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En los estudios superiores de Arte Dramatico actuales del ambito espanol, se
observa una presencia minima de la Commedia dell’Arte en los bloques formativos
de Interpretaciéon. El objetivo general de esta tesis es demostrar que las diferentes
técnicas, métodos y recursos de la Commedia dell’Arte son pertinentes en la
formacion actoral, para lo que vamos a proporcionar una informacién rigurosa,
contrastada y sistematizada sobre el estado actual y prospectiva de la Commedia
dell’Arte en la formacion de actores y actrices. Para ello, emplearemos tres
diferentes estudios:

e Un analisis en profundidad de las guias docentes de las materias de
Interpretacion de las Escuelas Superiores de Arte Dramatico del territorio espanol.
e Un analisis de la presencia, la relevancia y la postura que mantienen
profesores especialistas, alumnado y profesionales de las artes escénicas respecto
de la utilidad de la practica de la Commedia dell’Arte.

e Un analisis que, mediante la triangulacion de las fuentes mencionadas,
identifique las principales convergencias y divergencias respecto al objetivo
general que hemos planteado.

Todo ello ha permitido no solo describir la situacion de la Commedia dell’Arte en
los planes de estudio actuales impartidos en Espana sino también conocer la
opinion de los grupos de interés implicados en relacion con el tema sometido a
analisis.
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Resumo

Nos estudos superiores de Arte Dramatica actuais do ambito espafiol obsérvase unha presenza minima da
Commedia dell’Arte nos bloques formativos de Interpretacion. O obxectivo xeral desta tese é demostrar que as
técnicas, métodos e recursos da Commedia dell’Arte son pertinentes na formacion actoral, para o que imos
proporcionar unha informacion rigorosa, contrastada e sistematizada sobre o estado actual e prospectiva da
Commedia dell’Arte na formacion de actores e actrices. Para iso, empregaremos tres diferentes estudios:

e Unha anélise en profundidade das guias docentes das materias de Interpretacion das Escolas Superiores de
Arte Dramatica do territorio espafiol.

e Unha andlise da presenza, a relevancia e a postura que mantefien profesores especialistas, alumnado e
profesionais das artes escénicas respecto da utilidade da practica da Commedia dell Arte.

¢ Unha analise que, mediante a triangulacion das fontes mencionadas, identifique as principais converxencias
e diverxencias respecto ao obxectivo xeral que expuxemaos.

Todo iso permitird non sé describir a situacion da Commedia dell’Arte nos plans de estudo actuais impartidos
en Espafia sen6n tamén cofiecer a opinidén dos grupos de interese implicados en relacion co tema sometido a
andlise.

Palabras chave: Commedia dell’Arte / Formacion actoral / Pedagoxia teatral / Arte Dramatica / Interpretacion

Resumen

En los estudios superiores de Arte Dramatico actuales del ambito espafiol, se observa una presencia minima de
la Commedia dell’Arte en los bloques formativos de Interpretacion. El objetivo general de esta tesis es demostrar
que las diferentes técnicas, métodos y recursos de la Commedia dell’Arte son pertinentes en la formacion actoral,
para lo que vamos a proporcionar una informacién rigurosa, contrastada y sistematizada sobre el estado actual y
prospectiva de la Commedia dell’Arte en la formacion de actores y actrices. Para ello, emplearemos tres diferentes
estudios:

e Un analisis en profundidad de las guias docentes de las materias de Interpretacion de las Escuelas
Superiores de Arte Dramético del territorio espafiol.

e Un anélisis de la presencia, la relevancia y la postura que mantienen profesores especialistas, alumnado y
profesionales de las artes escénicas respecto de la utilidad de la practica de la Commedia dell’Arte.

e Un andlisis que, mediante la triangulacion de las fuentes mencionadas, identifique las principales
convergencias y divergencias respecto al objetivo general gue hemos planteado.

Todo ello ha permitido no solo describir la situacion de la Commedia dell’Arte en los planes de estudio
actuales impartidos en Espafia sino también conocer la opinion de los grupos de interés implicados en relacion con
el tema sometido a analisis.

Palabras clave: Commedia dell’ Arte / Formacion actoral / Pedagogia teatral/ Arte Dramatico / Interpretacion
Abstract

In the current studies of Dramatic Arts of the Spanish scope, there is a minimal presence of the Commedia
dell'Arte in the formative blocks of Interpretation. The general objective of this thesis is to demonstrate that the
different techniques, methods and resources of the Commedia dell'Arte are pertinent in the training of actors, for
which we are going to provide rigorous, contrasted and systematized information on the current and prospective
state of the Commedia dell'Arte in the formation of actors and actresses. To do this, we will use three different
studies:

e An in-depth analysis of the teaching guides of the subjects of Interpretation of the Superior Schools of
Dramatic Art of the Spanish territory.

e An analysis of the presence, the relevance and the position that regarding the usefulness of the practice of
the Commedia dell'Arte, maintain specialized teachers, students and professionals of the scenic arts.

e An analysis that through the triangulation of the mentioned sources identify the main convergences and
divergences with respect to the general objective that we have raised.

All this has allowed not only to describe the situation of the Commedia dell'Arte in the current curricula taught
in Spain but also to know the opinion of the interest groups involved in relation to the subject under analysis.

Keywords: Commedia dell’ Arte / Actoral Training / Education Theatre / Drama / Interpretation
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2 INTRODUCCION

PRESENTACION DEL OBJETO DE ESTUDIO

Envuelto en la incesante busqueda personal que acompafa el recorrido de cualquier
individuo con inquietudes artisticas —Y con el animo de continuar organizando mis ideas y de
profundizar en los contenidos que desarrollo actualmente como profesor del Departamento de
Interpretacion de la Escuela Superior de Arte Dramatica (ESAD) de Galicia— he comenzado
aqui un nuevo periodo de exploracion y analisis que ha culminado con la realizacion de esta
tesis doctoral. La investigacion ha tenido como germen esta experiencia personal y
profesional propia ya que, tanto desde el punto de vista del alumno/actor como desde el del
docente reflexivo, me ha permitido observar como funcionan algunos de los mas relevantes y
extendidos métodos que podemos encontrar cuando nos enfrentamos a la heterogénea
formacion actoral.

En el transcurso de este viaje, con el que estoy comprometido desde que comencé con
mis estudios del arte dramatico, me he cruzado con las ideas de los grandes maestros del
momento y he observado cémo una tras otra me acaban llevando a reflexionar sobre un
referente que siempre acaba por mencionarse: la Commedia dell’Arte (Ruiz, 2008).

La Commedia dell’Arte es una forma escénica que tiene su origen en la Europa del
renacimiento, que surge adaptando modos y técnicas que recuerdan a las farsas atelanas® que
se representaban en los inicios de la historia de Roma. A lo largo de los siglos v,
especialmente entre los siglos XVI y XVIII en los que vive su maximo esplendor, se ha ido
desarrollando hasta convertirse en un género escénico que ha configurado una importante
tradicion teatral, y que ha influido en autores como Cervantes, Shakespeare, 0 Moliére (Uribe,
1983).

! Modelo de comedia romana procedente de las comedias togadas: “De Atella, ciudad de Campania. Las atelanas nos

presentan una serie de personajes tipificados en los que algunos han visto el precedente mas claro de la Commedia dell’ Arte”
(Olivay Torres, 1997:59)
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Se trata de un modelo de espectaculo asentado en la técnica de la méscara® y la
improvisacion® y, sobre todo, supone una primera formulacién para una metodologia
orientada a la formacion actoral (Nicoll, 1964; Uribe, 1983; Pavis, 2002):

En las academias y escuelas de teatro se intenta dar una ejercitacion técnica
equiparable a la de los actores “all’improvviso”; y la literatura dramética busca sus
efectos en los elementos renacentistas, y aln barrocos, de la comedia italiana. (Uribe,
1983:125)

A lo largo del dltimo siglo, esta tradicion ha sido revisada y reconfigurada por diferentes
maestros del arte draméatico como Vsevolod Meyerhold, Jacques Copeau o Giorgio Strehler,
dando lugar a diferentes escuelas y corrientes que intentan preservar y/o renovar este
patrimonio hasta el dia de hoy, mientras que desde el universo académico recibe una atencion
minima al considerarla un “mito” (Filacanapa, 2015), bajo el argumento (discutible) de que se
trata de un modelo de espectaculo que se extinguié en el s. XVIII, a partir de la reforma del
teatro italiano protagonizada por Carlo Goldoni. Ademas, una relativa escasez de fuentes
documentales que se han conservado dificultan una restauracion fidedigna que da lugar a
diversas variantes (Fava, 1999).

Como podremos comprobar a lo largo de este estudio, la tradicion de la Commedia
dell’Arte se extendio rdpidamente por toda Europa y se fue adaptando a las circunstancias de
la sociedad y la politica, cred nuevos personajes, dio pie a la generacion de nuevos estilos
escénicos e influyd sustancialmente en los autores mas relevantes de los siglos posteriores
(Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Arellano, 2008; Rodriguez, 1998). Existe igualmente noticia de
compafias que, por ejemplo en Espafia, continuaron con la tradicion hasta finales del s.
XVIII, como analiza Fernando Doménech Rico (2005) en su tesis doctoral titulada La
compafia de los Trufaldines y el primer teatro de los Cafios del Peral. También en Francia
vieron nacer al famoso Pierrot durante el s. XIX, y ya en el s. XX recogeran el testigo Gordon
Craig, Giorgio Strehler o Giovanni Poli (O’Malley, 1991; Randi, 2016).

Se trata de un teatro de actores y actrices que, emancipado de la figura del autor (Craig,
1998; Fo, 1998; Fava, 1999; Goodman, 2011), explora los cddigos propios de las artes
escénicas y que, en consecuencia, no ha dejado una abundante huella escrita (Nicoll, 1964),
pero que, sin embargo, ha continuado siempre vivo gracias a la transmision oral entre las mas
antiguas familias del teatro europeo. Este teatro ha quedado, en definitiva, estigmatizado por
cierta aura folclorica, a la que no se le concede la misma fiabilidad que a tradiciones mas
documentadas por escrito (Fava, 1999).

Desde finales del s. XIX (Vendramini, 2001; Taviani y Schino, 2007) hasta nuestros dias
se ha generado una importante corriente que trata de rescatar sus técnicas y sus formas, dando
lugar a muy diversas formulas entre los que reinventan, los que pretenden su continuidad y los
que buscan su reconstruccion, y entre todos han creado una amalgama muy rica en contenidos

La mayoria de intérpretes llevan, cubriendo la mitad superior del rostro, unas méascaras de cuero que caracterizan al
personaje que interpretan, lo que requiere un adiestramiento técnico especifico para su correcto manejo: “El bando ridiculo
siempre lleva méascaras grotescas y estas maschere sirven para designar al actor con el nombre de su personaje.” (Pavis,
1998:84)

* Los didlogos empleados en este tipo de teatro son improvisados sobre un sucinto esquema argumental llamado
“canovaccio”: “(...) they usually worked without scripts, and they became famous for their skill in improvisation. (...) the
actors did improvise on stage, as several contemporary accounts confirm” (Henke, 2002:12)
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pero dificil de catalogar (Fo, 1998; Contin, 2001). En esa corriente de recuperacion, de
reconstruccion y de puesta en valor de un genero escénico con unas notables utilidades
artisticas, estéticas y educativas, sitlo este proyecto de investigacion.

OBJETIVO

El problema que fundamenta y justifica esta tesis doctoral consiste en que hemos
detectado una presencia minima de la Commedia dell’Arte en los bloques formativos de
Interpretacion Textual en las Escuelas Superiores de Arte Dramatico. El objetivo general de
esta tesis es demostrar que las diferentes técnicas, métodos y recursos de la Commedia
dell’Arte son pertinentes en la formacion actoral, para lo que vamos a proporcionar una
informacion rigurosa, contrastada y sistematizada sobre el estado actual y prospectiva de la
Commedia dell’Arte en la formacion de actores y actrices. Para ello, recurriremos a tres
diferentes estudios:

e Un andlisis en profundidad de las guias docentes de las materias de Interpretacion de
las Escuelas Superiores de Arte Dramatico del territorio espafriol.

e Un andlisis de la presencia, la relevancia y la postura que mantienen profesores
especialistas, alumnado y profesionales de las artes escénicas respecto de la utilidad de
la practica de la Commedia dell’Arte.

e Un anélisis que, mediante la triangulacion de las fuentes mencionadas, identifique las
principales convergencias y divergencias respecto al objetivo general que hemos
planteado.

Todo ello permitird no solo describir la situacion de la Commedia dell’Arte en los planes
de estudio actuales impartidos en Espafia sino también conocer la opinién de los grupos de
intereés implicados en relacion con el tema sometido a analisis.

JUSTIFICACION DEL INTERES DEL OBJETO DE ESTUDIO

La justificacion, relevancia y actualidad de esta investigacion parte de que, desde que el
Piccolo Teatro de Milan estrena su Arlecchino servitore di due padroni en 1947 —bajo la
direccion de Georgio Strehler—, la Commedia dell’Arte cobra un nuevo e importantisimo
impulso que la devuelve al panorama teatral internacional (Fo, 1998; Contin, 2001; Rudlin,
2007) con lo que se despert6 una renovada curiosidad investigadora por parte de las gentes del
teatro. De esta manera, en el dltimo medio siglo han proliferado compafiias y escuelas
especializadas como la californiana Dell’Arte (Dell’arte.com, 2017), la San Francisco Mime
Troupe (Sfmt.org, 2017), el Théatre du Soleil (Teatre-du-solei.fr, 2017), academias como la
Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq (Productions, 1., 2017) de Paris y maestros
como Carlo Boso, Antonio Fava o Claudia Contin Arlecchino; que contribuyen a su estudio, a
su difusion y a su renovacion, de modo que asistimos a un nuevo envite de este estilo, que
goza de una gran actividad en el panorama internacional actual.

Esta “buena salud” de la que goza la Commedia dell’Arte en el contexto teatral
internacional esta contribuyendo de forma muy positiva a la revision de sus técnicas escénicas
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y a que se redescubran los métodos de
entrenamiento de sus actores (Rodriguez,
1998; Vendramini, 2001; Arellano, 2008).
Ademas, su influencia es cada vez mayor
en los estilos méas actuales, como puede
ser el teatro-circo, la danza-teatro o el
teatro de creacion (Vendramini, 2001),
por lo que la propia Commedia dell Arte,
con su gran capacidad de absorcion y
mutacién, se ve a su vez enriquecida por

estos. Es posible apreciar sus rasgos en los fuow_ mia Herstualle Che busns m 1+
espegtqculos de compafiias de gran BALLI DI SFESSANIA
prestigio como el Cirque du Soleil di Jacomo Callol
(Cirquedusoleil.com, 2017), la Familie JosloBt 1 fo LDl filmpee ox com prinst Kog

Floz (Floez.net, 2017) o en la propia
interdisciplinariedad® caracteristica del
estilo que exige también la escena
contemporanea, que si no persigue ya el wagneriano concepto de “espectaculo total”, si exige
al intérprete una amplia versatilidad.

Figura 1. Portada de la serie de grabados de Balli di
Sfessania (ca. 1621-22), Jacques Callot.

En las Gltimas décadas, fruto de importantes hallazgos documentales como el Zibaldone
de Stefanello Bottarga (Ojeda, 1995), ha resurgido también una tradicion investigadora que
nos explica sus origenes, su evolucion y su desarrollo. Gracias a aportaciones como las de
John Rudlin (2007) o Robert Henke (2002) o, en su momento, las de Allardyce Nicoll (1977),
se esta volviendo a recuperar desde distintos rincones del planeta. Es fundamental la labor de
maestros como Giovanni Poli (Alberti, 1991) o Claudia Contin Arlecchino (2001 y 2003), que
han optado por tratar de reconstruirla empleando testimonios escritos de actores y gentes del
teatro de la época y diversas colecciones de grabados y dibujos, entre otras fuentes, para tratar
de recrear la gestualidad y las dinamicas de los personajes. Igualmente destacable es la labor
de otros, como Jacques Lecoq o Ariane Mnouchkine (directora del citado Théatre du Soleil),
que se han decantado por reinterpretar estas y otras fuentes para adoptar solo aquellos
elementos que han considerado interesantes para el desarrollo del teatro actual, de sus
metodologias formativas o para la configuracién de su propio estilo de teatro.

Lo que nos llega en la actualidad como Commedia dell’Arte son, por tanto, los diferentes
modelos que han pasado por los diversos tamices de sus recuperadores, fendmeno al que es
mas justo referirse como Néo-Commedia dell’Arte, como indica la Dra. Giulia Filacanapa
(2015), en su Tesis titulada A la recherche d'un théatre perdu: Giovanni Poli (1917-1979) et
la Neo-Commedia dell'Arte en Italie, entre tradition et expéerimentation.

Por otra parte, una sencilla busqueda en las mas recurrentes bases de datos y buscadores
académicos, como pueden ser Scopus, Google Scholar, Project Muse, o0 Proquest, arroja cada
vez mas articulos cientificos que incluyen el término en el texto o en el propio titulo, e incluso
tesis doctorales en las que se hace alguna alusion a la Commedia dell’Arte; aunque, tras su

* El término “interdisciplinariedad” hace referencia a la diversidad de disciplinas que se pueden integrar dentro del estilo, que
se convierten en su signo caracteristico: “A raiz del éxito de la musica en el espectaculo, las primeras compafiias
establecieron la costumbre de exigir a los actores ‘suonare, cantare, ballare’. Con esto contribuian al éxito, aprovechando el
interés que suscitaba la danza y la acrobacia, para pasar de lo serio a lo grotesco” (Uribe, 1983:37).
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revision, observamos que son escasos los que se refieren a su actualidad, a sus
particularidades concretas o a su capacidad como metodologia para la formacion actoral.

Para la comunidad cientifica parece seguir siendo un buen recurso a partir del que
estudiar la historia del teatro, lo que resulta de gran importancia y consolida los cimientos del
estilo, aunque todavia no se observa con la perspectiva que consideramos necesaria como para
asumir y analizar su revitalizada y creciente presencia en el panorama teatral de este siglo. En
este sentido, es muy destacable la labor investigadora de la citada Dra. Giulia Filacanapa en
su tesis doctoral y en diversos articulos y conferencias, o la de la Accademia del Teatro in
Lingua Veneta de Padua, que realizan una tarea de difusion e investigacion que se plasma en
textos como 1l “mito” della Commedia dell’Arte nel novecento europeo, coordinado por la
Profa. Dra. Elena Randi (2016); en el fomento de festivales como el Padova Fringe Festival
(Comediadellarteday.org, 2016) de Commedia dell’Arte 0 el apoyo a las compafias
emergentes especializadas, como Circomare Teatro (Circomareteatro.it, 2017) o Il Carro dei
Comici (llcarrodeicomici.it, 2017).

Sin embargo, esa creciente importancia de la Commedia dell’Arte no se compadece con
el rol que se le asigna en el curriculo de las escuelas superiores de arte dramatico, sea como
materia troncal sea en sus procedimientos y métodos.

El inicio de esta investigacion se desencadena con la siguiente anécdota. Pudimos
comprobar con asombro, que a principios del curso 2012/2013, a través de la consulta a la
pagina web de la ESAD de Malaga (Esadmalaga.com, 2017)°, que Unicamente se hacia
referencia a la Commedia dell’Arte en una asignatura de tres créditos denominada “La
mascara en la Commedia dell’Arte” en cuyo descriptor se hacia referencia exclusiva al
manejo de la mascara en general y a su fabricacién, dejando a un lado gran parte de los
contenidos que tanto valordbamos los discentes de las promociones anteriores. Sin embargo,
entre 1997 y 2001 la Commedia dell’Arte formaba parte del programa de la materia troncal de
Interpretacion y se impartia durante seis horas semanales a lo largo de un cuatrimestre
completo del cuarto curso. Se trataba de uno de los grandes retos que brindaba la carrera en su
troncalidad y que el alumnado esperaba con mas respeto e inquietud, ya que a través de las
experiencias del estudiantado méas antiguo, se conocia la gran exigencia que requiere la
ejecucion de un buen trabajo de interpretacion en una pieza del estilo: lanzarse al vacio en
improvisacion, manejar el leguaje de la méascara, abordar una fuerte composicion fisica del
personaje, la compleja caracterizacion de la voz, las técnicas de acrobacia y, sobre todo, la
integracion de la mayoria de los contenidos que habiamos trabajado durante la carrera. Era el
momento de demostrar de forma practica, gracias a la capacidad integradora de esta
disciplina, la consecucion de la mayoria de las competencias que exige la titulacion, a punto
ya de terminar nuestra formacion. En julio de 2013 anunciaron la suspension de esta
disciplina en la ESAD de Mélaga, lo que despertd nuestro interés sobre la pertinencia o no de
su inclusion en el curriculo de las ESAD espafiolas. No se trataba del comienzo de un declive
generalizado, sino de una situacion concreta que, como hemos conocido a lo largo del proceso
de esta investigacion, se mantuvo solo durante dos cursos y sus motivos no estaban
relacionados con su valor curricular. De hecho, cada vez son més las ESAD que estan optando
por su implementacion en diferentes formatos, como veremos a lo largo de este trabajo.

> En la ESAD de Mélaga obtuve mi Titulacion Superior en Arte Dramético en la promocién 1997-2001.
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Hacer investigacion critica también significa explorar lo que no esta, lo que falta en una
situacion que se presenta en un contexto determinado. Es decir, se pretende investigar "algo
que podria ser diferente” en relacion con el estado actual de la cuestion, y se explora una
posibilidad en el marco de diversas alternativas. Asimismo, la perspectiva critica supone, en
el contexto de esta investigacion, asumir un rol renovador a partir de la deteccion de
determinadas carencias y buscar una recuperacion o puesta en valor de metodologias
infrautilizadas que surjan como alternativa a la linea dominante que impera en la formacién
actual de actores y actrices. Pues bien, la escasa presencia de un material que consideramos
valioso en las rutinas de formacion actoral en las ESAD nos lleva a tomar partido en favor de
esta alternativa, de esta posibilidad en la que indagamos a través de este trabajo académico, lo
cual constituye al mismo tiempo una oportunidad para mejorar un aspecto del ambito de la
educacion en artes escénicas.

Por tanto, dar respuesta a la cuestion fundamental que nos ocupa, ¢qué importancia tiene
la Commedia dell’Arte en la formacion actoral?, resulta de una gran relevancia desde el punto
de vista de la didactica de la Interpretacion en el contexto actual. Consideramos que la
metodologia de la Commedia dell’Arte puede aportar un completo trabajo de base més alla de
paradigmas, géneros o estilos, muy enriquecedor para el alumnado en formacién, debido a
que, como veremos durante el transcurso de esta investigacion, posee una importante
capacidad de integracion que brinda la oportunidad de aunar recursos y ayudar a consolidar la
relacion entre las materias, tanto en la horizontalidad de las disciplinas en un mismo curso,
como en la sucesion vertical de los cuatro cursos de la carrera (Quesada, 2001).

Desde esta perspectiva, la aportacion que se pretende hacer desde esta tesis consiste en
fundamentar, argumentar e inspirar la implementacion metodologica de la Commedia
dell’Arte en los estudios de arte dramatico. En nuestra opinién, esta decision facilitaria al
alumnado de la especialidad de Interpretacion Textual la consecucién de las competencias que
exige su perfil profesional de una forma mas préctica y directa, a través de una tecnica
integradora e interdisciplinar que enriqueceria la calidad de su formacién, su vision de las
artes escénicas y su capacidad creativa.

