias del teatro  de E spaña : el d ibujo de Ju an  
Com ba, que p in tó  a la  Corte de Alfonso X II, 
y que lo diseñó antes de 1888, porque apareció 
ese año en la obra de Sepúlveda, E l Corral 
de la Pacheco. (Véase lám ina .) Nos presenta 
una vista desde la  cazuela de m ujeres, po r en 
cim a de la  en trada. Debajo están los de a p ie, 
los m osqueteros, así llam ados en los prim eros 
tiem pos, o po r el bullicio  que arm aban  o, a lo 
m ejor, po r ser en su m ayoría de la soldadesca 
(m ás ta rd e , en el siglo x v a , los autores y actores 
de com edia los llam an in fan tería ). D elante de 
éstos las filas de bancos que llegan hasta  el esce
n a rio , cuyo proscenio se form aba con las vigas 
que sostenían el tejado. A la izqu ierda , las g ra
das, tam bién  cubiertas con un  tejado perm anente . 
Más en alto , los aposentos y desvanes, poseídos 
o alquilados por los grandes y los ricos. E n lo 
más alto, la ba rand illa  ab ie rta , que se llam aba 
m etafóricam ente el degolladero, sin duda por 
lo m ucho estirar de cabezas que se ten ía  que 
hacer para  ver el escenario. A la derecha, más
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aposentos, y con los que estaban po r encim a 
de la cazuela de m ujeres llegaban a v e in ti
cinco, m ás o m enos. E l gran toldo paraso l cubre 
el patio .

Dado el gran conocim iento que ten ía  Ju a n  
Comba de los aderezos del escenario español y 
de la form a arqu itectón ica de la casa española del 
siglo xvii, era  n a tu ra l considerar que su d ibujo 
fuera  pu ram en te  im ag ina tivo ; pero , tom ando en 
cuenta las relaciones contem poráneas acerca de 
los co rra les,9 se nos pareció  dem asiado verosím il 
u n  diseño inventado alrededor de 1888. P o r con
siguiente, se nos ocurrió  reg istrar la  lib re ría  p a r 
ticu la r de Ju a n  Com ba, lo que nos fue facilitado

9 . E n  a l g u n a s  l o a s  d e  p r e s e n t a c i ó n  d e  c o m p a ñ í a s ,  e s c r i t a s  
p o r  L u i s  Q u i ñ o n e s  d e  B e n a v e n t e ,  l o s  a c t o r e s  s e  d i r i g e n  a l  p ú 
b l i c o  y  n o m b r a n  a s í  i n a d v e r t i d a m e n t e  l o s  d i s t i n t o s  l u g a r e s  d e l  
c o r r a l ,  c o m o  e n  l a  Loa con que empezó Lorenzo Hurtado en 
Madrid la segunda vez. A ú n  m á s  i n t e r e s a n t e  e s  l a  d e s c r i p c i ó n  
i n a d v e r t i d a  q u e  h a c e  Q u i ñ o n e s  e n  l a  Loa con que empezó en 
la Corte Roque de Figueroa ( a n t e s  d e  1 6 4 0 ) . C o n f o r m a  p r e c i s a 
m e n t e  c o n  e l  c o n c e p t o  y a  h e c h o  d e l  c o r r a l ,  y  p u e d e  c o i n c i d i r  
p e r f e c t a m e n t e  c o n  e l  d i b u j o  d e  C o m b a .  D i c e  R o q u e  :