Ademas, la eleccidn de este objeto de estudio resulta de gran relevancia también desde el
punto de vista cientifico, ya que el andlisis y la reflexién sobre la formacion actoral supondran
siempre un importante avance para este campo y ayudaran a consolidar la investigacion
propia del ambito de la interpretacion, singularizada y emancipada ya de otros saberes
humanisticos. Hay que tener en cuenta la reciente incorporacion del arte dramatico al contexto
académico oficial para el que todavia no se ha adecuado la legislacion, de forma que no ofrece
espacios concretos a las artes escénicas en los programas de doctorado de la mayoria de las
universidades espariolas:

(...) la investigacion teatral se desarrolla en Espafia desde las Facultades de Filologia,
Historia, Ciencias de la Educacion o Bellas artes, que, en cada caso, generan su vision
especifica del hecho teatral, pues las ESAD son centros de formacion con una
orientacion inequivocamente profesional, en las que la investigacion no forma parte
del perfil profesional del docente, ni del institucional de los centros. (Vieites, 2015:14)

En un siguiente nivel, de no menos importancia, cabe observar cierta polémica suscitada
por la solicitud de reconocimiento de la Commedia dell’Arte como Patrimonio Inmaterial de
la Humanidad, titulo que la UNESCO no le ha concedido (por los motivos que se exponen
mas adelante) a pesar de la insistencia de la comunidad implicada, que conmemora desde hace

12



Introduccién

nueve afios la “Giornata Mondiale della Commedia dell’Arte”, coincidiendo con la fecha que
figura en el primer acta de constitucion ante notario de una compafiia de teatro profesional del
que se tiene noticia, firmado en Padua (Italia) por la Fraternale Compagnia di Sir Maphio el
25 de febrero de 1545 (Taviani y Schino, 2007). Dicha conmemoracion nace de la
reivindicacion de este hecho, y cada afio cuenta con mayor nimero de ciudades implicadas en
los cinco continentes.

Es en 2007 cuando el profesor Luciano Brogi, acompafiado de algunos influyentes
intérpretes de la Commedia dell’Arte, docentes y estudiosos, se dirige a la UNESCO para
solicitar su reconocimiento como parte del Patrimonio Cultural Inmaterial de Italia. En 2008,
Brogi, desde la Scuola di Addestramento Teatrale per Attori (SAT) con sede en Siena, realiza
un video (Faction of Fools, 2010) en el que aparecen las principales autoridades de la
Commedia dell’Arte —como son Titino Carrara, Carlo Boso, Antonio Fava o Claudia Contin
Arlecchino— defendiendo ante la UNESCO este reconocimiento mientras, paralelamente,
Brogi comienza con el proyecto “Incommedia.it” que consiste en crear un archivo comdn con
todo el material disponible de audio y video sobre la Commedia dell’Arte y distribuirlo en
Italia y en el extranjero. Sobre esta base, el SAT obtiene el estatus de ONG ligada a la
UNESCO. Brogi consigue movilizar al mundo de la Commedia dell’Arte para presentar una
candidatura comun y obtener el reconocimiento como Patrimonio Cultural Inmaterial.

La UNESCO otorga este reconocimiento a:

(...) tradiciones o expresiones vivas heredadas de nuestros antepasados y transmitidas
a nuestros descendientes, como tradiciones orales, artes del espectaculo, usos sociales,
rituales, actos festivos, conocimientos y practicas relativos a la naturaleza y el
universo, y saberes y técnicas vinculados a la artesania tradicional. (Unesco.org, 2017)

Se trata de proteger y garantizar la transmision de conocimientos de generacion en
generacion, de forma que este patrimonio debe reforzar la idea de identidad y continuidad de
un grupo social.

El mensaje que se refleja en el mencionado video de 2008 se centra en una triple
reivindicacion, y es que la Commedia dell’Arte no es solo patrimonio nacional italiano, sino
europeo e incluso de la Humanidad. Los argumentos que en él se emplean, muy
reivindicativos y no carentes de cierto rencor subyacente, dan la sensacion de un desinterés
del publico, de la academia y de la politica italiana, de forma que acaba por dar la impresion
de que es una tradicion que lucha por sobrevivir y encuentra poco sustento tanto social, como
politico y econdmico en la comunidad a la que pertenece (Balme, 2016).

La UNESCO insiste en que se debe tratar de regionalismo, particularidad y comunidad,
no de impacto cultural e historico transnacional. Las voces que aparecen en el video
demuestran que no son la expresion de identidad de una comunidad, ni se focalizan en una
region especifica, ni tampoco hablan de la conservacion de una tradicion, sino de un intento

de reconstruccion; algo a lo que Christopher Balme califica como un “patrimonio-zombie”.
(Balme, 2016:164)

En definitiva, la negativa de la UNESCO al reconocimiento de la Commedia dell Arte
como Patrimonio Cultural Inmaterial, queda sobradamente argumentada. Como afirma el
propio Christopher Balme: “transformiamo la Commedia dell’Arte in un patrimonio-zombie 0
lasciamo che si evolva nelle sue moltiplici forme, al di fuori delle prescripzioni della polizy
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culturale? lo preferirei la seconda opzione” (Balme, 2016:173). Y esto quiere decir que los
esfuerzos de Bragi y sus compaferos estaban llevando a la Commedia dell’Arte a una
estandarizacién, a una unificacién que ponia en peligro la libertad con la que los renovadores
del ultimo siglo habian investigado, generando diferentes estilos, maneras y técnicas. La Néo-
Commedia dell’Arte forma parte del teatro de nuestros coetaneos, estd en plena gestacion, y
su reconocimiento como Patrimonio Cultural Inmaterial, bajo estas rigurosas premisas,
hubiera supuesto, predeciblemente, su estancamiento. Consideramos que es de gran
importancia proteger este legado, y poner en valor tanto la tradicion conservada como el
trabajo de las ultimas épocas y su diversificacion, e investigaciones como esta deben servir
para constatar tal afirmacion y contribuir a su difusién y mantenimiento.

En otro orden de cosas, debemos observar que en el entorno formativo, la Commedia
dell’Arte estd considerada por la mayoria (no especializada) como parte del llamado teatro
gestual, ya que el cuerpo se articula de forma extra-cotidiana en la construccion de los
personajes y es comun que se emplee la acrobacia, la danza y otras técnicas de movimiento.

Sin embargo, y como plantea Claudia Contin Arlecchino en su Viaje del actor por la
Commedia dell’Arte (2001):
¢ESs un teatro de gesto, de movimiento? Si, pero no sélo, ya que los actores hablaban,
incluso muchisimo; las mascaras de la Commedia dell’ Arte dejan libre la parte inferior
del rostro para completar con la voz y con el rictus la deformacion grotesca de los
personajes. (Contin, 2001:19)

Efectivamente, la  Commedia
dell’Arte es un estilo donde la palabra y
la expresion oral, fundamentan el trabajo
de interpretacion, ademas de que la
construccién corporal y el movimiento
también estan, por lo general, muy
presentes. Por tanto, limitar su presencia
al recorrido gestual por el hecho de que
la composicién fisica del personaje es
diferente de la cotidiana seria
equiparable a que se dejara de estudiar la
voz o el texto en el recorrido gestual, ya
que lo que se pretende al fin y al cabo es
formar actores y actrices: “Decir que un
artista esta habituado a controlar su
propia presencia fisica y traducir en
impulsos fisicos y vocales las imagenes
mentales, quiere decir simplemente que
un actor es un actor” (Barba, 2012:14).

Figura 2. Harlequin y Zany Cornetto, en el Recueil
Fossard (ultimo tercio del siglo XVI).

A pesar de ello, se descarta generalmente de los curriculos de los itinerarios diferentes al
gestual dentro del ambito de la Interpretacion, y suele quedar relegada a disciplinas optativas
de unas tres horas semanales que resultan insuficientes para desarrollar sus contenidos y
alcanzar unos buenos resultados. Como se ha venido refiriendo en estas lineas introductorias,
pretendemos demostrar su importancia en la formacion actoral, centrandonos en el recorrido
textual, dado que es el mas extendido y el Gnico que se imparte en todas las ESAD espafiolas.
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La interdisciplinariedad caracteristica de este estilo teatral (Nicoll, 1977; Uribe, 1983)
obliga al estudiante/intérprete a lidiar con disciplinas como la musica, la construccion fisica
de los personajes o el trabajo con objetos. Fundamentalmente, se requiere al alumnado la
capacidad para realizar un trabajo de improvisacion bien organizado y estructurado, lo que se
traduce en una potente ejercitacion practica de dramaturgia “en escena” en la que se
profundiza en las bases de la composicion textual y se valoriza el uso de la palabra como
motor de la accion dramatica (Fava, 2007). El discente se enfrenta por tanto a la puesta en
escena de un texto de elaboracidon propia creado a partir de improvisaciones, por lo que
obtiene como resultado formativo principal una gran autonomia en la toma de decisiones y
desarrolla y aprende a reconocer su propia identidad creativa (Barbas, 2002).

Se trata por tanto de una opcién metodoldgica que contempla la consecucion de gran
parte de las competencias del Titulo Superior de Arte Dramatico en Interpretacion, ya que,
como apuntdbamos antes, la didéctica de la Commedia dell’Arte puede englobar muchos de
los contenidos fundamentales del itinerario.

Por otro lado, con la Commedia dell’Arte nace el teatro profesional (Nicoll, 1977). Se
trata del género que ha sentado las bases para la evolucion y el desarrollo de las artes
escénicas en occidente durante los altimos cuatro siglos (Fava, 2007). Su gran expansion y
posterior influjo se debe a la espectacularidad de que le dota el trabajo que desarrollan sus
intérpretes (Nicoll, 1977), que deben dominar diferentes cddigos escénicos, conocer la
literatura dramética y la dramaturgia a la vez de manejar, desde el texto hablado, hasta la
técnica de la méascara, pasando por la acrobacia, la musica o la danza (Uribe, 1983), como ya
referimos al tratar de su carécter interdisciplinar. Por tanto, lleva implicito un profundo
conocimiento tedrico-practico de la historia del teatro.

La preparacion y el nivel de formacion que esta disciplina exige y exigioé en su momento
de esplendor historico, llevan a que el alumnado tome conciencia de que debe ser capaz de
sistematizar su método de entrenamiento con el fin de alcanzar la profesionalizacion en su
trabajo. Cuando pensamos en profesionales de la musica o la danza somos conscientes de la
necesidad de una practica diaria disciplinada y sistematica; en cambio, al pensar en los actores
imaginamos que sus interpretaciones son producto de la inspiracién del momento (Diderot,
2006). Nada mas lejos de la realidad. Y la practica de la Commedia dell’Arte les hace muy
conscientes de la necesidad de esa disciplina de entrenamiento, lo que en su momento, ya en
el s. XVI, dio lugar a un sistema didactico, aunque primitivo, innovador para el arte de la
comedia, que se desglosaba en la préctica de diferentes disciplinas que, hoy en dia, se
continlan impartiendo en las escuelas de arte dramético alrededor del mundo y que
configuran parte del curriculo de las ensefianzas de Interpretacion: Literatura dramatica,
dramaturgia, técnica corporal, técnica vocal, canto, musica, acrobacia, esgrima,
improvisacion... (Uribe, 1983; Rodriguez, 1998; Crohn, 2010)

Formulado de otro modo, los actores y actrices que se impliquen en la puesta en escena
de una pieza de este género deberan ser capaces de integrar todas estas disciplinas,
demostrando la adquisicion de una serie de competencias y dominio de unos contenidos
fundamentales, como analizaremos maés adelante.

Si aceptamos como Vvélida esta breve exposicion, podemos afirmar que la inclusion de
una materia integradora como la Commedia dell‘Arte en los planes de estudios de las
ensefianzas de Arte Dramatico produciria un incremento en la calidad de estos y dotaria al
alumnado de unas herramientas de gran valor para su desarrollo profesional, en un entorno
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artistico cada vez mas rico en su capacidad de absorcion de los diferentes codigos y
disciplinas que conforman el panorama actual.

Dentro del paradigma interpretativo, la relacion del investigador con el objeto de estudio
otorga gran significancia a la perspectiva critica que se adopta. En mi caso personal, esta
perspectiva esta reforzada por la doble faceta profesional como docente y como actor, pues mi
relacion estrecha con el universo de la formacion actoral es equiparable a mi vida profesional
como actor y ambas han corrido parejas a mi continua exploracion de la Commedia dell’Arte.

Desde que comencé mi andadura en el mundo de las tablas, incluso desde antes de
comenzar con mis estudios en la ESAD de Malaga, ya busqué y persegui una técnica que me
sirviera para orientar mi formacion hacia un estilo, hacia un gusto estético concreto. Esta
busqueda comenzaria a desarrollarse a medida que descubro ya de nifio a Charlot, a El
Tricicle, o al Bip de Marcel Marceau. Me tentaba el arte del Mimo y del movimiento virtuoso
de los artistas del circo. Mas tarde, en mi adolescencia, descubri a los maravillosos Monty
Python, Els Comediants, Els Joglars... todo combinado con las lecturas de Plauto, Moliére o
Shakespeare, que me llevaron a enamorarme del teatro de texto y a profundizar en sus lecturas
durante la carrera, en la que descubri al maestro Dario Fo y sus magistrales Muerte accidental
de un anarquista o su Misterio Bufo, que me guiaron hasta el imprescindible Manual Minimo
del Actor y me revelaron el tipo de artista que me gustaria llegar a ser. Es durante la carrera
cuando me admir0 la soberbia de Bertold Brecht, su manera de reinventar el teatro me
proporciond muchas respuestas y comprendi que, como los Craig o Meyerhold, lo que
buscaba era el teatralismo, el lenguaje teatral puro, mas que emancipado de la literatura, como
gran receptor y catalizador de todas las artes. Y aparecieron Beckett, lonesco, Arrabal... y
Lorca, para terminar de organizar mis conjeturas y abrirme paso a una dimensién en la que
todo es posible. Calderon y Lope, sus comedias de Capa y Espada, pero también sus Autos
Sacramentales o Zorrilla y su Don Juan Tenorio, me devolvieron a ese nifio gue sofiaba con
los Mosqueteros, el Zorro o los Piratas. Y fue entonces cuando entrd en juego la Commedia
dell’Arte. Todas las referencias anteriormente mencionadas estan, bajo mi punto de vista,
presentes en ella.

Mi primer profesor en esta disciplina, Héctor Ferrada, docente en la ESAD de Malaga,
jugb un papel fundamental al explicarnos que aguellos actores estaban capacitados hasta el
virtuosismo para el movimiento, la oralidad, la mdsica, la acrobacia o la lucha escénica, y, a
partir de ese momento, entendi que yo no buscaba formarme como actor, sino como coémico
dell’Arte, ya que dentro de ese nuevo universo infinito también cabia lo que yo habia
entendido siempre como interpretacion. La Commedia dell’Arte me sirvid de orientacion en
esos afios confusos que se viven tras acabar la carrera, en el sentido en que siempre tuve un
sistema a través del cual entrenar mis capacidades, y asi decidi continuar trabajando mi
técnica corporal desde la acrobacia, la lucha escénica, la improvisacion del movimiento, la
musica. Y con el fin de continuar mi adiestramiento vocal, realicé las pertinentes audiciones y
pasé a formar parte de los coros de Opera de la Orquesta Sinfonica de Malaga, El Teatro
Lirico Andaluz, la Orquesta Sinfonica de Galicia o el Coro Rias Baixas, con los que he
llegado a trabajar como Bajo-Baritono en méas de una treintena de Operas, Zarzuelas y
programas sinfénicos, bajo la direccion de grandes maestros como Joan Font de Els
Comediants o el propio Giorgio Strehler del Piccolo Teatro de Milan. A esto me llevo mi
entrenamiento como comico dell’Arte, que a la vez supuso una continua puesta en forma para
mi desempefio como actor profesional en el teatro, y algunos pinitos en la television.
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Como siempre tuve claro que mi dedicacion requiere entrenamiento constante y
disciplina, continué formandome, ahora ya en aquello que suscitaba especialmente mi interés:
el Clown, el Mimo y la Commedia dell’Arte. Ademas de diversos cursos intensivos, he sido
alumno de Antonio Fava en su Scuola Internazionale dell’ Attore Comico (SIAC), he realizado
diversos cursos con Claudia Contin Arlecchino, ademés de mi estancia en Paris en la
Academie International das Arts du Spectacle (AIDAS) de Carlo Boso, y un largo etcétera de
experiencias, festivales, espectaculos y literatura.

Ahora hace nueve afios que comencé con mi actividad como docente en la ESAD de
Galicia, y en todos y cada uno de los grupos a los que he dado clase, he utilizado la
Commedia dell’Arte como vehiculo o como excusa, para tratar de explicar los avatares de la
escena. Mas de veinte afios desde que puse nombre a lo que ya buscaba desde nifio y que me
han llevado hasta esta tesis doctoral, que supone la cristalizacion de un material con el que
seguiré trabajando de por vida.

ESTRUCTURA DE LA TESIS

En primer lugar se dispone el capitulo introductorio en el que se incluye especialmente la
justificacion del interés en el objeto de estudio elegido y el principal objetivo de la
investigacion. Asimismo, se resume sucintamente la estructura general de la tesis.

El primer capitulo de esta tesis, “Oficio actoral y Commedia dell’Arte” introduce el tema
de investigacién puesto que recoge una aproximacion a la definicion del término “actor” y
una aproximacion a la historia y a las herramientas del oficio, ademas de una extensa
definicién de la Commedia dell’Arte que pretende aclarar su configuracién y desgranar sus
elementos caracteristicos, con la intencién de generar una base tedrica, un texto, sobre el que
cimentar el posterior discurso.

En el segundo capitulo se han estudiado y revisado los textos y manuales especificos méas
relevantes sobre la Commedia dell’Arte, ademas de textos no especificos de los principales
tedricos, autores e investigadores del arte dramatico, rastreando sus visiones y aportaciones
sobre el tema de estudio. Se ha configurado asi un capitulo que estudia la Commedia dell Arte
a través de las diferentes épocas atendiendo a sus mutaciones, hasta llegar a la actualidad y a
los maestros que hoy en dia estudian y difunden el estilo.

El capitulo tercero se centra en la exposicion de los antecedentes de investigacion. Para
esto, se ha realizado una revision critica de las tesis doctorales y los articulos méas destacables
que abordan el tema, empleando un criterio de actualidad que busca comprender el estado de
la cuestion.

En el cuarto capitulo analizamos el contexto en el que se realiza esta investigacion, para
lo que procede una descripcion de los estudios y de las Escuelas Superiores de Arte
Dramatico del territorio espafiol.

El quinto capitulo resulta central en esta tesis, puesto que expone la metodologia

adoptada para abordar el objetivo planteado y dar respuesta a las preguntas de investigacion
que nos han permitido analizar la relevancia de la Commedia dell’Arte en la formacion
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actoral. Planteamos aqui las técnicas y los instrumentos que hemos utilizado para acceder al
campo de estudio, ademas de describir las diferentes muestras empleadas para recabar la
informacidn que, tras su triangulacion, nos ha permitido la interpretacion de los datos y la
elaboracion de un apartado de conclusiones que cierra esta investigacion.

El sexto capitulo desarrolla la exploracion y analisis de las guias docentes de las materias
de Préacticas y Sistemas de Interpretacion de la especialidad de Interpretacion Textual, de las
doce ESAD consideradas en esta investigacion. Para la realizacion de esta parte del anélisis se
ha empleado el programa de investigacion cualitativa Atlas.ti. En la primera seccion de este
capitulo, el objeto de estudio es la distribucién por cursos de las competencias marcadas por
los RD 630/2010 y RD 861/2010, y la deteccion concreta de la presencia de la Commedia
dell’Arte en los planes de estudios de dichas escuelas. Analizamos también la presencia de las
competencias en las guias de las disciplinas optativas de Commedia dell Arte. En la siguiente
seccion se analizan los contenidos descritos en las guias para realizar un conteo y ensayar una
jerarquizacion de estos, atendiendo a su capacidad de integracion. La siguiente seccion
analiza los contenidos culturales que se presentan en las guias, su distribucién por cursos y su
presencia en las guias de las disciplinas optativas de Commedia dell’Arte. Cierra el capitulo
un andlisis a nivel curricular de las guias especificas de Commedia dell’Arte.

En los tres capitulos posteriores se somete a analisis la percepcion desde los grupos
implicados mas directamente en el tema. En ellos se desarrollan cuestionarios abiertos
realizados a los profesores que imparten y/o han impartido contenidos o la optativa de
Commedia dell’Arte en las ESAD; a un grupo de alumnos y alumnas de la ESAD de Galicia
que han respondido voluntariamente a un cuestionario cerrado; a miembros de la Asociacién
de Actores e Actrices de Galicia, que también cumplimentaron un cuestionario cerrado; y a
profesionales de la Commedia dell’Arte del ambito de la direccion de escena, la interpretacion
y la docencia. Dichos apartados se han desarrollado empleando los programas Atlas.ti e IBM-
SPSS.

El décimo capitulo esta dedicado a la triangulacién de los resultados presentados en los
capitulos seis, siete, ocho y nueve, teniendo siempre como referencia la informacion revisada
en el marco teorico, para lo que hemos recurrido una vez mas al programa Atlas.ti. Es en este
capitulo donde daremos respuesta a las preguntas de investigacion planteadas.

Tras esta triangulacién, procedemos a la interpretacion de los datos y a la confeccion del
altimo capitulo, donde exponemos nuestras conclusiones y valoramos la relevancia de la
Commedia dell’Arte en la formacion actoral.

En el apartado de bibliografia se recogen todas las referencias completas de los textos
especializados y generales, tesis y articulos consultados y citados, legislacion sobre los
estudios de Arte Dramatico a la que se hace referencia y los enlaces a los sitios de internet
consultados.

Los anexos recogen todas las guias docentes de las escuelas participantes, los modelos de

cuestionario empleados y las entrevistas completas. Ademas, se anexa un glosario de términos
relativo al apartado de contenidos en el que se incluyen todas las citas correspondientes.
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CAPiITULO 1
OFICIO ACTORAL Y COMMEDIA DELL’ARTE

En el presente capitulo, que da comienzo a nuestra investigacion, presentamos un
acercamiento al oficio actoral en general, para referirnos, a continuacion, a la Commedia
dell’Arte, en particular. El oficio actoral, el estudio de su historia, formacion, técnica o
herramientas son cuestiones de gran magnitud y extensa bibliografia de modo que de lo que se
trata, aqui, es meramente sentar las bases para ofrecer un estudio mas pormenorizado de la
disciplina teatral que ocupa nuestra investigacion, a saber, la Commedia dell Arte.

En este sentido, en las proximas lineas trataremos de definir el oficio actoral mostrando
sucintamente sus caracteristicas, comenzando por su historia, la formacion y la técnica actoral
y las herramientas del intérprete, pasando, en segundo término, a centrarnos en la definicion
de Commedia dell’Arte y abordar, entonces si de un modo méas concreto, las caracteristicas
definitorias de este estilo teatral, sus sefias de identidad y, en definitiva, aquello que, tal y
como trataremos de analizar a lo largo de toda nuestra investigacion, hace que la Commedia
dell’Arte pueda ser, a nuestro entender, una disciplina que aporta una formacion muy
completa desde diversos puntos de vista a quienes deseen dedicarse al mundo de la actuacion.

1.1. EL OFICIO ACTORAL
1.1.1. Definicion de “actor”

Para comenzar con la panoramica histérica sobre el oficio actoral resulta conveniente
definir qué se entiende por actor en el mundo contemporaneo.

1.1.1.1. En torno al término actor y su oficio

Tomamos como punto de partida las definiciones que de este término establecen
instituciones de maximo prestigio al efecto en lengua espafiola, galega, francesa e inglesa,
para ir desgranando la que seria una acepcion “Optima” del término «actory.

En primer lugar, el Diccionario de la Real Academia de la Lengua espafola en su 232
edicion®, define el término del siguiente modo:

! Real Academia Espafiola. (2014). Actor-triz. En Diccionario de la lengua espafiola (23* ed.). Recuperado de:

http://dle.rae.es/?id=0coHE08|0cs0cQ6]|0csZ600.
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actor!, triz

Del lat. actor, -oris; la forma £, del lat. tardio actrix, -icis.
1. m. v f. Persona que interpreta un papel en una obra teatral, cinematografica,
radiofénica o televisiva.

2. colog. Persona que exagera o finge.

actorz, ra

Del lat. actor, -oris.

1. m. y f. Participante en una accién o suceso. U. t. c. adj.

2. Der. Demandante o acusador. U. t. c. adj. La Caja Nacional actuara como
parte actora.

;;1ctor3

Del lat. auctor, -oris.

1. m. desus. autor.

Real Academia Espariola © Todos los derechos reservados

Nos encontramos ante una definicion sucinta y que pertenece a una vision muy popular,
descartando la segunda acepcién ya que refiere su uso en términos sociol6gicos.

En la primera acepcion se alude a la “interpretacion de un papel” lo que nos lleva a
pensar en la elaboracién de un personaje de ficcion, ajeno al “yo” de la persona que lo
representa. Esto nos limita a una idea un tanto anticuada que excluye nuevas figuras de la
escena posdramatica contemporanea, pues no necesariamente deben dejar de lado su propio
“yo” o ejecutar un ejercicio de ficcion. No obstante, es evidente que estamos ante una
caracteristica que debe formar parte de una definicién definitiva.

La tercera acepcion lo conecta etimologicamente con el término «autor», sefialando esa
doble funcion del intérprete que se ha convertido en una importante sefia de identidad y que
enlaza, en el sentido que nos ocupa, a la Commedia dell’Arte con el teatro contemporaneo.

Del mismo modo, la Real Academia da Lingua Galega® presenta la siguiente
definicion del término donde la relevante es la segunda acepcion y, de nuevo, remite a esa
acepcién de farsante del actor, Gnicamente en el uso cotidiano.

2 Real Academia Galega. (2017). Actor-triz. En Diccionario da Real Academia Galega. Recuperado de:
http://academia.gal/dicionario?p_p_id=dictionarynormalsearch_ WAR_BUSCARAGFrontendportlet&p_p_lifecycle=0&p _p_
state=normal&p_p_mode=view&p_p_col_id=column-

2&p_p_col_count=1&_dictionarynormalsearch_ WAR_BUSCARAGFrontendportlet_miniSearchNoun=actor .
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actor )

(feminino: actriz)

substantivo

1 Persoa que executa ou realiza un acto.

A accién revela o actor.

2 Persoa que desempeiia un papel nunha obra teatral ou cinematogréfica.
Ao final da peza sairon todos os actores d escena.
» CONFRONTAR comediante, farsante, intérprete

E unha actriz extraordinaria.

» CONFRONTAR intérprete

3 por extension Persoa con gran capacidade para finxir.

Todos cremos a historia, ¢ unha grande actriz.
» CONFRONTAR comediante farsante

Por su parte, la Royal Academie Francaise, en la 82 edicién (1932-35) de su diccionario®,
define el término como aquel que representa un personaje en una obra de teatro y, en una
segunda acepcion, nos lleva a la profesién de comediante, del siguiente modo:

Resultat 1

(JACTEUR, TRICE. n. Celus, celle qu: represente un personnage dans une piéce de thedwwe, Les acteurs soni préts, on va commencer. Il faut cing actewrs pour
Jjouer cette pidce. On applaudit l'acteur; mais on siffla la piéce.

Il signifie aussi Celui, celle qui exerce la profession de comédien, de comédienne. Se faire acter; actrice. Bon acteuwr. Grand acteur. Mauvais actew. Excellerte
actrice. Former wn actew:

11 s dit figurément de Celui qui a une part active dans la conduite, dans l'exécution d'une affaire. Jl a été un des principaur actewrs dans cette négociation. N fit un
des acteurs de la scéne qu'on foua pour tromper cette personne. On dit de méme Erre actewr dans un dvénement, dans wne aventurs, dans wi complot,

En su 9% edicién, ain en proceso de actualizacién, la Royal Academie Francaise®
modifica en cierto modo la definicién del término y lo asimila al «comédien», como una
persona que hace del juego de roles su profesion habitual y de la que subyace un
reconocimiento social mas humanista del actor.

Résultat 1

(LJACTEUR, -TRICE n. XIII® siécle, au sens de « auteur (d'un livre) » ; XVII® siécle, au sens actuel. Emprunté du latin actor, proprement « celui qui fait,
executeur ».

7% 1. Comédien ou comédienne de profession qui joue des roles de facon habituelle ou fréquente, 3 la scéne ou a I'écran. Un actewr de premier plan, de second
rang. Une actrice tragique, dramatique, comique. Dans ce film, le réalisateur a associé aicc acteurs des interprétes recrutés parmi les habitants du village.
Spécialt. Acteur de compiément, figurant. Fig. Elle a su feindre ['indignation en grande actrice. ¥ 2. Personne qui, volontairement ou non, participe a la conduite
ou a l'exécution d'une affaire. J] awra été un des principaux acteurs de la négociation. De spectatewr; 1l devint acteur malgré Iui.

En lengua inglesa, tomamos como referencia la primera acepcion del término
plasmada en el Collins English Dictionary®, que lo define de un modo claro y sencillo.

3 Royal Academie Frangaise. (1992). Acteur-trice. En Dictionnaire de I’Académie francaise (8 ed.: 1932-35). Recuperado
de: http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/generic/cherche.exe?11;5=969303705.

4 Royal Académie Francaise. (1992). Acteur-trice. En Dictionnaire de I'Académie francaise (9% ed.). Recuperado de:
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/generic/cherche.exe?15;5=2439941235.

Harper Collins Publishers Limited (2017). Actor. En Collins English Dictionary. Recuperado de:
https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/actor#actor__2.
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Word Frequency
actor ee000
(‘=kta4d)

00¢e

1. a person who acts in a play, film, broadcast, etc

2. informal

P USAGE

The term actoris almost universally used nowadays to refer to people of either gender
who act

ollins English Dictionary. Copyright ©@ HarperCollins Publishers

El proceso anterior sobre la busqueda y reflexion acerca del término «actor» nos lleva a
tener en cuenta el término «comediante», encontrandonos con algunas cuestiones relevantes.

En primer lugar, es importante destacar la definicion que la Real Academia de la Lengua
Espafiola® hace del término «comediante», pues lleva aparejada una especial mencién del
«comediante del arte», tal y como mostramos a continuacion:

comediante, ta

De comedia.

Para el f.. u. t. la forma comediante.

1. m. y f. Actor, especialmente el de teatro.

2. colog. Persona que para algln fin aparenta lo que no siente en realidad.

comediante del arte

1. m. y . Persona que, integrada en una compafiia, representaba la comedia del
arte.

Real Academia Espaniola @ Todos los derechos resernvados

La mencion del comediante del arte resulta una mencién especialmente reveladora en
cuanto que subyace la importancia de la Commedia dell’Arte como un estilo teatral concreto,
presuponiendo la existencia de unas caracteristicas concretas en cuanto a su modo de
actuacién y organizacion en la compafiia.

Por su parte, la Real Academia da Lingua Galega’, en su primera acepcion, la que aqui
nos interesa, lo acota al mundo del teatro:

Real Academia Espafiola. (2014). Comediante. En Diccionario de la lengua espafiola (23% ed.). Recuperado de:
http://dle.rae.es/?id=9uON47M.

Real Academia Galega. (2017). Comediante. En Diccionario da Real Academia Galega. Recuperado de:
http://academia.gal/dicionario/-/termo/comediante.
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comediante =) =) vy K

(feminino: comedianta)

substantivo

1 Persoa que representa comedias e outras pezas de teatro.

Un mal comediante.
> SINONIMO cOmico

2 figurado Persoa que adopta unha actitude finxida ou esaxera os sentimentos para
enganar.

Non lle fagas moito caso porque ¢ unha comedianta. Non son mdis ca un fato de
comediantes.

» SINONIMOS faranduleiro, farsante

Del mismo modo, la Royal Academie Francaise, en su 82 edicion, define el término
«comediante» como:

Hesultat 1

(1)COMEDIEN, IENNE. n. Celui, celle dont la profession est de jouer la comédie sur un théatre public. Un comédien expérimenté. Comédiens ambulants. Une
troupe de comédiens.

11 se dit fisurément de Celui, de celle qui, dans des vues intéressées, feint des passions et des sentiments qu'il n'a pas. 11 est bon comédien. Méfiez-vous de lui, c'est
un grand comédien.

Sin embargo, en su 92 edicion®, refiere al «comediante» como el intérprete de comedias,
independientemente de que formen parte del mundo teatral, cinematogréafico o audiovisual.

Kesutart 1L

(1)COMEDIEN, -ENNE n. XV® siécle, comediain. Dérivé de comédie.

¥ 1. Personne qui a pour métier d'interpréter un role dans des ceuvres dramatiques au théatre, au cinéma, a la télévision. Une troupe de comédiens. Moliére était
auteur en méme femps que comédien. Une comédienne célébre. Des comédiens ambulanis, en tournée. Par ext. Un comédien amateur. ¥ 2. Fig. Personne qu
manifeste des sentiments ou des passions gu'elle n'éprouve pas. Méfiez-vous de lui, c'est un grand comédien. Adjt. Elle est comedienne par nature. Une fillette

gquelgue peu comedienne.

En idéntico sentido, el English Collins Dictionary® refiere la siguiente definicion:
Word Frequency

comedian 0000

(ka'mi:dren 43 )

002 0

|
4

Collins English Dictionary. Copyright @ HarperCollins Publishers

8 Royal Académie Frangaise. (1992). Comédien. En Dictionnaire de I'Académie francaise (9% ed.). Recuperado de:
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/generic/cherche.exe?15;5=2439941235.

Harper Collins Publishers Limited (2017). Comedian. En Collins English Dictionary. Recuperado de:
https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/comedian#comedian__2.
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empleamos otras fuentes de consulta més cotidianas.

correcto manejo de objetos son de gran importancia en el ejercicio de esta profesion.

actor «

1 m. El que representa en el teatro o en el cine.

2 Personaje de una obra literaria.

3 der. Demandante en juicio.

4 sociol. acter social En la sociologia accionalista (V. accionalismo),
individuo o conjunto de individuos que llevan a cabo acciones sociales.

5teat. Para su trabajo, el actor se sirve de su propia persona, ayudandose de
la voz, el gesto v los accesorios convenientes o utillaje. Bl medio
cinematografico ha transformado profundamente |a situacion del actor. En las
técnicas de actuacidn, la diferencia con el medio teatral es apreciable; por un
lado la existencia del primer plano y de diferentes planos expresivos dentro
de una misma secuencia o bien |a integracidn de su interpretacian en la figura
del plano general; por otro [a discontinuidad de 1a accidn en la fase de rodaje,
el doblaje, etc. Por esta razdn la direccidn y el montaje son elementos de
una relevancia igual o superior a la interpretacion.

continuacion:

Podemos definir al actor como aquella persona que se dedica a la actuacion o
simulacion de escenas de ficcion en un espacio preparado para esa actividad y que se
conoce como escenario (aunque puede tomar diferentes formas). Un actor puede basar
su trabajo en un libreto previamente escrito o en la pura improvisacion que surge en el
momento. En el primer caso, el actor debera entonces interpretar sus lineas y las
expresiones vertidas en el guion en su propio modo, con su estilo y sus
particularidades aunque siempre guiado por un director. En el segundo caso, el trabajo
es mucho mas libre pero requiere mayor practica y mayor versatilidad a la hora de
saber como responder.

Tradicionalmente, se cree que los primeros actores surgieron en diferentes culturas de
la Antigliedad y aunque algunos historiadores hablan de Egipto como lugar de los
primeros registros de actuacion, no hay dudas de que Grecia fue el lugar y la
civilizacién que mayor desarrollo logré en lo que respecta al arte dramético. Desde
entonces, el ser humano siempre ha recurrido a la actuacion para representar diferentes
procesos, eventos o situaciones de la vida cotidiana de modo artistico y siempre con la
presencia de un publico espectador.

Una de las capacidades mas importantes que un actor tiene que tener para ser
considerado exitoso o respetado, es poder imprimir a los personajes que interpreta un

10

Diccionarios.com  (2017). Actor. Diccionario  Enciclopédico Vox — Larousse.  Recuperado

http://iwww.diccionarios.com/diccionarioenciclopedico/detalle?palabra=actor&Buscar.x=57&Buscar.y=22.

! Definicionabc.com (2017). Actor. Diccionario Abc. Recuperado de: http://www.definicionabc.com/general/actor.php.
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Tras realizar la basqueda de definiciones oficiales de los términos actor y comediante,

Es el caso de la definicién de actor recogida en el Diccionario Enciclopédico Vox™, de la
Editorial Larousse que nos ofrece cinco acepciones, de las que es importante destacar la
ultima de ellas, pues resalta la diferencia técnica entre el teatro y el cine, subrayando el hecho
de que el actor se sirve de la voz y del gesto, ademas de otros accesorios como el utillaje, de
lo que se desprende que las competencias en Técnica Vocal y Expresion Corporal, a la vez del

Por ultimo, y tras consultar diversos recursos lexicograficos, nos ha parecido importante
citar la definiciéon de actor sustraida del Diccionario Abc (en linea)', pues resulta muy
interesante analizar su amplia descripcién del término, tal y como transcribimos a

de:
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estilo propio y Unico, que lo diferencia de los demas actores pero que lo hace, de todos
modos, accesible para el puablico al cual se dirige. Hoy en dia, son muchos y muy
variados los estilos 0 escuelas en los que un actor puede incursionar y si bien la
mayoria de ellos prefiere uno, muchos otros pueden variar de acuerdo al rol que les
toque interpretar.

En el &mbito de la actuacion y del arte dramatico (independientemente de que sea este
realizado en teatro, cine o radio), hay numerosos premios de gran renombre que
buscan homenajear afio tras afio a los mejores actores y actrices del rubro. Entre ellos
debemos mencionar el Oscar, los premios BAFTA, los Emmy, los Golden Globe, los
premios del Festival de Cannes, los premios Laurence Olivier, los Goya, los Tony o
los premios SAG. (Diccionarioabc.com, 2017)

La seleccion de esta definicion, ademas de completar con breves apuntes histéricos a las
anteriores, se debe a que introduce dos nuevos conceptos: la versatilidad del espacio y la
improvisacion.

Por una parte, al sacar al actor de los espacios tradicionales nos acercamos a una
perspectiva aparentemente mas actual, aunque muy al contrario, podria retrotraernos a unas
épocas donde, por ejemplo, las plazas publicas, las iglesias o los palacios servian
perfectamente a los actores para realizar sus representaciones.

Es también muy interesante la referencia a la improvisacion, anima mater de cualquier
disciplina artistica, desde la que el actor entra en contacto directo con su creatividad en estado
puro, siendo el lugar desde donde construye sus acciones o sus personajes y que supone uno
de los ejes fundamentales de su formacion.

Finalizada la exposicién derivada de fuentes no cientificas conviene una breve
consideracion final.

1.1.1.2. Definicién

La definicién resultante de la confluencia entre los diccionarios consultados, atendiendo
solo a la acepcidn que nos interesa, seria la siguiente:

“Persona que interpreta un papel en una obra teatral, cinematografica, radiofonica o
televisiva, para lo que elabora un personaje de ficcion. El actor se sirve de la voz y del gesto,
ademas de otros accesorios como el utillaje. Un actor puede basar su trabajo en un libreto
previamente escrito o en la improvisacion”.

Se trata de una definicion algo limitada que, sin embargo, esperamos sirva como
introduccion o como base para las definiciones especializadas que presentamos a
continuacion, ya que toca varios de los puntos clave del oficio actoral como son los diferentes
ambitos de trabajo (sin olvidar que nuestra investigacion versa sobre las ensefianzas de Arte
Dramatico, cuyo campo de estudio principal es el del teatro, aunque se exploren otros
medios), sefiala los dos territorios basicos sobre los que se desarrolla el oficio actoral, la voz y
el cuerpo, y acepta la improvisacion como un posible recurso escénico.

Como primera aproximacion hacia una definicion especializada y por clarificar de una
manera sencilla aunque mas técnica, en que consiste el trabajo del actor, nos remitiremos al
profesor, actor y director de escena Clive Barker que, en 1977, formula cinco grandes areas
con las que se vincula dicho ejercicio, segun la traduccion de 2011 de su Xogos Teatrais:

Poste destrezas fisicas especificas (incluindo destrezas orais). E dicir, fai demandas ao
seu aparello corporal que van alén dos usos e das capacidades xerais propias da vida
cotid. Posue destrezas miméticas, é dicir, simula estados fisicos e actividades que para
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el non son reais. Explora de maneira imaxinativa situacions temporais, espaciais e con
personaxes, que para el non son reais. Mostra pautas de conduta humana que non lle
son naturais. Ao tempo que se implica nestas actividades interactla con outros seres
humanos, nomeadamente cos outros actores / personaxes e co publico (Baker, 2011:2).

Asi, subraya que el trabajo actoral depende de una buena disposicion fisica y flexibilidad,
habilidad para controlar sus recursos corporales, su registro imaginativo, su capacidad para
dar a las intenciones imaginadas una respuesta fisica inmediata y la habilidad para interactuar
de forma espontéanea con otras personas.

Para acercarnos con mayor profundidad a la cuestion reproduciré ahora lo que Pavis
propone en su Diccionario del Teatro (1996) sobre el concepto:

El actor, al interpretar un papel o al encarnar un personaje, se sitta en el centro mismo
del acontecimiento teatral. Es el vinculo vivo entre el texto del autor, las orientaciones
del director y la mirada y el oido del espectador. Se comprende que, a lo largo de la
historia del teatro, esta durisima carga lo haya convertido tanto en un personaje
adulado y mitificado, en un ‘monstruo sagrado’, como en un ser menospreciado del
cual la sociedad desconfia con un miedo casi instintivo (Pavis, 1996:33).

Para Pavis, actores y actrices se sitan en el centro mismo del aparato escénico, como
contenedor y contenido de significados. Como vehiculo principal de la comunicacion con el
espectador. Alude también a la doble vision social del oficio, siempre extremista.

1.1.1.3. En la legislacion

A continuacion, observaremos como se define el perfil profesional en la legislacién que
regula las ensefianzas superiores de Arte Dramatico. Segun el Real Decreto 630/2010, de 14
de mayo, por el que se regula el contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de
Grado en Arte Dramaético, establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacion, el perfil profesional en la especialidad de Interpretacion se define de la siguiente
manera:

El perfil definido en la especialidad de Interpretacion corresponde al de un artista,
creador, intérprete y comunicador de signos que se utiliza a si mismo como
instrumento, integrando sus recursos expresivos, CUerpo, Voz y sus recursos cognitivos
y emocionales, poniéndolos al servicio del espectaculo. Desarrolla una vision artistica
personal que se combina con la de otros artistas participando en un proyecto artistico
comun. Este profesional estara capacitado para el ejercicio de la investigacion y de la
docencia. (RD 630/2010)

Se observa asi una diferencia aparentemente sutil, entre la definicion del oficio actoral y
el perfil del titulado o titulada en arte dramatico, que radica en la inclusion de dos elementos
como la investigacion (desde un prisma académico, ya que al ejercicio artistico le es
intrinseca, como veiamos en Vieites, 2015) y la docencia, en el segundo de los casos. Asi,
debemos distinguir entre lo que significa ser actor o actriz y lo que supone ser titulado o
titulada en Arte Dramatico.

1.1.2. Historia del oficio actoral

Con el fin de situar y contextualizar el oficio de la interpretacion recurriremos ahora a la
etimologia, que nos facilita un recorrido historico por la profesion y por sus diferentes etapas,
lo que siempre ha guardado cierta relacion con la génesis, evolucion y desarrollo de la
Commedia dell’Arte. Existe una gran cantidad de bibliografia sobre este tema y nos hemos
decantado por comenzar con el excelente trabajo de Rodriguez Cuadros (1998) que en su
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estudio La técnica del actor espafiol en el barroco realiza un importante ejercicio en este
sentido.

La palabra original griega que designaba al actor era hipocrités: el verbo ipocrineszai
significaba “responder”, el sustantivo kirnds designaba al “intérprete de los suefios” y la
accion ipocrinomai suponia interpretar, declamar o jugar un papel. El hipocrités es el
mediador entre el mundo real y la ficcion.

En el teatro griego, los actores eran los encargados de representar a los personajes
mitoldgicos o historicos. Existe una diferencia muy clara entre el actor y el personaje, y
también entre el personaje y su representacion dramatizada. Hay que tener en cuenta que hasta
ese momento solo existia el relato narrado y que estas primeras manifestaciones hacian al
publico muy evidente la mimesis entre el personaje y el actor que lo encarna, algo que para la
época actual resulta una convencién superada. Fueron los griegos los que vivieron el paso de
la epopeya (narracion) al teatro (narracion y accion), lo que se tuvo que hacer de manera muy
gradual.

Siendo asi, la relacion entre actor y personaje también fue evolucionando, de forma que
al principio no se atribuia a un actor un solo personaje sino que el mismo representaba a
varios en la misma obra. Tespis fue el pionero en la inclusion de un actor en escena. Més
tarde, los autores tragicos fueron aumentando su nimero: con Esquilo nace el deuteragonista,
un segundo actor; con Séfocles el titragonista, un tercero; y Euripedes incluye un cuarto que
no habla (Oliva y Torres, 1997).

Mas adelante, en la Edad Media, se sitta al actor en la marginalidad dada la falta de
utilidad préactica y positiva del oficio bajo el punto de vista de la iglesia, que lo clasifica como
profesidn nociva entre las que figuran los mimos, gladiadores, luchadores e histriones; gran y
difuso grupo al que se daba en clasificar como los “juglares”. Dada la “monstruosidad y el
sentido diabolico” de las actividades del actor-juglar, comienza una persecucion y condena
que durara hasta el s. XVIII.

Ya por el cuatrocientos, comienzan a aparecer en Italia los denominados “mestieri dello
spectacolo” que eran bufones y juglares que poseen la técnica suficiente como para
desarrollar farsas y piezas comicas breves, incluso aparece un tipo de intérprete especializado
en comedias y tragedias. Aparecen en Espafa y Portugal los remedadores o0 momos que se
dedicaban a desarrollar la burla a través del gesto y la palabra:

Derivados del mimus latino, se conforma asi una primera tipologia de actor que,
haciendo ‘falsos visajes’ y usando mascaras, parece situarse en la tradicion del teatro
popular al que se adscribiran también los mummings ingleses (de mum o mormorae,
‘estar en silencio’) y los mumme alemanes (‘mascara’) (Rodriguez, 1998:57).

El subdiacono de Salisbury, Thomas de Chobham (1160-1233/36) clasifica a los
histriones en tres categorias: los que transforman su cuerpo desnudandose o utilizando
“horribles méscaras”, los que hacen burla verbal y maliciosa hacia los que no estan presentes
y los que tocan instrumentos musicales. El halo maldito cae sobre el vinculo histrion / gesto /
deformacion grosera y por tanto negativa.