« S a b io s  y  c r í t i c o s  b a n c o s ,  
g r a d a s  b i e n  i n t e n c i o n a d a s ,  
p i a d o s a s  b a r a n d i l l a s ,  
d o c t o s  d e s v a n e s  d e l  a l m a ,  
a p o s e n t o s  q u e  c a l l a n d o  
s a b é i s  s u p l i r  n u e s t r a s  f a l t a s ; 
i n f a n t e r í a  e s p a ñ o l a ,  
p o r q u e  y a  e s  c o s a  m u y  r a n c i a  
e l  l l a m a r o s  m o s q u e t e r o s ; 
d a m a s  q u e  e n  a q u e s a  j a u l a  
n o s  d a i s  c o n  p i t o s  y  l l a v e s  
p o r  l a  t a r d e  a l b o r e a d a  : 
a  s e r v i r o s  h e  v e n i d o .»
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gracias a la gentileza y am abilidad  del h ijo  del 
p in to r , M anuel Com ba. Descubrim os u n  docu
m ento hasta  ahora  inédito  (véase lám ina), que 
declara ser la Figura del tlieatro antiguo del 
P ríncipe. Nos parece razonable deducir que Ju an  
Comba se valió de esta figura p a ra  trazar su fa 
moso dibujo del corral. La única dificultad que 
se nos presenta  al com parar la figura y el dibujo 
es reconciliar las fechas: 1730 en la figura,
1660 en el dibujo . Puede que tuv iera  Ju a n  
Comba otras figuras por el estilo que rem on ta
ban  al año 1660, o se puede tra ta r  m eram ente 
del deseo de Comba de dar a su d ibujo más a n ti
güedad, y que el año 1730 sea pu ram en te  a rb i
tra rio . De todos m odos, y dejando aparte  su 
p rovenencia , lo esencial era  com probar la au ten 
ticidad  de la figura. E n  cuanto se pueda leer, 
parece ser el trabajo  de un  M arcerino [sic] de 
/V a r g . . . /  (nom bre ilegible), m ostrando los des
vanes de la casa. E n 1730 hab ía  un  M arcelino, 
secretario  de Consejo de Teatros del A yun ta
m iento , que ten ía  un  aposento o palco (indicado 
en el docum en to : R incón  M arcelino), usado por 
los m iem bros del Consejo. Es m uy obvio que a 
M arcelino no le in teresaba trazar el p lan  del 
co rra l, como tea tro , sino u n  p lan  de los lugares 
que se a lqu ilaban , nom brados, según criterios 
d is tin to s : aposentos, desvanes, ventanas, rejas
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o vistas. Puede ser que M arcelino, como secre
tario  del Consejo T ea tra l, h iciera trazar su figura 
pa ra  m ejor ver, en una  ojeada, qu ienes e ran  los 
dueños y a rrendatarios de los p a lc o s ; y adem ás, 
era  1730, sólo unos años antes de ped ir el P re 
sidente de C astilla presentación  de títu los de los 
aposentos. Estos últim os se rep resen tan  en la 
figura con los apellidos de los interesados, o según 
el aspecto que daban  vistos desde el patio . La 
figura está hecha desde la escena —  el contrario  
del d ibujo —  (n a tu ra lm en te  a Comba le in te re 
saba el corra l como te a tro ) : en cada lado, los 
aposentos n u m era d o s ; en fren te , al nivel te 
rren o , dos alojeros encerrados po r celosías y u t i 
lizados como aposentos, que fo rm aban  p a rte  del 
b a r o adyacentes a éste, por lo cual eran  tam 
bién  llam ados «alojeros» ; encim a, la barand illa , 
tan  ancha como el patio  m ism o, destinada a las 
m ujeres, claram ente in d ic a d a : ca ziie l a ; y en 
cim a de la cazuela, el palco enorm e, que p e rte 
necía a la ciudad , y m a rc a d o : M adrid . P o r 
encim a del desván de M adrid  había  el largo co
rred o r reservado al clero y a los intelectuales, 
nom brado « tertu lia» . Los adornos triangu lares 
ind ican , qu izá, la form a de la fachada ex terio r, 
y, sin duda, la  a ltu ra  del c o r r a l : ap rox im ada
m ente unos 90 pies.

Los apellidos que acom pañan los aposentos
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son la clave que com prueba la au ten tic idad  del 
d o cu m en to : si Ju a n  Comba hubiese diseñado 
esta figura, o caprichoso, o im aginativo, o a rb i
tra riam en te , no se h a b ría  m olestado a averiguar 
qu iénes serían  los verdaderos dueños, porque los 
apellidos, tal como están indicados, pertenecen 
a auténticos personajes de la época, lo que 
atestiguaría  cualqu ier tab la  genealógica de esos 
años.

P a ra  el año 1708 Sepúlveda da una a p u n ta 
ción con datos sobre los dueños y arrendatarios 
de los aposentos que , aunque confundidos y 
am ontonados, coinciden con los apellidos de la 
figura de 1730: P astran a , A ragón, Carpió (Ju a n a  
González C arp ió , cuyo aposento, adyacente a la 
cazuela de m ujeres, se usaba como una de las 
en tradas a ésta), A lm iran te , C om pañero, U ceda, 
reja grande, reja nueva  y otros que Sepúlveda 
in te rp re ta  m a l : In teresado , Coge-esto, E squ ina, 
R incón. Seis de los aposentos pertenecían  al 
Conde de Puñonrostro  (en  la figura se lee puño  
en  rostro), de los cuales, según Sepúlveda, d e 
jaba en arriendo  tre s : el del A lm iran te , el Com 
pañero , y la reja de O rejón  (esta ú ltim a parece 
ser la que está ind icada reja de G erónim o. En 
vista de la existencia de este docum ento y, aún 
m ás, el haberse encontrado en la lib re ría  p a r 
ticu lar de Ju a n  Com ba, podem os desechar la opi-
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nión , m anten ida hasta ahora , de que el dibujo 
de Comba fu era  pu ram en te  im aginativo y acep
tarlo  como dibujo cuasi-contem poráneo del a n 
tiguo C orral del P rínc ipe  y como m odelo del 
corra l trad icional de E spaña.
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