Aun asi, se antoja inatil tratar de impedir que un oficio se desarrolle a pesar de su
marginalidad cuando es capaz de agrupar a las diferentes clases sociales, tanto desde la propia
escena como en el heterogéneo puablico que asiste a los espectaculos, lo que lleva a
preguntarse si los comediantes han contribuido a integrar las mentalidades y los valores
actuando como intermediarios entre ellas, factor decisivo en la evolucién del hecho teatral. El
modelo que servira de guia para todo el desarrollo del teatro en Europa en este sentido sera la
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Commedia dell’Arte, tanto por sus caracteristicas espectaculares como por su capacidad
organizativa, comercial y contractual. Es muy destacable en este sentido el maravilloso texto
de Agustin de Rojas Villandandro, El viaje entretenido de 1603, en el que se explica cdmo
funcionaba la empresa teatral en Espafia en aquella época.

Si ponemos la vista en la Italia del renacimiento,
en este momento se debe distinguir entre dos tipos de
representantes, los zanni leggiadri o comediantes, que
suponen una elite que trabaja de modo casi
aristocratico en salones, empleando lo que se podria
considerar como comedia literaria y los zanni
cerratani, charlatanes o coémicos de la legua, que
realizaban representaciones callejeras: “eran comicos
vagabundos que aliaban la improvisacién con la
exagerada gestualidad y una mimica caricaturesca que
derivara progresivamente hacia el estereotipo y la
mascara” (Rodriguez, 1998:65).

Los modelos de personaje de la Commedia
dell’Arte no buscaban ilustrar la palabra con el gesto,
permitian la relacién de la oralidad con la accion
expresiva dando cabida a la interpretacion personal del
actor, del modelo de personaje tradicional
correspondiente (Henke, 2002). Ya en el s. XVIII,
Figura 3. La Commedia dell'Arte, Ballet ~ CUando se comenzaba a conformar la pedagogia

Barroc (1673-1722). Claude Guillot actoral a traves de escritos tedricos como La paradoja
del comediante de Diderot (1775), se reclamaba de los actores una construccion interpretativa
que fuera mas alla de la palabra declamada, un empleo del gesto mas amplio y estilizado. En
un momento en el que el movimiento escénico pasaba por una constriccion solemne, se
vuelven a esgrimir las ideas del actor-autor Tristano Martinelli extraidas de su obra
Compositions de rhetorique de M. Don Arlequin (1601), o las ilustraciones de Claude Guillot
que representaban como los cdmicos italianos habian logrado explotar el gesto en una peculiar
retorica, més alla del mero actor declamador.

La Commedia dell’Arte influiria en cuatro direcciones sobre el teatro del barroco espafiol,
que nos ponen sobre la pista de la evolucién del teatro en dicha época: la teatralidad més alla
del texto y la incorporacion de la improvisacion; organizacion administrativa de las
compaiiias y dignificacion del oficio actoral, para el que ya no basta con la memorizacion de
un papel sino que requiere de un preciso adiestramiento y de una vasta cultura, una técnica
consciente (Rodriguez, 1998; Arellano 2008) y la consagracion del naturalismo como modelo
interpretativo; la aparicion de los pasos, muy flexibles a la introduccion de la improvisacion;
la aparicidn de personajes estereotipados (duefia, vejete, soldado, licenciado o sacristan) en un
género posterior tan relevante como es el entremés. Es patente, por ejemplo, la influencia
sobre el personaje del gracioso, que supone gran capacidad de improvisacion y dominio del
gesto.
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Si exploramos el género del entremés podremos observar con nitidez como la Commedia
dell’Arte fue una escuela de técnicas de actuacion para los cémicos espafioles, que
aprendieron a generar un espectaculo a través de la creacion colectiva, a modular pequefias
escenas recurso que se podran repetir en distintas piezas (lazzi), a generar una tradicion
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familiar y gremial del oficio; y a emplear la destreza corporal y la acrobacia como recursos
expresivos (Rodriguez, 1998).

También se llegaron a emplear mascaras en el teatro del Siglo de Oro espafiol, para
subrayar tipos como el del negrillo, que conforman un todo a partir de la suma de la mascara
como la propia piel del personaje, junto con su personalidad expresiva tanto corporal como
verbal.

Una vez conquistado el pablico mas exquisito y el mecenazgo de las monarquias, el
proceso se revierte hacia un aburguesamiento del oficio que deriva en un teatro que se va
separando de la calle y de lo popular, a la vez que su esencia se va perdiendo en favor de una
literatura dramatica erudita, mucho maés facil de controlar por las censuras y al servicio de las
clases poderosas, muy alejado de la naturaleza indémita de los antiguos improvisadores, cuyo
arte se confunde con la groseria y el mal gusto y acaba por generar reacciones como la
reforma del teatro Italiano, protagonizada por Carlo Goldoni.

Después de este periodo, el actor comienza a adquirir un cierto estatus social: es el
momento de los grandes divos de la escena. Posteriormente, desde finales del siglo XIX, con
la aparicion de las corrientes naturalistas y las primeras vanguardias, el director de escena
somete al actor a la disciplina del sentido global del espectaculo:

Hasta principios del siglo XVII, el término actor designaba al personaje de la obra;
més tarde designd a quien interpreta un papel, al artesano del escenario, al hoy
Illamado en Francia comédien (actor profesional). En la tradicion occidental, donde
encarna a su personaje haciéndose pasar por él, el actor es ante todo una presencia
fisica en el escenario, que mantiene verdaderas relaciones ‘cuerpo a cuerpo’ con el
publico, que es invitado a captar la dimension inmediatamente palpable y carnal, pero
también efimera e inaprensible, de su aparicion. El actor —se oye decir a veces— esta
como habitado, metamorfoseado por otra persona; ya no es el mismo, sino una fuerza
que lo impulsa a actuar con las caracteristicas de otro: he aqui el mito roméantico del
actor de ‘derecho divino’, para quién no existen fronteras entre el escenario y la vida.
Sin embargo, éste es tan sélo uno de los muchos aspectos de la relacion entre el actor
y el personaje: también puede acentuar toda la distancia que lo separa de su papel
mostrando, al modo del actor brechtiano, la artificialidad de su construccion. Se trata
de un secular debate entre los partidarios del actor ‘sincero’, que siente y vive todas
las emociones de su personaje, y los de un actor capaz de dominarlas y de simularlas,
‘maravilloso titere cuyos hilos manipula el poeta para indicarle en cada linea la
verdadera forma que debe adoptar’ (Diderot en ‘La paradoja del comediante’, 1775).
La cuestion de la sinceridad del actor adopta en ocasiones la forma de un conflicto
entre dos concepciones de la creatividad actoral: el actor/rey que improvisa y crea
libremente, a veces con todos los excesos del ‘comediante’ o del ‘monstruo sagrado’,
frente al actor considerado como super-marioneta (Craig), accionada por un director
de escena (Pavis, 1996:34).

En las Gltimas décadas, segun afirma Giménez (2004), asistimos a un resurgimiento de la
figura del actor-creador gracias a géneros como la performance o a las experiencias del teatro
ritual o antropoldgico (Eugenio Barba, Richard Schechner, Living Theatre, Peter Brook, etc.).
En la actualidad, el tradicional y refiido antagonismo actor/director se ha superado en forma
de un star-system en el que ambos comparten protagonismo. Se trata de crear teatro desde la
escena:

Contemporary dramatic theory emphasized how important it was that scenario writers
had experience of acting themselves, to allow them best to deploy the physical and
emotional capacities of the actors (Goodman, 2011:817).
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Desde sus origenes hasta el momento actual, la figura del actor ha recorrido un camino
marcado fundamentalmente por dos factores, uno técnico y el otro social. El primero de ellos
consiste en el empleo de la voz y del gesto, que han sido las pautas que han ido diferenciando
estilos e incluso delimitando sistemas de interpretacion: el primer cambio drastico lo marco el
comienzo del empleo de la accion en los tragicos griegos. Mas adelante, el actor se convierte
en un virtuoso del movimiento y domina la danza y la acrobacia, para ir abandonando la
palabra en favor de una universalidad que facilite su desarrollo internacional. A finales del s.
XVIII, y durante el XIX, por una parte se llega al limite y surge el mimo-dramay el juego del
silencio, mientras que en el teatro burgués, tras la reforma, se denuncia un abuso del gesto que
Ileva a los intérpretes a un estatismo que acaba por ser casi un remedo de aquel primer actor-
narrador. Esto lleva a la ruptura que protagoniza Stanislavski y su basqueda del naturalismo
escénico, lo que hace al actor volver a la senda de la accion fisica, para tratar de generar la
ilusion del cotidiano. Y aln una nueva ruptura, la integracion del extracotidiano en la escena,
anhelo de los Craig, Meyerhold o Copeau, que devuelven el gesto amplio a las técnicas de
interpretacion.

Se da un curioso paralelismo entorno a la busqueda de la verdad y de lo natural, en las
diferencias entre Goldoni y Gozzi, quien recurre a la Commedia dell’Arte para licitar el
teatralismo y la fantasia, lo que el grupo de renovadores del s. XX empufia contra las formas
decimondnicas, como observaba con acierto Tortosa Pujante (2015). Tal es el impetu por
mostrar la verdad en escena, que las corrientes de vanguardia apuestan por liberar al actuante
de la ilusién del personaje, subiendo al performer a la escena en primera persona... en el
modelo posdramatico, narrando incluso sus vivencias personales.

La Commedia dell’Arte habita en todo este proceso y sirve de nexo entre los clasicos y el
teatro posterior. En ella se cristalizan una serie de tipos que estan presentes en todas las
sociedades occidentales, lo que le dota de un carisma universal fruto del reflejo de lo popular.
Ademas la encontramos en el centro de cada uno de los cambios significativos en los modos y
estilos, como bandera de la esencia de lo teatral, desde el prisma dramatirgico tanto como
desde las técnicas de interpretacion.

El segundo factor que marca el transcurso de la historia del oficio es el de la aceptacion
social. Recordando a Pavis (1998), el actor pasa de ser un marginado a un “monstruo sagrado”
dependiendo de un factor fundamental como es el apoyo institucional. Mientras la iglesia o el
estado pudieran controlar aquello que se expresa desde el escenario, la compafiia o el
intérprete de moda serian elevados a los altares, mientras que aquellos que ejercitaran la
contracultura se verian abocados a la pobreza y a la desaprobacion social. El primer ejemplo
nos lo muestran Taviani y Schino (2007) en referencia al Théatre Italien en Paris en el siglo
XVIII, en el que este gozaba del beneplacito de la iglesia y la monarquia:

A diferenza degli attori francesi, gli italiani possono spostarsi nelle chiese di Parigi, ed
essere seppeliti nei suoi cimiteri, perché la legge divide nettamente el teatro francese
da quello italiano. Come sucede per i cantanti e le ballerine, infati anche gli attori
italiani (quasi fossero anch’essi un altro genere di spettacolo, per cui sono necesarie
regolo differenti) non vengono allontanti dai sacramenti religiosi. (Taviani y Schino,
2007:288)

Es conocido que Moliére no fue enterrado en sagrado, mientras que Goldoni, aunque
murio en la pobreza, descansa en el cementerio parisino de Pére-Lachaise, donde se termind
por colocar una sepultura simbdlica para el primero.

En el momento actual vivimos una situacion, sin parangon (claro estd) con aquella del
XVIII, pero en la que las compafiias dependen de la concesion de las escasas subvenciones
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institucionales, viendo como aquellos que gozan del favor de estos privilegios acaparan los
medios y acceden a los grandes circuitos comerciales, mientras que el resto tan solo
sobreviven, desempefiando uno de los oficios con mayor indice de desempleo o sometidos a
una voraz precariedad laboral, situacion que se arrastra desde el principio de los tiempos y
que se describe con gran maestria en el citado Viaje Entretenido de Agustin de Rojas, cuya
lectura proponemos como segundo ejemplo.

1.1.3. Formacion y técnica actoral

Los intérpretes tienen que expresar emociones que en realidad no sienten, de ahi la
necesidad de un entrenamiento técnico, de un método para que esta expresion resulte creible.
El rastreo de unos principios técnicos del oficio actoral nos remite una vez mas al s. XVI, ya
que a pesar de que estd sobradamente documentada la tradicion del actor en Grecia, en Roma
0 en la Edad Media, la Commedia dell’Arte supone la toma de conciencia de la necesidad de
una formacion especifica y profesionalizadora (Henke, 2002):

No parece arriesgado defender que es el esquema tedrico y practico de la Commedia
dell’Arte el que ha conformado, en buena parte, el modelo del actor del teatro
occidental. Hasta el punto que los principales tedricos del teatro del s. (de Vsevolod
Meyerhold a Max Reinhardt, de Jacques Coupeau a Gordon Craig) o sus historiadores
(partiendo del clésico estudio de Allardyce Nicoll) parten del consenso de su evidente
huella en el dominio técnico, aprendizaje y disciplina de los actores hasta, al menos, el
s. XIX (Rodriguez, 1998:89).

Diferentes dramaturgos como Shakespeare, Lope de Vega o Goethe, pensadores como
Diderot o Lessing en el siglo XVI1II e incluso actores como el francés Talma, de finales del s.
XVIIIy principios del XIX; expresaron sus ideas sobre la interpretacion, advirtiendo sobre los
excesos Yy los errores en la diccion o los gestos. A finales del siglo XIX se descubre la
importancia de la expresion corporal y la posible relacion entre los sentimientos y sus
manifestaciones corporales habituales. Pavis (1998) describe asi la evolucion de la formacién
actoral, supeditandola a la de la direccion de escena:

Inexistente durante mucho tiempo o abandonada al aprendizaje de las técnicas propias
de una determinada tradicion, la formacion del actor ha seguido el movimiento de
sistematizacion del trabajo de la direccion escénica; su objetivo, el desarrollo global
del individuo: voz, cuerpo, intelecto, sensibilidad, reflexion sobre la dramaturgia y el
papel social del teatro. El actor contemporaneo ha superado definitivamente los
dilemas y los mitos del actor-amo o del actor-esclavo; aspira a desempefar el papel
modesto, pero exaltante, de un intérprete, no ya de un simple personaje, sino del texto
y de su escenificacion. (...) El actor sigue siendo un intérprete y un enunciador del
texto o de la accion; es al mismo tiempo aquel que adquiere significado a través del
texto (y cuyo papel es una construccién metddica a partir de una lectura) y aquel que
confiere significacion al texto, de manera distinta en cada representacion. La accion
mimética permite al actor simular que inventa una palabra y una accion que, de hecho,
le han sido dictadas por un texto, por un hilo argumental, por un estilo interpretativo o
de improvisacion. Juega —en francés jouer es actuar, al igual que to play en inglés—
con la palabra que él mismo emite colocindola de acuerdo con el dispositivo de
sentido de la escenificacion e interpelando al espectador (a través de sus
interlocutores) sin concederle, no obstante, el derecho de réplica. Simula una accién,
haciendo creer que es el protagonista de un universo ficticio. Al mismo tiempo, realiza
acciones escenicas y sigue siendo quien era, por mas que sugiera lo contrario. El signo
fascinante de su tarea es la duplicidad: vivir y mostrar, ser a la vez él mismo y otro, un
ser de papel y un ser de carne. (...) Mas alla de todas esas maniobras decepcionantes,
el actor es un portador de signos, una encrucijada de informaciones sobre la historia
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contada (su lugar en el universo de la ficcidn), sobre la caracterizacion psicologica y
gestual de los personajes, sobre la relacion con el espacio escénico o el desarrollo de la
representacion. Entonces, pierde su aureola de misterio en beneficio de un proceso de
significacion y de una integracion al espectaculo global. Incluso cuando su funcion en
la representacion parece relativa y sustituible (por un objeto, un decorado, una voz o
una maquina de juego), sigue siendo la clave de todas las précticas teatrales y de todos
los movimientos estéticos desde la aparicion de la direccion de escena. Ve su papel
como el de uno de los artesanos del espectaculo y en funcién de la tarea pedagdgica y
politica del teatro. A menudo, ha renunciado a engafiarnos haciéndonos creer que
improvisa sin esfuerzo alguno. Tanto como su ‘naturalidad’, lo que hoy nos interesa
del actor es su trabajo, su técnica corporal y sus ejercicios respiratorios (Pavis, 1996:
33-34).

Aunque no llegd a formular el sistema de una manera completa, el ruso Constantin
Staninslavski (1836-1938) es el primero en plantearse una formacion sistematizada del actor.
El “método” de Stanislavski se inserta en la corriente naturalista que busca ofrecer en el
escenario una sensacion de realidad. Stanislavski define la convencion tradicional de la
actuacion basada en clichés y en la imitacion de la expresion emotiva, como “el arte de la
representacion”, proponiendo a cambio un “arte de la vivencia”.

Frente a la interpretacion tradicional, que buscaba el protagonismo y el efectismo para
impresionar al publico, el “método” busca que el actor se concentre en investigar la ldgica del
personaje y la comunicacion necesaria y “auténtica” con el resto de actores. Para expresar
emociones de forma auténtica, el actor tiene que trabajar sobre si mismo en su técnica actoral
y sobre su personaje. La técnica actoral se compone de un trabajo psicoldgico basado en la
investigacion de las emociones, circunstancias y objetivos del personaje; mientras que la
técnica externa consiste en la preparacion de los instrumentos expresivos del actor: relajacion
muscular, expresion corporal, dominio de la voz, etc.

Los personajes experimentan unos sentimientos determinados segun su situacion, sus
objetivos y su relacion con los demas. El actor, ayudado por el director, debe reconstruir los
impulsos vitales que mueven a su personaje. Cuando el actor no encuentra alguna emocion
que tiene que revivir, puede recurrir a la memoria emotiva y evocar una emocion personal, un
recuerdo que le lleve a sentir algo parecido a lo que debe expresar el personaje.

Las teorias de Stanislavski se han mantenido en Europa y en Estados Unidos. Es famosa
la adaptacion del “método” para la interpretacién cinematografica de Lee Strasberg y su
escuela de Nueva York, el Actor’s Studio.

Al final de su vida, a partir de las criticas de Meyerhold y Vajtdngov que se mostraban
partidarios de una interpretacion antinaturalista, Stanislavski se cuestiona muchas de sus
teorias. Finalmente, se plantea la construccion del personaje desde la accion fisica, que
consiste basicamente en buscar una posicion corporal adecuada o trabajar a partir de unas
acciones determinadas, para que el actor pueda intensificar y profundizar en la vivencia de un
sentimiento o0 una emocion.

Las principales aportaciones del método de Stanislavsky, independientemente de las
distintas interpretaciones posteriores, podrian resumirse en que el trabajo del actor no puede
basarse en la intuicion, sino en la técnica, como ya demandara Diderot en su momento; y que
el actor crea al personaje a través del analisis de las acciones del texto.

Otra de las caracteristicas de gran relevancia que achaca Borja Ruiz a la investigacion
teatral del maestro ruso, es el rescate del actor-creador:
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Este descubrimiento se debe, sin duda, a Stanislavski (nuevamente deberiamos hablar
de redescubrimiento ya que los mimos griegos y romanos, la Commedia dell’ Arte, el
arte del juglar o la barraca de feria hicieron emerger la figura del actor-creador). De
hecho, Stanislavski en su primer y crucial libro técnico, ‘El trabajo del Actor sobre si
mismo’, hablaba al actor creador, aquel capaz de desarrollar una psicotécnica que le
posibilitase profundizar en los sentimientos del personaje, como su modelo de actor
ideal. Pero al margen de consideraciones técnicas y estéticas, cuando el maestro ruso
dio a conocer su Sistema estaba, ante todo, alertando al actor sobre el hecho de que,
para elevar su oficio a la categoria de arte, ademas de ciertas capacidades innatas, era
necesaria una disciplina rigurosa y sistematica que lo convirtiese en un artesano de la
escena. Si bien a lo largo del siglo se discutira, se pondra en duda y se buscaran
alternativas a las propuestas de Stanislavski, nunca se cuestionara la que es su
contribucion esencial, es decir, que el actor debe ser creador competente de su propio
arte y que para ello debera consagrar toda su formacion y preparacion. (...)
Stanislavski reclamaba la creacidn del actor dentro del contexto de la obra escrita por
el dramaturgo. El espectro de creacién del actor comenz6 a ampliarse cuando el teatro
quiso re-teatralizarse potenciando y poniendo en relieve los aspectos fisicos del hecho
teatral (el movimiento, la luz, la escenografia, los objetos...) en detrimento de la
palabra escrita. La responsabilidad Gltima de la creacion quedaba ahora en manos del
director de escena, pero la necesidad de recuperar una teatralidad enraizada en el juego
corporal, afiorando artes escénicos precedentes como la Commedia dell’Arte, el arte
del juglar o el circo, exigia considerar la capacidad de movimiento y de improvisacién
del actor como un arte en si mismo. En este contexto no es de extrafiar que en Rusia,
como hemos visto, Meyerhold hablase de la partitura de movimiento como el
elemento primordial del arte del actor (en una comparacion nada casual con el arte del
musico) o que en Francia, Copeau construyese una escuela para actores con el objetivo
de renovar de arriba abajo el teatro decimonénico.

A medida que el siglo avanzaba, esta idea del actor creador se fue depurando hasta
cristalizar teatros que se edificaron casi exclusivamente sobre sus cimientos: las
propuestas de Decroux, Grotowski o Brook atestiguan la cima de un teatro que surge y
evoluciona limpiando la escena de elementos materiales, al tiempo que bendecia al
actor como la figura principal del arte teatral.

Posteriormente, cuando en la segunda mitad del s. XX se consolid6 el ideal del teatro
de grupo, el actor conquisté nuevos espacios creativos. Ya no era exclusivamente un
artista transmisor y ejecutor del imaginario del dramaturgo o del director de escena, él
mismo se iba a convertir en un autor ofreciendo al director, a través de
improvisaciones o de ejercicios reelaborados, el material creativo primario y principal
de los especticulos. Toda la tradicion de teatro de grupo de América Latina o de
colectivos como el Odin Teatret, el Open Theatre o el Living Theater (en algunas de
sus obras) han cimentado su teatro sobre la figura de este actor creador v, a la postre,
dramaturgo sin pluma que idea y plasma el drama sobre su cuerpo y su voz.

Significativamente, en esta interseccion del s. XX y XXI, momento en el que el actor
parece correr el riesgo de ser sepultado por una edificacion escénica cada vez mas
tecnologica, el teatro que propone nuevas formas de creacion no ha prescindido de la
figura del actor creador: Anne Bogart o Robert Lapage (si nos remitimos a dos de los
teatros mas brillantes que emergen en esta interseccidn) proponen un contexto creativo
en el que el actor es parte primordial. Este parece un aprendizaje fundamental: aun
cuando la escena quede invadida por las nuevas tecnologias, el actor, como elemento
definitorio e imprescindible del arte teatral, debera preservar su capacidad creadora y
su competencia artesanal para que el teatro, en tanto que arte efimero en vivo, pueda
subsistir y evolucionar (Ruiz, 2008:521-530).
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Lo que Ruiz propone en el fragmento anterior es que el germen de esta actitud de
busqueda del papel creativo del actor lo encontramos de nuevo en el s. XVI, y desde entonces
nunca se ha desvinculado del oficio, lo que corrobora asi Rodriguez Cuadros:

A efectos de la historia de la técnica del actor, (con la Commedia dell’Arte) se procede
a una subrogacion del autor-dramaturgo por el actor-dramaturgo, operacion en la cual
el espectaculo se manifiesta como aparente improvisacién y el texto artistico se
escribe sobre la escena en el momento en que se produce con amplia espontaneidad
(Rodriguez Cuadros, 1998: 103).

Ruiz, en el epilogo de El arte del actor en el s. XX (2008), realiza estas interesantes
reflexiones tras analizar y sintetizar las técnicas de interpretacion desarrolladas en el Gltimo
siglo. Comienza realizdndose estas preguntas:

¢Cémo puede recoger el actor de hoy las ensefianzas de los grandes maestros del siglo
XX para hacer frente al teatro del s. XXI? ¢;C6mo posibilitar que el legado de estos
maestros fertilice nuevos caminos para el arte de la interpretacion que se adecuen a los
nuevos tiempos? ;Existe més all4 de las diferencias un sustrato comun que conecte la
praxis de Stanislavski, Meyerhold, Decroux, Grotowski, Lecoq, Barba, Boal o Bogart?
;Puede extraerse de todos ellos principios elementales (antropolégicos) que den
soporte al actor y que le ayuden a adaptarse a los nuevos marcos estéticos que surjan
en el teatro del siglo XXI? O, tal vez... ;la investigacion de sus legados, la relectura de
sus postulados puede revitalizar la idea de un teatro ritual, artistico y artesanal que
subsista en un marco que parece progresivamente gobernado por el mercantilismo y el
afan de lucro? (Ruiz, 2008:521-530).

Ruiz, a continuacion, afirma que es imposible dar respuesta a estas cuestiones que solo se
resolveran cuando gocemos de cierta perspectiva historica, aunque subraya tres elementos que
nos ha legado el s. XXy nos preparan para el futuro:

1. Entender que toda técnica actoral sirve a unos determinados fines éticos y
estéticos.

2. El descubrimiento de unos principios antropoldgicos comunes en las técnicas del
actor que operan por debajo de los valores éticos y estéticos.

3. La consolidacion del actor como creador.

Ruiz afirma que gracias a Eugenio Barba y su Antropologia Teatral, se camina ya hacia
una investigacion “transcultural y transestética” que busca la pre-expresividad en la que se
articula el oficio actoral.

Zarilli (2010) en A Interpretacion (re) considerada reafirma el punto 1 mientras que
parece discutir el 2:

Como imos pensar e falar da interpretacion se non podemos facer afirmaciéns —
verdadeiras- sobre a interpretacion e se moitas das nosas linguaxes da interpretacion
con frecuencia presentan principios dualistas? Primeiro, podemos comezar por
entender que todas as linguaxes da interpretacion son altamente metafdricas. Non
debemos confundir un discurso sobre a interpretacion como unha representacion da
cousa que o discurso tenta describir —a préctica da interpretacion—. Segundo, dada a
imposibilidade de chegar a describir por completo a interpretacion, todas as linguaxes
da interpretacion son necesariamente inadecuadas e consecuentemente provisionais.
Asi, todas as linguaxes da interpretacidn precisan ser constantemente (re)consideradas
en relacion co contexto particular do seu uso e co grao en que unha linguaxe pode
axudarnos a tomar conciencia das complexidades da relacion corpo-mente coa
accion/interpretacion, e coa ideoloxia implicita en calquera tipo de interpretacion. E
finalmente, mais que desesperar, como fixo Copeau (...) cando remarcaba baixo o peso
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do obxectivismo cientifico, ‘neste momento, s6 podo usar metaforas que os meus
estudantes non entenderan, que non penetraran dentro deles’, podemos celebrar a
liberdade de non ter que encontrar unha linguaxe ‘universal’ dunha vez e para sempre.
Mais ben podemos empregar a nosa enerxia no desafio permanente de buscar
linguaxes da interpretacién que mellor nos permitan actualizar un paradigma particular
da representacion nun contexto particular e para un propdsito concreto (Zarrilli,
2010:34).

Tras observar que no se reconoce una metodologia Unica y universal para la formacion
actoral, cabria situar esta investigacion atendiendo al “desafio” de actualizar la didactica de la
formacion actoral en el contexto académico a través de una (re)consideracién de las técnicas
de representacion de la Commedia dell’Arte, en las que subyace esa idea de pre-expresividad
transcultural y transestética que propone la Antropologia Teatral.

Zarilli reflexiona en el parrafo anterior sobre la dualidad que existe en la formacion del
actor dependiendo si trabaja desde la técnica corporal o desde la investigacion psicoldgica.
También observara la diferencia entre el personaje psicologista, al que llama “completo”, y la
persona escénica o el actuante como parte del soporte semidtico del espectaculo. Resulta
pertinente describir aqui una metodologia aparentemente opuesta a la de Stanislavski a la que
se dio en llamar Teatro Epico, como primera aproximacion histérica al teatro posdramatico,
en el que cabe insertar estas distintas concepciones.

El Teatro Epico surge en Alemania en los afios veinte. Primero con Erwin Piscator (1836
- 1966) y después con Bertolt Brecht (1898-1956). Para Brecht el teatro consiste en
representar acontecimientos humanos para divertir, pero hay que hacerlo de acuerdo al
momento histérico, por lo que necesita una forma de interpretacién y puesta en escena,
capaces de captar los nuevos conflictos del hombre en el mundo.

Brecht escribe Madre Coraje (el drama de una mujer que encuentra en la guerra un medio
para conseguir fortuna al mismo tiempo que huye de ella para intentar no perder a sus hijos)
en 1939, en pleno apogeo del nazismo.

El teatro de planteamientos o formas dramaticas aristotélicas presenta la sociedad como
algo inmutable. Muestra una accién que parezca real para emocionar al publico. Brecht cree
que el actor si puede influir sobre los principios sociales, por lo que, en lugar de limitarse a
reproducir situaciones, el teatro debe descubrir aspectos de la realidad para provocar la
reflexion en el espectador.

Las formas épicas buscan relatar la accion de forma que, aunque el publico se emocione,
sea consciente de que asiste a una ficcion y pueda adoptar una postura critica respecto al
contenido de la representacion. Para favorecer la reflexion se utilizan técnicas para
“distanciar” de la representacion tanto al espectador como al intérprete.

Tabla 1. FORMAS DRAMATICAS Y FORMAS EPICAS (elaboracién propia)

Se actua Se narra

Se envuelve al espectador en la accion Se hace del espectador un observador
Se absorbe su actividad Se despierta su actividad

Se le hace experimentar sentimientos Se le obliga a adoptar decisiones
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Sugestion Argumento

El espectador simpatiza El espectador estudia

La tensién aparece desde el principio La tension esta en todo el desarrollo
La accion es creciente La accion es oscilante

El pensar determina el ser El ser social determina el pensar

Entra en juego lo que se denomina “representacion distanciadora” o “extrafiamiento”,
concepto inventado por Brecht que significa mostrar algo conocido de forma que llame la
atencion hacia la idea o la emocion que expresa. El teatro épico muestra situaciones conocidas
pero utiliza una serie de elementos para romper la ilusion teatral y recordar al pablico que esta
viendo una ficcion. Para convertir ciertas escenas en algo extrafio al mundo de lo cotidiano y
lo evidente:

1. Se recurre a la musica, la iluminacion, proyecciones, etc.
2. Se interrumpen los dialogos de los personajes con discursos al publico.
3. Se hacen los cambios de escenografia ante los ojos del pablico.

El actor o actriz también mantiene una actitud distanciada de su personaje, realiza una
interpretacion distanciadora, que llega al publico como alguien lejano, “extranado”. Para
evitar su identificacion con el personaje y que el publico se identifique con el personaje, el
actor se sirve de recursos como:

1. La méascara (como en el teatro antiguo y medieval).

2. Una interpretacion gestual, “demostrativa” (Por ejemplo: el gesto
intencionadamente grande de Madre Coraje cuando niega reconocer el cadaver de
su propio hijo o su grito sordo al oir los disparos de la ejecucién (lo obvio, lo
naturalista, seria gritar o disimular).

3. Hablar en tercera persona de su personaje (Por ejemplo: “Ella esta sentada”™).

4. Explicar las acciones que realiza su personaje (Por ejemplo: “Yo digo...”).

Estas dos concepciones de la interpretacion, la realista de Stanislawski y la distanciadora,
son prueba de la necesidad de adecuar la interpretacion al estilo teatral dependiendo de la
pieza a la que nos enfrentemos. Son antagénicas ya que una propone trabajar desde la
identificacion del actor con el personaje y la otra desde la distancia entre ambos. Surgen adn
dos modelos mas, aquél en el que la caracterizacion del personaje es extrema y extra-
cotidiana, y otro en el que el actor entra en escena en primera persona, empleando su propio
nombre y sin necesidad de construir un personaje.

1.1.4. Las herramientas del intérprete

Para abordar esta cuestion, resulta oportuno partir del esquema aportado por Giménez
(2004), ya que supone una excelente sintesis de los elementos fundamentales que conforman
el entrenamiento actoral, no con animo de realizar un analisis en profundidad del tema, del
que existe extensa bibliografia y cuyas secciones han sido objeto de investigacion frecuente,
sino con la intencién de hacer constar los elementos que actdan en la interpretacion de forma
generica, con el fin de facilitar el seguimiento de la lectura de esta tesis.
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1.1.4.1. El cuerpo

Los actores y actrices deben conocer y educar a su cuerpo para que este cumpla con su
funcion dramatica, consistente en la descripcion de una situacion teatral y de la accion
escénica de su personaje. Este proceso de aprendizaje implica una toma de conciencia
progresiva de la imagen corporal. Ello les permitird hacerse una representacion mental de su
ser bioldgico y de su imagen social. De esta forma, actores y actrices habran conseguido el
dominio del gesto.

En funcidn de la época historica y del contexto cultural, podriamos encontrar infinidad de
tipologias de gestos teatrales. Sin embargo, podemos agruparlas en dos grandes clases:

a. El gesto expresivo: Es la concepcion clasica de la gestualidad dramatica. Es aquella
que hace del gesto una manifestacion externa de un cierto estado psiquico interno. Desde
este punto de vista, todos los sentimientos posibles (alegria, tristeza, etc.) tienen una
correspondencia a nivel gestual dirigida al espectador.

b. El gesto como instancia autbnoma: En reaccién a la concepcion anterior, que se
basa en un convencionalismo de lo cotidiano, ciertas tradiciones teatrales utilizan el
cuerpo como productor de signos que remiten a las reacciones humanas primitivas. Este
uso del gesto pretende descubrir un lenguaje que rechaza lo imitativo y que a menudo
adquiere resonancias simbolicas.

El cuerpo del actor, por tanto, bascula histéricamente entre el naturalismo, en el que el
cuerpo es un apoyo a la creacion teatral y un instrumento del sentido psicolégico, intelectual o
moral del texto; la funcién ilustrativa y redundante de la palabra, con preponderancia del
rostro y las manos.

Y el simbolismo, en el que el cuerpo es una entidad creadora de signos originales que no
remiten a una psicologia, cumpliendo una funcion iconica, a igual distancia entre el objeto y
su simbolizacién, empleando la gestualidad de todo el cuerpo.

1.1.4.2. Ladanza

El teatro nace unido a la danza en las primitivas ceremonias rituales celebradas desde el
principio de la humanidad. En Grecia, en el coro, ademas de recitar, se bailaba. También hay
danza en el teatro romano.

Los ludios o actores llegados de Etruria danzaban al son de una flauta. El teatro oriental
ha mantenido siempre la danza como uno mas de sus cddigos expresivos. En cambio, en
Occidente, el teatro fue concediendo cada vez mas importancia a la palabra en detrimento de
cualquier otro medio de expresion.

Durante siglos, la danza solamente participo en el teatro como escenas intercaladas en el
espectaculo, que el publico sentia como escenas de descanso o de relleno, mas o menos
artificialmente unidas a la obra. Asi sucedia en la Commedia dell’Arte 0 en la comedia-ballet
francesa del siglo XVI.

La tendencia a separar la danza del teatro se acentua en los siglos XVIII y XIX con el
teatro naturalista y realista. Desde finales del s. XIX, la concepcién visual y sensorial del
espectaculo (Artaud, teatro simbolista) asi como la revalorizacion de la capacidad expresiva
del gesto y el movimiento (Meyerhold, Gordon Craig) potencian una recuperacion de la danza
como parte integral del espectaculo teatral. A partir del siglo XX, la danza es uno mas de los
cddigos escénicos.
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Actualmente, las fronteras entre el teatro y la danza se confunden. Existe una concepcion
interdisciplinar del espectaculo teatral (teatro-danza o danza-teatro segin predomine uno u
otro en escena) e incluso multimedia (con utilizacion de imagenes grabadas).

Cuando se acepta que el movimiento es una accion significativa en si misma, la danza
deja de ser considerada un mero espectaculo visual y se entiende como una de las formas de la
interpretacion.

Del mismo modo que ha cambiado la relacion entre danza y teatro, ha variado también la
de los elementos que intervienen en la danza: el cuerpo del bailarin, la técnica, la musica:

a. Expresividad corporal: Bailarines y bailarinas son actores y actrices que utilizan su
cuerpo como instrumento de comunicacion. El profesional completo debe
conocer la técnica de la danza para ejercitar e investigar en la capacidad expresiva
de su cuerpo y utilizarla en su interpretacion.

b. Valor de la técnica: Deja de ser un fin para convertirse en un medio. La técnica
entrena el cuerpo y lo protege de lesiones, pero sobre todo debe aportar
posibilidades para una comunicacion mas eficaz. No se valora tanto el
virtuosismo acrobatico como el desarrollo de la capacidad del bailarin para
expresar y sugerir.

c. Musica: No es un simple acompafiamiento. Su relacion con el movimiento
corporal (de armonia, de oposicion, de juego y experimentacion) es también un
recurso expresivo.

1.1.4.3. Lavoz

La voz es la principal herramienta corporal de los actores y actrices. La voz es el punto de
encuentro entre el cuerpo y el lenguaje. A través de ella, el actor o la actriz ponen la palabra
en accion.

Como en el caso del cuerpo, la voz presenta una serie de cualidades naturales como son el
timbre o textura, la elevacion y la potencia. La educacion de estos aspectos materiales permite
al actor modular el ritmo, la entonacién y la acentuacion; o lo que es lo mismo, la prosodia o
cualidad de pronunciacién. El dominio de estos factores es fundamental para fijar el sentido
global del texto dramético.

Por ejemplo, el ritmo de la declamacion define el tempo de la representacion, es decir, la
forma en que se nos presentan los acontecimientos dramaticos. Este es uno de los elementos
mas sensibles de la percepcion del espectaculo. Cada genero teatral tiene un ritmo propio: la
comedia tiene un ritmo mas vivo que la tragedia.

Como sucedia en el caso del cuerpo, el uso de la voz se orienta hacia dos polos estéticos:

a. La diccién naturalista: La voz del actor imita el discurso propio de la vida
cotidiana.

b. La diccion artificial: La oralidad se distancia del modelo anterior para buscar otros
registros expresivos a través de mdltiples recursos enfaticos y retéricos. Lo
hablado o lo vocalizado pasa a ser un material dramatico independiente y cargado
de otros sentidos.

1.1.4.4. La mascara

Desde los ritos dionisiacos pre-teatrales, los actores griegos se cubrian la cara con
mascaras o embadurnandose con barro o azafran.
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Las enormes mascaras griegas servian para tipificar al personaje y permitir que un actor
pudiera interpretar a varios papeles. ElI hecho de facilitar la visibilidad de su expresion
aumentaba el efecto catartico en el publico, sobre todo en la tragedia, donde los personajes
nobles utilizaban también unos zancos (coturnos) para sobresalir del coro.

El uso de la méscara proviene del caracter sagrado de los origenes del teatro. Al
revestirse de elementos no habituales como la méascara o el maquillaje, el hombre esconde su
aspecto externo conocido y muestra otros aspectos ocultos en su interior alcanzando una
presencia sobrehumana, universal.

El paso siguiente es que sea el elemento que transforme al actor en personaje. Con la
mascara desaparecen con los rasgos del actor y se dejan ver Unicamente los del personaje. Al
cubrir al actor, se descubre al personaje.

Con la re-teatralizacién, que supone una percepcion de la escena como lugar lddico y
artificial, y la promocién de la expresion corporal, el teatro occidental contemporaneo ha
recuperado el uso de la méscara.

La méscara tiene las siguientes funciones:

a- Disfraz: Permite observar a cubierto de las miradas. Libera las identidades y las
prohibiciones.

b- Neutralizacion de la mimica: Al ocultar la expresividad del rostro, fuerza el
dominio de la gestualidad.

c- No-ilusion y distanciacion: Desrealiza al personaje introduciendo un cuerpo
extrafio en la identificacion del espectador con el actor.

d- Estilizacion y amplificacion: Deforma o estiliza la fisionomia humana
transformandola en caricatura. En la Commedia dell’Arte remarca el caracter
grotesco de los personajes.

Ademas, tiene lo que se llaman “prolongaciones de la mascara” pues, actualmente, la
mascara no se limita al rostro, sino que esta estrechamente relacionada con la mimica, la
apariencia global del actor y la plastica escénica; esto es, el maquillaje y el trabajo con los
musculos faciales inmovilizados en una expresion fija fabrican una mascara sin objeto
exterior, como exploraran Grotowsky, Craig o Kantor. Asi, la mascara sobrepasa el rostro y
forma una plastica animada y el actor aparece casi como una escultura 0 una marioneta.

1.1.4.5. La improvisacion

La improvisacion teatral es una técnica de actuacion donde el actor representa sin ensayos
previos y sin memorizar un texto. La improvisacion se entiende como una herramienta de
creacion teatral en la que actores y actrices son autores de un texto escénico, no literario, y
como uno de los ejercicios basicos de la formacidn actoral.

Para la mayoria de las escuelas interpretativas del s. XX la improvisacion es una técnica
bésica para la preparacion actoral, de forma que Artaud, Stanislavsky, Meyerhold, Craig o
Strasberg la emplearon como eje central de sus métodos, ya que permite al actor desarrollar su
imaginacion, su emotividad o su flexibilidad.

Stanislavsky la utiliza cuando defiende el valor de la accidn fisica sobre la investigacion
psicoldgica: una vez leido el texto, antes de memorizarlo, los actores intentan improvisar las
acciones y los gestos que creen que utilizaria su personaje, afirmando que dominar las
acciones del personaje permite imaginar sus emociones. En otro sentido, para Strasberg
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(1901-1982) permite desarrollar la espontaneidad necesaria para crear en cada interpretacion

“la ilusién de la primera vez”.

Es de suponer que los primeros espectaculos teatrales nacieran de la improvisacion. El
uso de esta técnica en la creacion de espectaculos florece al maximo con la Commedia
dell’Arte, en la que los actores improvisan a partir de un canovaccio, mas o menos aprendido,
apoyandose en unos personajes fijos. Estos esquemas se colocaban entre bambalinas para que
los actores pudieran consultarlos y recordar las frases clave o batute en que tenian que apoyar

su improvisacion.

Para cerrar este apartado, nos apoyaremos una vez mas a las palabras de Rodriguez

Cuadros (1998) acerca de la improvisacion:

Hablar de la Commedia dell’Arte y de su aportaciéon a la técnica del actor supone,
frecuentemente, recorrer el camino o viaje del mito de la improvisacion. Sin duda en
este tipo de teatro el cuerpo del actor se constituye en un laboratorio de formulas
arrancadas de su propia expresividad. Pero si atendemos al complejo sistema de
personae, de tipos y mascaras que se producen, la sospecha de una técnica previsible,
consciente, se aduefia de esta trayectoria puramente tedrica. El actor es duefio de un
personaje del que se le ofrece apenas un boceto sin ningun referente textual fijo. Todas
Sus acciones se ajustan entonces a adecuar su propia existencia fisica a un tipo dado y
ello debe mostrarlo en signos evidentes como el tono de voz, un vestido, un sistema de
gesticulacion, un determinado discurso retorico. Es posible que él afadiera o
compusiera de manera personal estos signos organizadores. Pero lo cierto es que el
antes y el después de su momentanea encarnacion de un personaje debe quedar
asegurado: su improvisacion debe limitarse a ciertos elementos poco sujetos a la
convencion. Y, para ello, son imprescindibles una suerte de referencias o preparacion
técnica. (...) La Commedia dell’Arte no es, en principio un concepto puramente
artistico sino profesional, comercial, casi industrial. Criticos como Benedetto Croce
han recordado el verdadero sentido etimoldgico del concepto (...) si a este sentido de
oficio o de profesion afiadimos el de talento o habilidad especial que reconoce
Allardyce Nicoll, se entenderd el relevante papel que el mundo de los comicos
italianos tendra en la gestacion de la técnica profesional de los actores europeos. (...)
Es pues la praxis profesional o el ejercicio de una técnica adquirida lo que permitia al
actor de la commedia entregarse a una improvisacion, y ésta era cautelarmente
delimitada por aquella técnica que ayudaba a preservar una tradicion y la experiencia
de adecuar los propios recursos a una determinada saga de tipos o personajes. Era una
técnica, aunque, en efecto, no lo parecia: era una ciencia reservada, sin discursos ni
reflexiones tedricas abiertas, pero que daba como resultado una suerte de segunda
naturaleza con la que se identificaba a los personajes como si fueran sus propias
mascaras. (...) Superado el mito de la libre fantasia creadora, la critica actual redefine
el concepto de improvisacion practicado por los profesionales italianos de los s. XVI'y
XVII como un archivo o sistematizacion personal de repertorios verbales o gestuales
previamente determinados. Por tanto una forma, aunque peculiar, de retorica. (...) Una
técnica de esfuerzo para o por llegar a algo. Esto es, en nuestra opinién, un oficio.
(Rodriguez Cuadros, 1998:120-122)

Varias formas teatrales de la escena moderna relacionadas con la Commedia dell Arte, las
de creacion colectiva y las de reivindicacion del elemento visual y gestual, mantienen el poder
de la improvisacion como formula para una creacion teatral viva, Unica e irrepetible, como el

Théatre du Soleil en la actualidad o el Living Theater en su momento.

40



Oficio actoral y Commedia dell’Arte

1.2. LACOMMEDIA DELL’ARTE

La Commedia dell’Arte, también
conocida como Commedia de Maschere,
all’improviso, a soggetto o di Zanni (Pavis,
2002), es un modelo de espectaculo escénico
que nace en la Italia del Renacimiento y que
lleg6 a alcanzar su méximo esplendor entre
los siglos XVI y XVIII (Fernandez, 2006). Se
extendié por toda Europa con especial calado
en Espafia, Francia e Inglaterra (Uribe, 1983),
donde dejé una huella tan honda que su
tradicion nunca se extinguié por completo, de
forma que, con el paso del tiempo, ha influido
profundamente en las diferentes artes, tanto
escenicas como plasticas y audiovisuales:

Hoy dia el teatro, en su busqueda de
medios que respondan al momento actual

Figura 4. Los tres musicos o Tres musicos

y para defenderse  del asedio_ del enmascarados (1921), Pablo Picasso.
cinematografo, se ha vuelto hacia el Oleo sobre lienzo, 203 x 188 cm.
mundo fantastico, estilizado y alegérico Philadelphia Museum of Art.

de la Comedia del Arte. (...) El cine

mismo, al abrir sus posibilidades, dio ocasion a que se creara un personaje que podria
haber formado parte de la mascarada “dell’ Arte”. La figura de Chaplin, su movimiento
alternado de torpeza y agilidad, su calidad de bufén emotivo, lo ponen entre las
personalidades de un Pedrolino y de un Pulcinella (Uribe, 1983:125).

Para abordar la definicion de la Commedia dell’Arte €S recurrente comenzar por la
historia del propio término: “(...) Commedia dell’Arte es una féormula que se remonta solo al
siglo XVIII, acufiada por el tratadista Giuseppe Baretti en sus comentarios a una edicion de
Goldoni de 1750.” (Fernandez, 2006). Probablemente, este hecho provoca la frecuente
confusion de atribuir la invencion del término al propio Goldoni (Fava, 2007), y hay incluso
quien afirma que el término ya debi¢ ser utilizado con anterioridad (Henke, 2002).

Sea como fuere, en Italia, el término “arte” hacia referencia a la agrupacion gremial,
economica y politica de la época medieval y renacentista, con lo que se reconoce asi a las
gentes del teatro como los “artesanos de la comedia” o, empleando un vocabulario mas actual,
la profesidn teatral. Esta distincién para con los artistas precedentes supone una verdadera
toma de conciencia por parte de la sociedad, de las autoridades politicas y eclesiasticas, y de
las propias compafiias renacentistas, de la necesidad de una técnica para su desempefio
profesional, que les distancia, aunque no totalmente, de la imagen negativa que arrastraban
(Henke, 2002; Taviani y Schino, 2007).

El siguiente recurso al que se suele instar es a la narracion historica de sus origenes. Es
nuestro objetivo en esta definicion aclarar las caracteristicas principales y las particularidades
que la singularizan respecto a los demas estilos teatrales. Ajustar un analisis de las
caracteristicas de un estilo teatral a los modelos habituales para el analisis de espectaculos es
factible, aunque resultaria incompleto. Siendo asi y con la intencién de mantenernos en un
esquema bien fundamentado, nos apoyaremos ademas en los textos de los mas destacados
especialistas en Commedia dell’Arte, en los que se suelen desglosar sus caracteristicas.
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1.2.1. Escritura

En el caso de la Commedia dell’Arte, debemos considerar la oralidad por encima de la
textualidad (Henke, 2002), ya que se trata de un modelo espectacular que emplea la
improvisacion para crear sus acciones y sus textos. Dicha improvisacion no es fruto de una
repentizacion sino del estudio de diversas posibilidades para abordar cada situacion, entre las
que cabe la incorporacion de textos en prosa O verso, canciones 0 juegos cOmMicos
preestablecidos. Otro de los rasgos mas caracteristicos de la Commedia dell’Arte €s la
tipificacion dialectal o multilingliismo (Pandolfi, 1957; Oliva y Torres, 1997; Fava, 2007),
consistente en el empleo de los diferentes dialectos del italiano segun la procedencia de cada
personaje, como explicaremos mas adelante.

1.2.1.1. La técnica de improvisacion

A continuacién describiremos las diferentes técnicas y recursos de improvisacion que los
cémicos empleaban para construir sus scenari'®:

The performers did not improvise freely but rather within a limited framework.
Indeed, Andreini tells us that Scala provided everything but the words the actors
spoke. The actors improvised upon what was, in most instances in Scala, a carefully
constructed scenario. Further, improvisation was delimited (and facilitated) by actors
playing a single role, often for life, by the scenarios’ repetitions of the same bourgeois
domestic conflicts and by avoidance of religion, politics, and commerce and, for the
most part, of children, mothers, peasants, and aristocrats. Because actors rehearsed,
and they repeated performances of a scenario, they likely fell into familiar patterns
(Schmitt, 2010:230).

1.2.1.1.1. El canovaccio®®

La técnica de la improvisacion en la Commedia dell’Arte parte de la inexistencia de un
texto escrito a la manera convencional. En su lugar, los actores recitan all’improvviso sobre
una estructura prefijada, que puede ser extraida de la trama de una pieza teatral clasica, actual
o de creacion propia. Se trata de una creacidn colectiva de los actores que improvisan verbal o
gestualmente sobre una estructura argumental previamente acordada. (Pavis, 2002). Estas
estructuras denominadas canovacci son absolutamente sintéticas y definen solamente las
entradas y salidas de los personajes junto a una breve descripcion del momento de la fabula en
el que se encuentran y del suceso que se va a desarrollar:

Aunque ya existian improvisaciones en las Atelanas y Mimos, los actores de la
Commedia dell’Arte 10 hacian sobre esquemas 0 argumentos predeterminados en
canovacci. Muchos de ellos procedian de textos antiguos, adoptando sus tramas en
beneficio de las nuevas formas imperantes en la escena renacentista. Al fondo del
tablado, tras el foro, se colocaba un libreto en donde los actores cotejaban las entradas
y salidas que debian efectuar, aunque los dialogos podrian variar o evolucionar segin
la habilidad o inspiracion de los comicos (Oliva y Torres, 1997:129).

Fernandez Valbuena reproduce en su La Comedia del Arte: materiales escénicos (2006),
algunos de los mas representados canovacci. Sirva como ejemplo este fragmento de La

12 . . . . . . . 2 an
Scenari: “El canovaccio detallado de una comedia entera, descrita escena por escena, incluyendo instrucciones practicas y

poéticas, pero sin especificar lineas de parlamento para los actores, que se le confia a la invencion de los actores en escena”
(Fava, 2007: 246).
13 . Py . . . .

Los canovacci son breves esquemas sobre los cuales las compafiias realizaban sus espectaculos improvisados, los cuales

colgaban a la vista de los actores para que los emplearan como guia durante la representacion. “El esbozo escrito de una
accion escénica, ya sea de una accion simple o toda una comedia. (Fava, 2007: 243)
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Muerta Viva, perteneciente a la coleccién del Teatro delle favole representative, de Flamino
Scala, en la traduccion que aporta Fernandez (2006:44):

Acto | - De Noche

Horacio escucha de su amigo Flavio su dolor por la muerte de Flaminia, por la
que sentia un honesto carifio y, oyéndolo lo compadece. Flavio se marcha por la calle
con su dolor y Horacio habla de su amor por Flaminia quien, también por amor a él, se
ha fingido muerta; en eso

Pantalon, Graciano y los criados vienen de acompafar a Flaminia a su sepulcro;
se consuelan entre si. Pantalon entra en su casa y Graciano se va con sus criados.
Horacio lamenta el dolor que sufre el padre de Flaminia; en esto

Pedrolino entra y dice a Horacio que esta todo en orden, y pregunta qué han de
hacer con Flaminia. Horacio, que la lleve a su casa. Pedrolino le ensefia las sogas y
demas aperos para sacar a Flaminia del sepulcro. En esto (...)

1.2.1.1.2. Los modulos

A su vez, las compafiias recurren al montaje de una serie de escenas de repertorio o
mddulos, que repetiran en diferentes canovacci y que modificaran ligeramente para adaptarlas
a los pormenores de las diferentes tramas que se van a desarrollar. Esta técnica consiste en
que el elenco ensaye un formato fijo de las escenas méas frecuentes y caracteristicas que
aparecen en las historias clasicas, como puede ser la ceremonia de una boda, el secuestro de
algln personaje o una gran pelea en una taberna. De esta forma, ganaran en agilidad a la hora
de enfrentarse a nuevos montajes, configuraran su propio estilo y elevaran la calidad de la
ejecucion.

La composicion modular consiste en la pre-configuracion de todas las partes de la
comedia; no de una determinada comedia, sino de todas las posibles comedias, que

pueden ser “montadas” con la recombinacion hasta el infinito de las partes pre-
confeccionadas (Fava, 2007:90).

1.2.1.1.3. Tiradas™ y lazzi*

Los actores, especialistas en su papel, conocen a la perfeccion los modos de reaccionar de
su personaje y los modelos de relacidn que éste tiene para con el resto del elenco, ademas de
innumerables recursos como las tiradas y los lazzi propios del arquetipo, con lo que pueden
entrar y salir de la situacion colmandola de diferentes juegos y trucos preestablecidos, o de
ingeniosas salidas improvisadas fruto de la inspiracion del intérprete, entregado
profundamente a la magia del momento (Pandolfi, 1957; Pavis, 2002):

(...) the lazzo, or the special technique of bodily expression used on the stage to create
a moving physical work of art. The commedia dell’ arte collected lists of gestures and
actions which made up their lazzi. They had a repertoire of nonverbal behavior and

' as tiradas son colecciones de fragmentos de textos, de poemas o0 canciones que el actor tiene en repertorio y que va
encajando aprovechando las oportunidades que le dan los avatares de la escena, de forma que su improvisacion se ennoblece.
Este tipo de juego se puede desarrollar entre varios actores que pueden incluso llegar a “secuestrar” didlogos de otros textos
en los que estén trabajando, con lo que podriamos asistir a una suerte de “escena del balcon” de Romeo y Julieta
entremezclada con el mondlogo de la olla del Anfitrion de Plauto, por ejemplo. (Pandolfi, 1957; Henke, 2002)

' Los lazzi son escenas comicos propios del personaje que los ejecuta y que pueden provenir de diversas fuentes, tanto de la
tradicion histérica de la Commedia dell’Arte, de variaciones o versiones sobre estos, 0 incluso de la creacion propia. Los lazzi
pueden repetirse durante la pieza de forma que el publico se familiarice con ellos, llegando en ocasiones a poder participar
del juego. Al igual que las tiradas, pueden ser juegos de entre uno o varios actores, y no suelen servir para que la trama
avance, sino que contribuyen al dinamismo y a la espectacularidad del montaje. “Consistian en posturas, gestos, guifios y
juegos de escena y de palabra que efectuaban para provocar la risa a través de lo burlesco e inesperado o para alegrar una
escena y reanimar un juego” (Uribe, 1983:39).
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knew how to use it to elicit the right response from the audience. Some of the lazzi
was listed by Scala, who played with the Accessi Company. Basically, (...) focuses on
the lazzi of buffoonery, which expresses physical humor, and the lazzi of / courtship
and sexuality which is used to achieve risque humor. Another type of lazzi (...) is the
physical dexterity and acrobatic ability of the commedia actors. The success of the
lazzi depended upon gestures and body movement, but also on eye contact, timing,
and the tempo at which movements were executed. Physical agility, balance, and style
were especially valued by these Italian artists (O Brien, 1990:183).

Cada actor, compone asi su zibaldone®®, que es un manual de referencia donde refleja los
lazzi, tiradas, juegos y repertorios que corresponden a su personaje, los cuales tienen diversas
procedencias, desde la transmision oral méas antigua hasta la creacion propia, lo que hace de la
Commedia dell’Arte un estilo que se reinventa constantemente y que actualmente acepta e
incorpora elementos provenientes de otras tradiciones culturales. En referencia a esta
cuestion, nos remitimos a lo que afirma la actriz y pedagoga Claudia Contin Arlecchino

(2001) en su Viaje de un Actor por la Comedia del Arte:

(...) Ya esta claro que el personaje de Arlequin es libre del todo, hasta de si mismo, y
justamente por eso creemos que es inmortal; quizas sea uno de los grandes personajes
del teatro que sabra sobrevivir al teatro mismo, como Hamlet. En esa libertad estan
contenidas todas las posibilidades de transformacion y reinvencion en torno a este
gran arquetipo que cambia de aspecto pero mantiene la misma alma: el Trickster de
Iben (Nagel Rasmussen) no es menos intensamente Arlequin que el desenfrenado
Arlequin de Moretti y nos parece no haber visto nunca un Arlequin més Arlequin que
el Arlequin negro de Mor Awa Nang” (Contin, 2001:125).

1.2.1.2. Tipificacion dialectal

Otra de las caracteristicas fundamentales de la Commedia dell’Arte es el empleo de

diferentes lenguas que caracterizan a sus personajes segun sus procedencias:

Los actores interpretaban aportando todo un bagaje de conocimientos y saber popular,
en donde el idioma jugaba principal papel. La vieja division regional italiana, que
origina toda una rica variedad dialectal, es, asi, aportada a este tipo de comedia
popular. La tradicion, y la lengua, marcan la procedencia bergamasca de Arlequin y
Brighella, el origen napolitano de Pulcinella, la ascendencia veneciana de Pantalon o
la bolofiesa del Doctor. De esa manera, los actores fueron especializandose en cada
uno de esos tipos, funcionando sus rasgos localistas como inspiradas notas de humor
(Olivay Torres, 1997:129).

16 . . . sy - P
Cuaderno de notas. “Contiene sentencias graciosas, dilogos escénicos, prologos —alguno de ellos pensados para que los

interpretara una mujer- traducciones de tragedias italianas y, por supuesto, scenari (...)” (Fernandez, 2006:3).
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No se trata, por tanto, de un simple
recurso expresivo mas, ni de una
intencionalidad meramente comica, Sino
que refleja la astucia de los comicos
italianos para resolver una situacién de gran
complejidad:

El multilingtismo (hoy en dia
multidialectismo) de la Commedia,
traduce en  poderosa  solucién
expresiva una exigencia practica,
concreta, impuesta por las
caracteristicas linguisticas de la Italia
del Cinquecento. La difusion de la
“lengua nacional” iba para largo y los
dialectos, mejor deberiamos decir
lenguas, eran -y aun lo son-
numerosisimos; por aquel entonces
eran hablados por todos, casi nunca
eran escritos, Yy, salvo escasas
excepciones, ocupaban &reas muy
pequefias; de tal manera que de
Florencia a Miléan, el viajero habria
atravesado una decena de é&reas
linguisticas distintas, perfectamente
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Ladino e Friulano
Franco-

provenzale Sloveno

Lingua Veneta

Galloitalico
Occitan

Meridionale

Tabarc hino

(Galloitalico) . Siciliano -«

Figura 5. Distribucién dialectal en Italia. (Fuente:
Conociendoitalia.com, 2017).

definidas. (...) Ahora bien, en una situacion como ésta, no resuelta atin por la lengua
nacional, era impensable llevar en turnée un espectaculo expresado en una Unica
lengua, que hubiera resultado comprensible sélo en un area, demasiado reducida como
para justificar una profesionalidad que se mantenia gracias a la continuidad, a la
permanencia, dia tras dia, afio tras afio, en el Arte. (...) Y he aqui la solucién: la de
atribuir a cada caracter una procedencia distinta (Fava, 2007:153-154).

Siendo asi, en el panorama actual nos vemos en la obligacion de resolver esta cuestion, en
aras de permanecer fieles al estilo. Tanto Carlo Boso en sus cursos internacionales, como
Claudia Contin Arlecchino o el propio Antonio Fava optan por invitar a cada intérprete a
utilizar su propia lengua materna, con lo que pueden llegar a confluir en escena varios
idiomas de diferentes paises. Durante el proceso de ensayos, se suele llegar a descubrir una
jerga basada en palabras de origen comun o italianizaciones, que llevan a la generacién de
pequeiios “esperantos” que facilitan la comprension del receptor, sea cual sea su idioma:

Hoy en dia, en términos de continuidad de la Commedia, el principio del
multilingliismo se impone a nivel mundial: toda lengua del mundo puede entrar en el
Arte, en el mismo escenario, en la misma comedia. (...) dirigiendo, por ejemplo, una
Improwvisa con una compafiia monolinglie, hay que ejercer en la lengua Unica un
tratamiento fraccionador o multiplicador, buscar varias jergas con su reserva de
vocablos y expresiones y de alli extraer la variedad lingiistica requerida; se trata de
obtener un “multijergalismo” que permita hacer hablar a los distintos personajes segiin
el carcter, la cultura, la ubicacion social, la edad, las urgencias y emergencias (Fava,

2007:155).
1.2.2. Tiempo

Este aspecto no es genérico y por lo tanto deberia especificarse en cada pieza en concreto.
Si es caracteristica comdn que se produzca un distanciamiento entre el tiempo real, que suele
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estar representado por los actores y actrices ubicados en los laterales a vista de pablico, y el
propio publico que participa habitualmente de la accion; en contraposicién con el tiempo
ficticio, que suele ser ubicable entre los siglos XV1y XVIII, cuando se trata de un espectaculo
de Commedia dell’Arte “tradicional”.

Ya en el plano de la ficcion cabe citar a Antonio Fava en La mascara comica en la
Commedia dell’Arte (2007) quien apunta lo siguiente:

La percepcidn circular, magica y/o natural y repetitiva del tiempo junto con aquella
otra lineal, historica y “consecuente”, coexisten en la Commedia dell’Arte: la base
cultural tiende a conservar mensajes fijados en los siglos precedentes: caracter ciclico
de la naturaleza, continuo retorno, la misma repeticion de los personajes y de sus
problemas en todas las comedias del arte. La vicisitud en si misma es “histdrica”,
lineal, los argumentos son contingentes; los intentos de solucién de los problemas son
empiricos con rasgos de cientificismo. Los caracteres, considerados por separado,
corresponden a las distintas concepciones: criados y viejos son circulares; los
enamorados son lineales; para los capitani cabe disefiar un tiempo propio y exclusivo:
el Capitano vive en un mundo de fantasia, en cuyo interior sus masculos, su arrojo, su
fascinacién, su valor, y su naturaleza vencedora son hechos indiscutibles, realidad; el
realismo fantastico del Capitano no es sélo fantasia enferma de un pobre frustrado,
sino que es también universalidad del tiempo. (...) La circularidad de los otros
grotescos queda estrechamente unida a su carnavalismo; son fuerzas de la naturaleza y
no pueden expresarse mas que de manera ciclica, infiriendo, con su Unico ser y actuar,
un funcionamiento idéntico en los hechos, en los acontecimientos: todo retorna. La
historia, burguesisima, la hacen los Enamorados. Ellos, superando el momento de
desubicacién, de locura, de tormento, tiran en linea recta. Este tiempo mixto de la
Commedia dell’Arte es el indicio mas seguro de su colocacion “de puente” entre
pensamiento “antiguo”, circular, y pensamiento “moderno”, lineal; ese intruso
temporal que es el Capitano es, quiza, la nota més gratuita y por ello precisamente la
mas poética de todo el sistema (Fava, 2007:71-72).

En un plano diferente, es frecuente el empleo del juego con el tiempo como recurso
comico: el anacronismo, la repeticion, el cambio de ritmo, la precipitacion, retardo, entre
otros recursos (Fava 2007).

1.2.3. Espacio

La presentacion habitual de un espectaculo de este estilo esta compuesta por dos espacios
simultaneos, la escena y las zonas de apoyo, en las que se puede ver a actores y actrices
durante sus tiempos de espera, fuera de sus personajes, atentos a la accion que transcurre en el
espacio ficticio. En estas zonas, situadas a los laterales y a vista de publico, los intérpretes se
afanan en la creacion de atmosferas sonoras y brindan todo tipo de apoyo a los compafieros
que estan trabajando dentro (Rudlin, 2007).
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1.2.3.1. Puesta en escena

El encargado de orquestar al colectivo,
que suele estar compuesto por entre diez y
quince actores y actrices, es denominado
Corago o Capocomico y, ademas de ejercer
las labores propias de la direccion de
escena, suele ser el autor del canovaccio e
incluso participar en la obra como actor
(Pandolfi, 1957; Nicoll, 1977; Taviani y
Schino, 2007). Los temas o argumentos
suelen ser recurrentes:

The plots were comic, tragicomic and,

. I . S f Figura 6. Zona de apoyo. Espectaculo Ratas! de Gli
occasionally, comlc—past(_)ra o ome 0 Indignati (2014), dirigido por F. A. Llera Rodriguez
the most often used devices included (Fotografia: F.A. Llera Rodriguez, Padua, 2015).

disguises, identifications,

misunderstandings, kidnappings, spells, and magic. The central theme revolved
around the love of young couples, the jealousies and rivalries of the old ones, and the
intrigues of the zanni (Stoytcheva, 2002:104).

Tras realizar una serie de ensayos, el Corago decide qué tiradas, lazzi, canciones o juegos
guedaran definitivamente en la pieza y reelaborard el canovaccio incluyendo todos estos
nuevos apuntes, configurando asi lo que entendemos hoy dia por un libro de direccién. A este
escrito definitivo se le denomina centone, documento que histéricamente gozaba de gran
relevancia ya que incluia, ademas, notas sobre los pormenores de la produccion, como
registros de gastos y previsiones de ingresos, contratos, listados de utileria y vestuario, etc.
(Rudlin, 2007)

1.2.3.2. Interdisciplinariedad

La Commedia dell’Arte €s un modelo de espectaculo interdisciplinar (Pandolfi, 1957;
Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Rudlin, 2007) ya que estamos ante una estructura teatral en la que
tiene cabida cualquier tipo de juego escénico. La palabra Commedia dentro del término se
refiere al teatro en general y no solo al teatro comico. Cuando se hace alusion a la palabra
Arte, que algunos atribuyen simplemente al savoir-faire, no hay que olvidar que también se
hace mencion al oficio artesanal (Pavis, 2002), en este caso el propio de aquellos que se
ocupan de hacer comedias, con lo que el termino Commedia dell’Arte significa literalmente
“teatro profesional”, como ya hemos apuntado. El término interdisciplinariedad hace
referencia a la capacidad de integrar diferentes técnicas, como describe Schmitt (2012):

In addition to the use of the body for the expression of meanings and emotions, Scala
specified that some of the characters required other physical skills: the ability to
engage in sword play, to dance, sing, and play musical instruments. The role of
Arlecchino required that he be able to carry other actors and perform stunts with travel
ling bags and trunks and, in two scenarios, with a ladder. (Shmitt, 2012:328)

Como ya comentamos en la introduccion, tampoco seria justo encasillar la Commedia
dell’Arte dentro de una especialidad concreta en interpretacion. A pesar de que sus personajes
son marcadamente grotescos y requieren una 6ptima condicion fisica, y a pesar de la gran
exigencia técnica del manejo de la méascara y la presencia continua de la acrobacia, el uso de
la voz y el empleo de la palabra es constante, tanto en forma improvisada como a traves de
fragmentos de textos y dialogos memorizados, con lo que se hace imprescindible la destreza
en el manejo del texto hablado y en la técnica vocal, el conocimiento de la dramaturgia y de la
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literatura dramatica. De igual forma, la presencia de la musica, el canto, la danza y las
distintas disciplinas circenses son muy frecuentes y, por lo tanto, suponen una caracteristica
mas de sus puestas en escena (Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Rudlin, 2007). Las compafiias, de
hecho, se especializaban en diferentes técnicas que acabaron dando lugar a sub-géneros dentro
de la propia Commedia dell’Arte, cuyas derivaciones dieron lugar a manifestaciones escénicas
de gran relevancia, como por ejemplo la Opera Buffa que frecuentaron maestros de la talla de
Vivaldi (Weiss, 1984) o Mozart:

(...) these features of opera buffa reflect their origins in the improvisatory tradition of
the commedia dell’arte in terms of both performance and pedagogy. The clever
servant girl, the put-upon drudge, the windbag, the sleazy playboy, the love-struck
youth, the resourceful outlaw: all these musicodramatic archetypes are rooted in the
improvisatory traditions of itinerant commedia dell’arte troupes, whose slapstick
routines had entertained outdoor audiences throughout Europe since the sixteenth
century. Many troupes consisted of extended families, each member of which would
spend years studying a character’s bearing, gestures, speech, and other traits.

(Moseley, 2011:343)

Estamos, pues, ante un modelo en el que se conjugan diferentes artes escénicas y que por
lo tanto requiere una formacién muy completa por parte de un elenco artistico que, con mayor
0 menor destreza, debe ser capaz de desenvolverse en cualquiera de los ambitos mencionados.

Asistimos a un tipo de espectaculo muy dindmico, en el que el ritmo es siempre muy
elevado gracias, entre otras cosas, a los innumerables cambios de disciplina que se integran de
forma absolutamente organica en el devenir del argumento que se va a desarrollar, el cual
pasa practicamente a un segundo plano, apareciendo y desapareciendo al antojo de los
intérpretes y de su virtuosismo como improvisadores (Pavis, 2002; Fava, 2007).

1.2.4. Personaje
1.2.4.1. Méscara

La estética de este tipo de
espectaculo posee un gran
componente visual ya desde la
gjecucién  técnica de  sus
personajes, los cuales construyen
su corporalidad y sus
movimientos de forma muy
peculiar con el fin de poner el
acento desde lo fisico, hasta
sobre las caracteristicas
emocionales, morales 0
intelectuales que los definen.
Esta funcion la cumplen vy
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Figura 7. Moldes de madera e utiles para la fabricacién de complementan también las
mascaras de cuero en el taller de Stefano Perocco en Paris. d ,
(Fotografia: F.A. Llera Rodriguez, Paris, 2014) medias mascaras de cuero que

portan la mayoria de los
personajes (Pavis, 2002; Contin, 2001 y 2003; Fava, 2007) cuyo rasgo mas sobresaliente es el
nasso, una “nariz superlativa” que, como simbolo falico por excelencia, nos informa del vigor
sexual del personaje, como en el caso del anciano Pantalone, que luce apéndice ganchudo y
aguilefio que apunta ligeramente hacia el suelo.
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Tanto la indumentaria como las propias mascaras deben cumplir con los canones clasicos
de la tradicion de la Commedia dell’Arte, ya que el grupo de arquetipos se repite en todas las
piezas y deben ser reconocibles para el publico sea cual fuere la compafiia que represente.

A diferencia del teatro “convencional” en el que los actores prestan su cuerpo y su voz a
los personajes y los interpretan haciéndolos Unicos e irrepetibles, los tipos de la Commedia
dell’Arte subsisten en el tiempo a través de los actores que los representan, quienes se
responsabilizan en adoptar rigurosamente sus gestos y sus formas caracteristicas (Nicoll,
1977), lo que obliga a especializarse en un personaje concreto y llevar a cabo un
entrenamiento particular para conseguir dominar los elementos compositivos de su méascara®’.

Sirva como anécdota ilustrativa el hecho de que en el gremio de los comediantes se dice
que es el personaje el que elige al actor y no el actor al personaje, con lo que es necesario
tomar contacto con todos ellos hasta que uno, sin saber como, se va apoderando del actor en
cuerpo y alma y a partir de entonces, seran compafieros de viaje para toda la vida. Es de hecho
un objeto absolutamente teatral y portador de una poética escénica propia:

Vale ricordare che la drammaturgia di azioni & una conseguenza diretta del teatro delle
maschere. Un teatro fatto con la maschera non potrebbe altrimenti essere de-scritto o
pre-scritto, in quanto la maschera per definizione non pensa, ma agisce; ed anzi essa
stessa risponde a quei tre requisiti che contribuiscono a definire I’azione: ¢ evento in
quanto contraddizione incarnata fra I’attore e il tipo, fra il vivo e il morto; ¢ agente, in
quanto non pud non suscitare un effetto; € icona, in quanto rimanda a un sistema di
rappresentazione figurato, sia quello della demonologia da cui proviene, sia quello
posteriore dell’arte che I’ha interpretata. Senza dire che anche concretamente, nella
sua fisicita, la maschera condiziona palesemente i modi della narrazione; e non solo
grazie alla tipizzazione del personaggio, di cui la coazione a ripetere ¢ solo 1’aspetto
pit immediato e superficiale; ma proprio per i limiti oggettivi che pone alla
recitazione dell’attore (visivi, acustici, motori), per la tendenza alla segmentazione del
movimento del corpo e in genere dell’espressione. (Cuppone, 2001:129).

1.2.4.2. Personajes arquetipicos

La Commedia dell’Arte nos plantea un sistema de personajes arquetipicos que no solo
caricaturizan los diferentes estatus del individuo inserto en la sociedad, sino que responde a la
humana inquietud de exponer y describir las realidades de las diferentes épocas y de ensalzar
las vivencias y costumbres de los distintos sistemas sociales, denunciando sus injusticias y
celebrando sus virtudes. Segun afirma Meyerhold en su Teoria Teatral (2003), en referencia a
lo grotesco en el teatro:

No es cierto que no sepamos reir. Pero nuestra risa, breve y afinada, es la del hombre
cultivado que aprendi6 a ver el fondo de las cosas considerdndolas desde lo alto.
iProfundidad y quintaesencia, brevedad y contrastes! El palido Pierrot de largas piernas
se desliza a través de la escena sugiriendo por sus gestos la eterna tragedia de la
humanidad y, en seguida, le sucede en el ritmo endiablado la vivaz arlequinada, lo
comico sigue a lo tragico y la cancion sentimental hace sitio a la brutal satira.
(Meyerhold, 2003:59)

Asi pues, en la Commedia dell’Arte encontramos todo un engranaje de personajes-
mascara que caricaturizan la esencia del ser humano, exagerandolo hasta tal grado que
desentrafia sus instintos mas profundos para mostrarnoslos a primera vista, sin eufemismos,

17 . B , . . . .

En Commedia dell’ Arte se suele emplear la formula “mascara fisica” para referirse al personaje, aunque este no lleve
realmente una mascara (Fava, 2007). Esto supone que todos los actores deben emplear las técnicas propias del trabajo con
mascaras, insisto, aunque su personaje no la utilice, como es el caso de Colombina, el Infarinatto o los Innamoratti.
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jugando con una poética de ironias inocentes capaz de sonrojarnos, de celebrar con risas
nuestra propia verdad como el que se mira al tipico espejo concavo de un parque de
atracciones. Este codigo nos remite a las necesidades mas basicas de los seres humanos y nos
conecta directamente con nuestra naturaleza animal, con nuestros miedos y con la urgencia
por sobrevivir, que queda reflejada a través de las claves motivacionales de los distintos
caracteres (Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Oliva y Torres, 1997; Henke, 2002; Pavis, 2002;
Contin, 2003; Fernandez, 2006; Fava, 2007; Rudlin, 2007).

Dentro de estos parametros, los especialistas realizan una division en un minimo de dos
grandes grupos de personajes segun su capacidad para conseguir sus objetivos: criados y
sefiores; lo que nos lleva a observar en primer lugar su posicién socioeconémica y en segundo
lugar su astucia e inteligencia para manejar y manejarse dentro de los diferentes grupos
sociales.

1.2.4.2.1. Los Zanni

7

En funcion de lo referido,
diferenciamos pues los Zanni de los
Nobili, entendiendo que los primeros
son “Criados” de baja capacidad
econdémica y los segundos suelen
presentarse como los “Sefiores”,
evidentemente bien situados
socialmente y con una capacidad
econdmica variable pero siempre muy
aparente:

Fundamental to comedy and to the
commedia is the portrayal of men
and women as social beings,
characters caught up in, and at odds

Figura 8. Franca Tjippa y IZriltlellino (ca. 1621-25). with, society. In this sense the stage
acques Callot .. .
’ Museo de la Scalla, Milan represents a miniature souety‘{, thlt
Oleo sobre tabla basado en su serie de grabados de L-_ J. Potts has called a “comic
Balli di Sfessania (ca. 1621-22). microcosm. (Longman, 2008:10)

Los Zanni, son individuos que han emigrado del campo a la ciudad, gente del medio
rural*® que llega a la gran urbe en busca de trabajo y vive admirada por las riquezas de trajes y
palacios y que, o bien asume su rol de “criado”, o bien se convierte en un “buscavidas”
(Uribe, 1983; Henke, 2002; Contin, 2003; Fava, 2007; Rudlin, 2007). Esto hace que se dividan
también en dos grandes grupos que se hacen llamar Primo Zanni y Secondo Zanni (Fava,
2007), atendiendo a las siguientes claves:

e Primo Zanni: Son aquellos que gracias a su astucia e inteligencia, han sido capaces de
convertirse en amas de llaves 0 mayordomos en las casas de los sefiores, o incluso han
conseguido montar un pequefio negocio propio, que suele ser una taberna o una
panaderia. Incluso los hay que se convierten en una suerte de “mafiosos” a los que el
resto de personajes recurre si surge la necesidad de resolver algin asunto oscuro. El
leitmotiv que une a este grupo de personajes consiste en que tratan siempre de librarse
de sus obligaciones pero por alguna extrafia razon, generalmente accidental, acaban

18 . ) . . < rz..: . .
La Commedia dell’Arte puede conducir a un estudio sociolégico como espacio en el que se recrean roles, conflictos y
modelos de comportamiento.
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siempre por realizar con éxito su cometido. En este rol solemos encontrar a personajes
como Colombina, Infarinatto o Brighella.

Secondo Zanni: Son aquellos cuya astucia es insuficiente como para ser algo méas que
simples criados. Expresan al maximo sus necesidades mas primarias y no pierden
oportunidad para llevarlas a término. Suelen tener un espiritu muy noble y fiel y cierto
aire “bobalicon” que les hace encantadores. Atendiendo a su leitmotiv comun nos
encontramos con que cuando se les ordena hacer algo, hacen lo posible por realizarlo
con gran voluntad pero, por alguna causa injustificada, siempre terminan por no
conseguirlo o convertirlo en una “chapuza”. En este grupo encontraremos figuras tan
relevantes como la de Arlecchino, Truffaldino o Pulcinella, aunque se podria construir
cualquier variante que se necesite en favor de la trama, como pueden ser los Scapino,

Tripellino, Mezzetino, etc.
1.2.4.2.2. Los Vecchio

Los Vecchio representan los nuevos ejes que articulan la
sociedad renacentista: el Comercio, el Conocimiento y la
Politica. Queda excluida la Religién, dado que a finales del
Cinquecento la Iglesia Catolica por medio del Cardenal
Gabrielle Paleotti (1522-1597), durante el Concilio de Trento
de 1562, recomendaba la prohibicién de la representacion de
comedias puesto que no cumplian su finalidad primigenia de
ensefar buenas costumbres y que no conseguian controlar sus
textos porque eran improvisados (Henke, 2002). El primer
personaje que aparecid es el renombrado Pantalone dei
Bisognosi. Representa al tipico comerciante veneciano avaro
y libidinoso, que insiste en aparentar ser muy pobre mientras
esconde una gran fortuna y que persigue las faldas de las
jovencitas, de las cuales no recibe méas que desplantes. Se
puede tratar de una revision del Euclion de La Aulularia de
Plauto, al que revisitaran también Moliére en El Avaro o
Shakespeare en EI Mercader de Venecia:

Exemplo do carater popular/social da commedia dell’arte
€ a permanéncia de uma personagem arquetipal — o
avarento —, que atravessa a historia do teatro desde Plauto
(com o Euclido, da Aulularia), passando por Moliere

Figura 9. Pantalone dei Bisognosi
(1860), En Maurice Sand,
Masques et bouffons (Comedie
Italienne), p. 6.

(com o Harpagon, de O avarento) e chegando até o brasileirissimo Ariano Suassuna
(com o Euricdo de O santo e a porca). Ora, tal personagem tem no Pantaledo da
commedia dell’arte uma de suas variantes mais nitidas, podendo ser ele considerado
tanto o elemento catalisador de tracos tipicos de personagens semelhantes que lhe séo
anteriores quanto o modelo do qual partem as posteriores (Vendramini, 2001:60).

Es, a su vez, muy representativa la mascara del Dottore Balanzone, figura caricaturesca
que representa al sapientisimo profesor universitario que esgrime innumerables titulos y
alardea de una vastisima cultura, mientras que en realidad no es mas que un charlatan que
utiliza un latin “macarrénico” en sus grandilocuentes e interminables discursos, los cuales va
hilando empleando tal aplastante lI6gica que es capaz de convencer a todos de lo que se

proponga.

Tambien resulta frecuente encontrar al personaje de Tartaglia, que representa a un viejo
medio cegato, tartamudo y tembloroso, que suele oficiar las ceremonias a modo de juez de
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paz o estar detrds de cualquier tipo de gestion administrativa, la cual se complicara hasta el
absurdo debido a la incompetencia del responsable descrito (Nicoll, 1977; Uribe, 1983;
Henke, 2002; Contin, 2003; Fava, 2007; Rudlin, 2007).

1.2.4.2.3. Los Innamoratti

Debemos destacar también a los Innamoratti, que representan a la tipica pareja joven de
Dama y Galan, dispuesta constantemente a morir por el amor del otro, y en torno a la cual
suele girar el argumento de la pieza. Es habitual que exista algin problema que haga
imposible su casamiento, como que no haya acuerdo entre sus familias para concretar los
detalles de la dote o que surja una posibilidad de matrimonio de conveniencia con un
conocido del padre de ella. Esta situacion les lleva a habitar una dolorosa tension que les
catapulta a un estado tan dramatico que el simple contraste que esto produce con respecto al
universo grotesco que les rodea supone una tremenda fuente de comicidad. Es evidente el
influjo de estas méascaras tanto en Shakespeare como en sus coetaneos (Nicoll, 1977; Uribe,
1983; Henke, 2002).

1.2.4.2.4. Otras mascaras

Por ultimo, se hace imprescindible hablar de la figura
del Capitano, mascara que esta a caballo entre ambos grupos
y que hace referencia al poder militar. En la Italia del
Renacimiento quedaron dispersos solitarios soldados
mercenarios, espafioles en su mayoria, que al acabar las
Grandes Guerras Italianas, vagabundeaban por las ciudades
haciendo gala de muy diferentes estrategias para lograr la
supervivencia (Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Contin, 2003;
Fava, 2007).

El tipico perfil es el del rudo fanfarron que va narrando
sus conquistas imaginarias, luciendo sus falsas medallas e
inventados titulos nobiliarios por las tabernas, con el animo
de que algun desaprensivo le crea y le ofrezca comida y
cama gratis, o mejor, la mano de alguna doncella y luego
abandonara tras desvalijar su casa; si es que sus insensatos
planes llegaran a funcionar, ya que en el fondo no es mas
que un cobarde embustero al que el hambre ha despojado de
toda moralidad (Contin, 2003; Fava, 2007).

Figura 10. El actor y director

JaVierﬁ;i‘;:uct‘::)“gaizpita“° Il Capitano acabard por creerse sus propias mentiras
Teatro del Lazzi. hasta llegar a la locura y a arrastrar a las mas desafortunadas

aventuras a su escudero, que normalmente es un Secondo
Zanni. Es conocido que uno de los mas antiguos acompafantes del Capitano era el Zan Panza
y hay quién sostiene que esta pareja sirvié de inspiracion a Cervantes para la elaboracion de
El Quijote (Velez-Sainz, 2000) o para la creacion del famoso personaje des Siglo de Oro
espafiol Juan Rana:

Otro personaje cuyas caracteristicas pueden observarse reflejadas también en algunas
de las piezas que protagoniz6 Juan Rana seria el de Il Capitano, conocido bajo toda
una serie de nombres siempre sonoros y rimbombantes que hacen alusion a su caracter
belicoso y fanfarron, como por ejemplo, Capitano Spavento della Valle Inferna,
Capitano Rinoceronte, Capitano Coccodrillo, Capitano Mala-Gamba, Capitano
Matamoros, Capitano Terremoto, Sangue e Fuoco, etc. Se trata de un personaje
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conectado directamente con el Miles Gloriosus de Plauto que se caracteriza por vivir
dentro de un mundo imaginario que él mismo ha creado en torno a su propia persona,
un mundo en el que él aparece como un soldado siempre victorioso, siempre valeroso,
que infunde terror a sus adversarios, que no tiene parangén en cuanto a sus hazafas
bélicas, que no puede evitar enamorar a todas las mujeres con las que se cruza, etc. En
resumidas cuentas, un mundo completamente diferente a su verdadera realidad vital.
Aunque su patria podia variar, normalmente era espafiol (era habitual la mezcla de
italiano con frases o expresiones espafiolas en sus discursos), y parece seguro que en
su creacion se tuvieron muy presentes las caracteristicas prototipicas de los soldados
esparioles que en aquella época solian estar de campafia en la Peninsula Italiana (Séez,
2004:84).

Y, como éstas, existen gran variedad de méscaras que se van incorporando durante varios
siglos, como la de la Signora Rosaura y otras que van evolucionando y transformandose
como la de Pierrot, configurando un interesante plantel de dramatis personae que no deja
titere con cabeza (Nicoll, 1977; Uribe, 1983; Henke, 2002; Contin, 2003; Fava, 2007; Rudlin,
2007).

1.2.5. “Visién”

Para concluir este capitulo, haremos referencia a la percepcion del espectaculo por parte
del publico. Cabe analizar la existencia de una distancia marcada entre la realidad o la ilusion
de realidad y la convencion consciente (Meyerhold, 2003). En un modelo de espectaculo en
que los personajes utilizan mascaras para caracterizar sus rasgos y un tipo de movimiento
estilizado existe una evidente intencion explicita de generar un universo ficticio, de provocar
una distancia con la realidad que el publico receptor acepta y que permite por tanto llevar el
juego dramatico hasta el limite. Podriamos hablar también de una meta-teatralidad provocada
por el planteamiento de un espacio que muestra a los intérpretes fuera de la escena
simultaneamente con la accion dramatica, que deja al descubierto toda suerte de ilusionismo.
Aun asi, no es procedente hablar del distanciamiento o “extrafamiento” en el sentido
brechtiano, dado que no hay una pretension de analisis politico de las situaciones o del
“gestus social” de los personajes.
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En este capitulo realizamos una profunda revision histdrica de la Commedia dell’Arte
teniendo en cuenta sus antepasados, sus referentes, su desarrollo, la época de méaximo
esplendor, su decadencia y su recuperacion por grandes maestros hasta la actualidad.

2.1. LA TRADICION DE LA COMMEDIA DELL’ARTE

El termino Commedia dell’Arte fue acufiado en el s. XVIII por Giuseppe Baretti en sus
comentarios a una edicion de Goldoni de 1750, como afirma Fernandez Valbuena (2006:
XXVI), aunque la existencia de artesanos o profesionales de la interpretacion que se
organizaban en compafiias profesionales en Italia parece datar de la época Renacentista 0
incluso de finales de la Edad Media, hecho que les permitia hacer de su trabajo no Unicamente
una préctica temporal (durante fiestas principalmente religiosas) sino anual. Por lo tanto, este
tipo de practica teatral tiene sus origenes mas alla de la aparicion de un término para
designarla como ya explicamos en nuestra definicion. Antes del s. XVI1II (fundamentalmente
en los dos siglos anteriores) los grupos de artesanos dedicados a este género recibieron
diferentes apelativos, por lo general peyorativos: commedia d’istrioni, commedia di zanni,
commedia improvissa 0 commedia mercenaria entre otros.

No se conocen con certeza los origenes de la Commedia dell’Arte, ya que se carece de
documentaciéon suficiente. Aun asi hay tres posibles hipotesis (Pandolfi, 1957; Nicoll, 1977,
Uribe, 1983; Henke, 2002; Rudlin, 2007): la evolucion o recuperacion de las formas mas
populares del teatro latino; la fabula atelana, caracterizada por la improvisacion entorno a una
serie de personajes con caracteres fijos; el elemento carnavalesco en que las mascaras
sugeririan la procedencia de la fiesta de Carnaval; y, por Gltimo, una transformacion de la
comedia latina, esto es, una vulgarizacion de las comedias de Plauto y Terencio.

2.1.1. El teatro Greco-Latino y la Commedia dell’Arte

En este apartado analizaremos las primeras manifestaciones teatrales que son precursoras
del teatro comico latino y que posteriormente serviran como modelo para la configuracion de
la Commedia dell'Arte. La improvisacion, los personajes tipificados, y el empleo ocasional de
mascaras son signos, para algunos, de su influencia (Uribe, 1983; Oliva y Torres, 1997).

El teatro era el Unico género literario que en la época de la helenizacion de la cultura
latina existia ya en Roma, con una rica tradicion popular. El caracter italico se distinguia por
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una tendencia a la chanza, a lo grotesco y a lo mordaz que desde antiguo se plasmaba en
representaciones improvisadas con una gran raiz popular (Segura, 2001). En la denominacion
que la literatura latina utiliza para las obras dramaéticas o teatrales no se habla de tragedias y
comedias; el término habitualmente utilizado para cualquier tipo de representacion teatral es
“fabula”.

La distincion entre unas formas dramaéticas y otras se basa mas bien en el origen del
asunto tratado y en la caracterizacion de los personajes en escena. No obstante, la tragedia
suele presentar como protagonistas a dioses o héroes por lo que su tono es solemne y su
lenguaje elevado; en cambio, la comedia se ocupa de las personas de la calle por lo que el
lenguaje que utilizan los actores es desenfadado y grosero.

Dentro de esta tradicion antigua de representaciones improvisadas y tendentes a lo
grotesco destacamos tres: los versos fesceninos; las farsas atelanas, que tendran una vigencia
muy importante en la época romana, y los saturae (Segura, 2001).

Los versos fesceninos eran didlogos improvisados entre campesinos pronunciados en
verso y de contenido satirico y licencioso. Se cree que su origen se encuentra en la ciudad
etrusca de Fescenio y de ahi deriva su nombre. Estos cantos estan ligados a las fiestas de la
recogida de la cosecha y son una de las primeras manifestaciones de la poesia en lengua
latina. El término se utilizaba como sindnimo de versos groseros. La expresion deriva del
término fascinum, que designaban las canciones o simbolos falicos que protegian a los nifios
del mal de ojo.

Por su parte, las farsas atelanas consistian en representaciones improvisadas en las que
los actores llevaban mascaras, los personajes eran siempre los mismos en todas las piezas y
estaban muy tipificados.

Al igual que los versos fesceninos, estan ligadas a las fiestas agricolas y en su contenido
se incluyen chistes picantes y maliciosos. Normalmente se configuraban por medio de
improvisaciones satiricas y populares que mezclaban todo tipo de bromas y chascarrillos tanto
en prosa como en verso, segun el ingenio y atrevimiento de los actores que las representaran.
Las mascaras que se utilizaban, eran siempre las mismas, y recibian los nombres de
Dossennus, Maccus, Bucco, Manducus y Pappus (Pavis, 2002).

El origen de la farsa atelana, originariamente en idioma osco, se suele atribuir a los
habitantes de la antigua ciudad de Atella, en Campania y después es importada a Roma.
(Oliva y Torres, 1997) Tal fue su éxito, que a pesar de ser una manifestacion teatral anterior al
teatro latino, se mantuvo como otra representacion teatral latina que perduro en el tiempo mas
que las comedias palliata y togata. Ya en la época imperial, L. Pomponio o Novio les daran
forma literaria y se empiezan a recoger de forma escrita (Codofier, 2011).

Por ultimo, también encontramos los Saturae, representaciones escénicas similares a los
cantos fesceninos de Etruria, que son una sucesion de escenas sin unidad de accion, en las que
los actores cantan al son de una flauta, imitando de forma burlona el paso de la danza etrusca.
Tratan diversos temas y usan distintos tipos de versos.

Resulta poco consistente afirmar que el origen remoto de la Commedia dell ’Arte radique
en las Atelanas (Fernandez, 2006), pero de lo que no cabe duda es de que cuando los
comediantes dell’Arte pusieron en pie su sistema y técnicas conocian la existencia y las
formas de estos estilos en los que, probablemente, se inspiraron.

Los trazos que llevan a pensar en su influencia para la configuracion de la Commedia
dell’ Arte son, recapitulando:
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1. Improvisacion del texto en escena.
2. Personajes tipificados que se repiten en todas las piezas.
3. Empleo de méscaras caracteristicas que definen a cada personaje.
4. Presencia de la musica y el canto.
2.1.2. Comedia romana y Commedia dell’Arte

La comedia tenia una serie de rasgos o
caracteristicas, relacionadas con los accesorios que
usaban los actores, que definian su estilo en
comparativa con los elementos formales que usaba
la tragedia, como el vestuario, los colores
simbolicos, las pelucas, o el empleo de mascaras.

El vestido, tanto en tragedias como en
comedias dependia de las convenciones del género
dramético en que se basaba la obra. Si era de
asunto griego los actores utilizaban la tdnica vy el
manto griego, es decir, el pallium vy, por el
contrario, empleaban la tdnica y la toga si la obra y
la temética eran romanas. (Segura, 2001).

S i
También los colores seguian determinadas Figura 11. Mascara de comedia en un mosaico
convenciones. Los jovenes solian vestirse de ~ romano en la Casa n°1 de la ciudad romana
colores vivos, los ancianos usaban el blanco y log  9€ EmPeriae (S('3'2a)'(c_,;)21ezeclzf)/ piedra caliza
pobres el rojo. El calzado en comedia consistia en Museu d’Arqueologia de Catalunya,

una especie de babucha o sandalia llamada soccus. Empdries.

Las mascaras eran un elemento fundamental en el género dramatico ya en sus mismos
origenes, incluso en los primitivos coros de danzarines disfrazados de satiros. Reproducian
los diferentes tipos tanto tragicos como cémicos (sonriente o airado) y llevaban en la abertura
de la boca un forro de metal que se ha justificado histéricamente como un medio para
amplificar la voz, aunque la practica, y la experimentacion llevada a cabo por la familia
Sartori en los Gltimos afios, evidencia que tal ingenio carece de sentido dada la excepcional
acustica de los teatros romanos con lo que tal caracteristica sirvio para amplificar el rostro y
facilitar la recepcion de la imagen del actor.

Las pelucas ofrecian tambien caracteristicas propias de los personajes que les permitian
ser reconocidos desde todo el teatro; asi los ancianos la llevaban blanca, los esclavos y
parasitos rojas y los jovenes amarilla. Solian ser de lino o de pelo.

Dentro de la comedia latina podemos hacer una division en varios subgéneros de la
propia comedia: encontramos la fabula palliata, la fabula togata, las ya mencionadas farsas
atelanas y el mimo. Nos centraremos en la fabula palliata, ya que fue la mas representada y
sus elementos definitorios funcionaran también en la Commedia dell Arte.

La fabula palliata alcanzé mucha popularidad en la época republicana, decayendo luego
en el Imperio (siglo I d. C.) debido al auge que alcanzaron otros tipos de espectaculos (los
ludi circenses). Las fabulas palliatas son comedias de costumbres ambientadas en Atenas,
cuyos personajes tipo (joven enamorado, soldado fanfarron) tratan temas griegos mediante el
uso de equivocos y dobles sentidos.
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La estructura que siguen estas comedias es la
siguiente: didascalias (obra de los gramaticos
posteriores donde se consignan el nombre del autor,
titulo de la obra, datos sobre la fecha), argumentos
(resumen de la obra, también de los gramaticos
posteriores.), prélogo (exposicion del argumento a
cargo de un actor o de un personaje simbdlico) y la
propia comedia en cinco actos que contiene
diferente nimero de escenas y partes dialogadas en
verso (didlogo o diverbia) y partes del texto
cantadas y acompafadas de flauta (cantica). Las
partes cantadas y dialogadas estdn mezcladas dentro
de la obra.

Los prélogos normalmente son expositivos

Figura 12. Escena de comedia con actores . ] e
que portan mascaras, identificados como un  aungue incluyen apelaciones al publico para ganar

hombre viejo, un esclavo y una mujer desde el primer momento su atencién. Suelen ser
casada (ca. 50-79 a.C.). Pintura mural (57,3

% 61,8 cm) proveniente de la Casa de los  Pronunciados por un dios independiente de la trama
Dioscuros en Pompeya. que conoce la totalidad de los hechos que se van a
Akademisches Kunstmuseum- representar. Pueden incluir indicaciones sobre el

Antikensammlung der Universitat, Bonn. 54015 griego seguido. EI argumento de la obra

responde a una tipificacién elemental (situaciones y personajes semejantes en todas las obras):
jovenes sin dinero enamorados de prostitutas, muchachas raptadas por Lenos pero mantenidas
virgenes y educadas, amores imposibles entre dos jovenes, etc. La comicidad que aparece en
estas obras esta basada en el movimiento escénico exagerado, golpes en escena, equivocos,
burlas, etc.

Dentro de la fabula palliata encontramos a los dos escritores mas importantes de esta
época: Plauto (Aulularia, Miles Gloriosus) y Terencio (Heautontimoroumenos, Andria). Pero
entre ellos ya se encuentra una diferenciacion a la hora de escribir sus fabulas. EI primero
hace obras mas toscas, con personajes estereotipicos caricaturescos y un estilo mas vulgar, en
cambio, el segundo estiliza la palliata, con personajes amables y menos caricaturescos,
dotandoles de una mayor profundidad psicoldgica. Sus obras son de gran altura desde el punto
de vista linguistico pero el conjunto carece de fuerza cdmica. La nota dominante de sus
comedias no es la burla, sino mas bien la piedad, la ternura y la melancolia.

Los personajes que encontramos en la fabula palliata siempre son los mismos y suelen
tender a la tipificacion:

e Senex (Viejo): Padre severo y colérico que compite a veces con su propio hijo.

e Adulescens (Joven): Aunque deberia ser el protagonista esta relegado a un
segundo plano. Es un joven atormentado, un poco bobo y siempre dispuesto a
pasar sus responsabilidades a su criado.

e Puella, Ancilla o Virgo (Muchacha): Dada su poca libertad de accion, suelen ser
personajes sin mucha presencia escénica, pasivas y encerradas en la casa bajo el
cuidado de una criada anciana (anus).

e Matrona o Uxor (Esposa): Normalmente charlatana, grufiona y que atormenta al
marido.

e Meretrix (Prostituta) Suele ser una figura opuesta a la anterior. Comercia con su
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cuerpo, viviendo obsesionada con él. Suelen ser mentirosas y su maxima
preocupacion es el dinero. Dentro de las figuras femeninas es la que mas libertad
de accion tiene.

e Servus (Esclavo): El verdadero protagonista de la comedia. EI mas caracteristico
es el servus callidus (astuto, habil, mentiroso y dispuesto a todo para ayudar a su
amo).

e Anus (Criada): Es la criada anciana, obediente y trabajadora que esta al cuidado de
la nifia. Algunas veces se les atribuye una aficion desmedida por el vino.

e Parasitus (Parésito): Gracioso, dispuesto a todo por dinero. Adulador y siervo
astuto.

e Leno (Traficante de esclavos y alcahuete): Exageradamente inmoral y obsceno.
Contribuye a complicar la trama retardando el final feliz.

e Coquus (Cocinero): Los cocineros aparecen normalmente como ladrones aunque
otras veces son personajes alegres y trabajadores.

e Miles (Soldado): Fanfarrén, cobarde y bocazas.

Es muy posible que estos modelos de personajes tipificados sirvieran como base a la
construccion de los Zanni, Pantalone o Capitano, aunque también es muy cierto que resultan
de la observacion de las gentes de cualquier época, lo que les confiere una dimension
universal. Nuevamente, méscaras, musica, canto, comicidad y personajes tipificados son
elementos que vinculan inexorablemente a este modelo de espectaculo con la Commedia
dell’Arte.

2.1.3. La literatura cémica en la Edad Media

En la época medieval es prudente diferenciar dos momentos basicos, en el primero,
debido a un creciente ascenso del cristianismo, tiene lugar la prohibicién de todo tipo de
espectaculo de raices grecolatinas, lo que da lugar a un abandono de estas tradiciones
codmicas; aunque, mas tarde, el teatro se convertiria en un instrumento para propagar la fe,
apareciendo una fuerte tradicion de moralidades, interludios o autos de los que el teatro
medieval inglés, portugués o centroeuropeo es realmente muy rico en este sentido (Pérez,
1997). A pesar de estos impedimentos, se dieron manifestaciones teatrales profanas, que
sirvieron de base para el surgimiento de la Commedia dell'Arte. Algunas de las circunstancias
que se dan para que decaiga el teatro comico latino son las siguientes:

e Cambio en las creencias y en el sistema de valores: de la sociedad romana
politeista se pasa al monoteismo de la sociedad cristiana.

e El emperador Constantino, en los inicios del siglo 1V, rechaza el teatro y demas
espectaculos paganos en los que se invoca a los dioses “falsos”, y no acepta la
ideologia que en las comedias griegas y latinas se propugna.

e En la Edad Media, todo llegard a tener un sentido trascendente, de signo
teoldgico; empezando por la propia vida del hombre, que se concebird como un
lugar de destierro y de lucha, al término del cual, la Muerte nos consolara y hara
Ilegar al seno de Dios.

e En la Europa medieval, como en Grecia, el teatro surge del culto religioso del que
se irda despegando progresivamente a partir del siglo X. En esta evolucion se
introduciran elementos no religiosos y hasta comicos, en los que se puede
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comenzar a apreciar el nacimiento del llamado teatro profano.

Simultdneamente al teatro religioso, hubo un teatro profano de viejo arraigo popular
constituido en un principio por los llamados juegos de escarnio (Huerta, 1984). Los actores
iban de lugar en lugar y repetian sus interpretaciones. Viajaban en carros donde llevaban sus
atiles de trabajo (Rojas, 1972). En cada parada, los carros eran llevados frente a una
plataforma sobre la cual los actores interpretaban las escenas mas importantes. Destaca por
tanto, el cardcter ambulante de estos espectaculos profanos, que también caracterizaran a las
compaiiias de comicos de la Commedia dell’Arte, que iran de ciudad en ciudad, representando
sus obras en las plazas y mercados. A pesar de que algunas obras eran repetitivas y/o
demasiado extensas, interpolaban musica y accion y explotaban las posibilidades comicas en
muchos de los papeles asociados a los vicios y al demonio, creando asi una nueva férmula
dramaética popular.

Los origenes del teatro profano son difusos aunque se supone que se trata de una
hipotética escision del teatro religioso: aparece durante los primeros afios de la Edad Media de
forma episddica y se expande y generaliza en las décadas anteriores al Renacimiento. Del s.
XI1I data el Juego de Robin y Maridn, que es una de las primeras piezas que se conservan y
que cuenta como una pastora es cortejada por un caballero. Dicha pieza recoge escenas
cantadas y bailes, siendo una mezcla de comedia y danza.

El espectdculo profano mas representativo seré el momo, diversion o entretenimiento que
incluia danza, musica y mascaras y se representaba por la noche aunque el espectaculo
comenzaba a la luz del dia (Pérez, 1997) y es en el que se observan mayor nimero de rasgos
comunes con la Commedia dell’Arte. Dentro del teatro profano, ademas, encontramos varios
subgéneros:

e Sermon jocoso, parodia de los sermones religiosos y de la lengua sagrada.
e Mondlogo, derivado del arte de los juglares.

e Sotia, obra satirica de tema politico. Se llama asi porque sus participantes vestian
la indumentaria amarilla y verde de los sots (locos, tontos), con capirote y cetro de
locura.

e Alegorias, subgénero proveniente de las moralidades. En ellas los personajes
representaban cualidades abstractas como por ejemplo los siete pecados capitales.
Este género se desarrollara a lo largo de los siguientes siglos.

2.1.4. Origen y desarrollo de la Commedia dell’Arte

2.1.4.1. Origen

El origen de esta tradicion teatral es antiguo, popular e italiano, aunque corre paralelo a
manifestaciones muy similares en Portugal o en Espafia, como narra Agustin de Rojas en el
citado El Viaje Entretenido de 1603. Durante la edad media tienen lugar representaciones de
comedias populares improvisadas por histriones hasta que ya en el s. XVI, algunas personas
con formacion literaria y de clase media comenzaron a reunirse en compafiias organizadas y a
especializarse en el disefio y la interpretacion de estos espectaculos de tradicion oral, un saber
transmitido verbalmente por medio de los juglares que llegd a constituir un cuerpo
enciclopédico hasta su codificacion durante el Renacimiento (Ferndndez, 2006).
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Junto a estas compafiias organizadas coexistié en la Venecia de principios de s. XVI toda
una extensa cultura adyacente donde encontramos bufones y autores-actores semi-
profesionales, charlatanes que precedieron a los actores profesionales, actores aficionados que
actuaron al estilo de la Commedia all’improvviso, y artistas de calle que animaban también los
banquetes con poemas, mondlogos y dialogos basados en arquetipos de la futura Commedia
dell’Arte (Henke, 2002). Se dio un flujo continuo entre actores de calle que pasaron a formar
parte de compafiias organizadas, aficionados que recibieron influencias significativas de los
actores profesionales y miembros de compafiias formadas que llegaron a publicar textos
escritos que probablemente representaron.

Existe quien afirma, incluso, que la influencia de las diferentes culturas, incluso de las
orientales, que convivian en Venecia fue determinante para la configuracion del estilo:

In a century of fervent expressive power, as prevailed in the period before the
explosion of the Renaissance, the dialogue between East and West never stopped for a
second. Each new proof of the existence of such inter-action is further assertion of the
fragility of Eurocentristic theories of cultura. (Fulchignoni, 1990:41)

Las representaciones en las plazas eran muy comunes durante este periodo. Los buffoni,
los zanni o los charlatanes no necesitaban permiso alguno, por lo que no han dejado huella en
documentos escritos. Era normal que los buffoni trabajaran en las cortes, pero los contratos
establecidos eran puramente orales, por lo que siguen sin existir manuscritos. Los buffoni
actuaban con otros comparieros, en grupos de dos o de cuatro y generalmente con un grupo
musical. Asi se creaban las compafiias en las cortes para uso de los duques y se disolvian de
forma igualmente oral.

Entre los afios 1545 y 1553 la Fraternal Compagnia di Ser Maphio de Padua establece su
primer contrato escrito, a diferencia de lo que ocurria con los buffoni. Aqui ya se puede
observar el grado de organizacion de los actores. Este contrato es interesante no solo por su
caracter impreso sino porque en él se contienen algunos trazos del intercambio oral producido
entre sus miembros. Resulta muy interesante la influencia de la oralidad en los textos escritos,
que manifiesta como podian ser no solo las estructuras orales de la época, sino también la
relacién social entre los miembros de las compafiias.

A partir del afio 1570 las cortes empiezan a patrocinar a las compaiiias, en un estilo
neofeudal. Estos contratos manuscritos en formato carta, estdn expuestos a ciertos
malentendidos, no siendo contratos de alta objetividad. Por el contrario y positivamente para
su estudio, estas cartas sirven de testimonio del estilo oral de la época. Gracias a documentos
como estos, se sabe que las compafiias no dependian exclusivamente de las cortes. De hecho,
algunas se podian negar a actuar en sus dependencias si veian que la integridad de los
miembros de la compafiia se exponia a algun riesgo.

Las stanzas eran lugares cerrados donde algunas compafias actuaban fuera de la corte y
de las calles o plazas. Estas stanzas hacian mas facil la recaudacion de dinero y el control del
publico, asi como el desarrollo de algunas técnicas arcaicas de iluminacion. Una de las
primeras y mas importantes stanzas es el Teatro di Baldracca en Florencia, situado en una
zona marginal de la ciudad. Aunque era dificil para las compafiias trabajar en la Baldracca por
el dificil publico, esto suponia una ganancia extra fuera del trabajo en las cortes.
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A finales del s. XVI aparecen en el
norte de ltalia una serie de compafiias
que alcanzaron una relativa autonomia y
se separaron del sistema feudal propio de
la Edad Media, estando regidas por un
capocomico. Es cierto que estas
compafiias eran itinerantes y en muchas
ocasiones se disolvian por problemas
internos e incluso los actores de las
mismas podian cambiar de compafiia
segun sus necesidades. Un ejemplo claro
es la disolucion de la compaiiia |1 Gelosi

Figura 13. Compafia de Commedia dell’Arte, después de la muerte de Isabella Andreini
presumiblemente / Gelosi (ca. 1580). Escuela Francesa. 3| dar a luz, quien fue una de las actrices

Oleo sobre tabla, 95 x 147 cm.

Musée Carnavalet, Histoire du Paris. de Commedia dell’Arte mas aclamada de

su época, llegando su compafiia a ser
contratada por el rey Enrique IV de Francia entre otras muchas gestas. Una dificultad afiadida
era que muchos actores, como continda ocurriendo hoy, desenvolvian trabajos paralelos
debido a la falta de continuidad de esta profesion.

Asi, en la primera mitad del s. XV1 se encuentran ya, aunque diseminados, los elementos
que forman en esencia la Commedia dell ’Arte. El bufén improvisa. Compafiias de aficionados
recitan textos clasicos llenos de intrigas. La musica y la comedia se inclinan hacia la
bufonada, como por ejemplo en las canciones jocosas villanesca y frottola.

Por otra parte, el hombre del pueblo, al menos una vez al afio, se transforma empleando
maéscaras durante el Carnaval asumiendo una nueva personalidad y una gestualidad diferente.
Alrededor del afio 1500 se produce una institucionalizacion del rito del carnaval. Durante una
semana entera, el pueblo goza de total libertad de expresion que le confiere el hecho de
ocultarse bajo un disfraz y un tono jocoso. Durante el carnaval se invierten los roles: los ricos
y nobles se disfrazan de campesinos para gozar de un libertinaje lejos de los cefiidos corsés
propios de su clase, mientras el pueblo, por el contrario, luce grotescamente las galas de sus
superiores con intencion de mofarse de sus protocolos y costumbres. El pueblo es el
protagonista.

Durante las fiestas del carnaval se construye un muiieco de trapo y madera al que se
nombra Rey Carnaval y que hace de chivo expiatorio al que se culpa de todos los males
acontecidos durante el afio (Fo, 1998). El pueblo, que toma la palabra, aprovecha para
atacarlo sin piedad y al final de las fiestas es incinerado. Asi da comienzo una primera suerte
de dramaturgia de la Commedia dell’Arte, en la que siempre triunfara la justicia popular. En
ese ambiente, entre el fuego, las mascaras, los disfraces y la ambigtiedad del no ser lo que se
parece, surge a su vez la idea del espiritu diabolico que habita bajo las mascaras de los
personajes de la Commedia dell’Arte, siempre al limite de la moral y en lucha por la
supervivencia.

Actores aficionados comienzan a representar personajes del pueblo y a desarrollar el rol
del emigrante, un nuevo escudo que les permite observar la realidad y cuestionarla desde un
punto de vista externo. Es un personaje que nace en el carnaval para cobrar tal relevancia que
logra rebasar los limites de la fiesta para aparecer en diferentes momentos del afio, en
representaciones en las plazas de los mercados, como un nuevo bufén fruto de los nuevos
tiempos. Pronto, este personaje popular se hara acompafar por el amo rico, su ideal pareja
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comica, convirtiéndose en el criado y consiguiendo asi atraer la atencion de un publico que
hasta entonces no le habia prestado bastante atencidn y que ademas resulta ser mas generoso
con las limosnas.

Actlan, por lo general, en los mercados y su principal interés es ganarse la vida con sus
espectaculos, con lo que su preocupacion fundamental es conseguir atraer el mayor nimero de
publico posible. Es asi como incorporan a la mujer en sus representaciones, ya que la mayoria
de concurrentes a los mercados eran del género femenino. Asi, al igual que pasaria con los
mercaderes, al verse representadas en la farsa, acuden atraidas por las nuevas historias y se
convierten en un pagador mas, que a su vez, tanto desde el escenario como desde la “platea”
se convierten en un atractivo para algun rezagado sector masculino que aun no habia
encontrado su aliciente.

Este triunvirato ideal formado por el criado, el amo y la cortesana, representa historias
sencillas que cada vez se van complicando mas, y que aportan finales siempre moralizadores,
entendiendo la moral desde el punto de vista mas popular. Estas representaciones cada vez
cobran mayores éxitos y estas primitivas compafiias comienzan a recorrer los mercados de
pueblos y ciudades, con resultados cada vez mas lucrativos, convirtiéndose asi en
profesionales.

Los actores y actrices, que ya poseen gran técnica, absorben poco a poco todos estos
elementos, los anan y forman las primeras compafiias profesionales. Aprovechan temas de la
comedia erudita e improvisan sobre ellos, la dirigen hacia lo comico, lo grotesco y la parodia
y, explorando el gesto y el movimiento que el empleo de maéscaras les impone, configuran
también la voz y la psicologia de todo un grupo de personajes caracteristicos que
permaneceran comedia a comedia, en gran niumero de compafiias:

Los nombres de las primeras (compafiias) que florecen en Italia entre 1575 y 1625 se
toman de las academias culturales que han ido formandose con la llegada del s. XVII:
los Gelosi, los Confidenti, los Fedeli, los Accesi, Affezionati, Constanti, un dato que
ubica a estos grupos en un contexto de alta cultura, no ya de comicos ambulantes, con
una actividad que va a mas alla de las responsabilidades interpretativas, abrazando
tareas de dramaturgia y de lo que hoy llamariamos produccion. (Fernandez, 2006: 74)

2.1.4.2. La Fraternal Compagnia di Ser Maphio

En el Archivio Notarile de Padua se conservan una serie de documentos entre los que se
encuentra el primer contrato o convenio, datado el 25 de febrero del afio 1545, que demuestra
la constitucion de una compafiia profesional de actores que se dedican, a diferencia de los
bufones y juglares, con dedicacion exclusiva a la produccion de espectaculos. El conjunto de
documentos consta de seis contratos que se conservan de esta época, entre 1545 y 1553, pero
el més importante es el primero de ellos, en el que ocho actores procedentes de Padua,
Venecia y Treviso pertenecientes a la compafiia de Ser Maphio, se comprometen a actuar y
viajar juntos desde la Semana Santa de 1545 al Carnaval de 1546 (Taviani y Schino, 2007;
Henke, 2002; Fernandez, 2006; Rudlin, 2007).

Segun analiza Henke (2002:70), esta primera compafiia recuerda enormemente en sus
modos a la tradicidn de los bufones y, sus primeros actores, reciben una gran influencia de los
bufones venecianos por excelencia: Taiacalde y Zuan Polo, y de autores como Ruzante o
Calmo. Se sabe que no habia mujeres en esta aunque existe otro documento en Napoles,
datado en 1575, que presenta a Maria di Tomasso como la directora de una compafiia
(Fernandez, 2006: LXXIV), lo que atestigua que las mujeres si podian actuar, al menos en
esta época concreta.
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v Volviendo a este primer contrato que data
del afio 1545, encontramos una serie de
compromisos que adquieren los firmantes, que
deberian prestar obediencia al capocémico Ser
Maphio, tanto en tareas organizativas como
draméticas. Llama la atencidon el epigrafe en el
que se comprometen a pagar entre todos la parte
de aquel miembro que pudiera enfermar, hasta
que se recupere, y de no ser asi, se le llevaria a
su casa y romperia los lazos con la compafiia. Se
explicitan también elementos que, mas alla de la
anécdota, son signo de una intencion de buenas
practicas que serviran de ejemplo y modelo para
las futuras compafiias. Practicas o costumbres
como que el dinero de las ganancias estara en
una caja cerrada bajo tres llaves, que tendran
tres miembros de la compafiia y que solo se
abrira por consenso de todos los miembros; que
en caso de que alguno abandonase la compafiia
antes del vencimiento del contrato, tendria que
Figtu_;a 14. ';fimer contrato o C°“fve_"i° Cli% pagar cien liras que serian repartidas en tres
tontro: I”ac;_?r';teiﬁgaczmzagrx;‘Zf’s‘:i",’ﬁ":phii, partes, una para los gastos, otra para los pobres
datado el 25 de febrero de 1545, guardado enel Y Otra para la compafiia o que tendrian que
Archivio Notarile di Padova. Fotografia: comprar entre todos, para transportar los
Fernando Angel Llera Rodriguez. materiales de la compafifa, un caballo. En junio,
fecha de la disolucion del contrato, repartirian las ganancias en partes iguales. Como ultimo
aviso, se prohibe el juego de cartas entre los miembros de la compafiia.
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Se trata de una constitucion de compafiia ante notario, cuyas clausulas deben ser
respetadas o las sanciones vendran de parte de la justicia (Henke, 2002; Fernandez, 2006;
Taviani y Schino, 2007; Rudlin, 2007). Es sin duda de un curioso documento que fue
exhibido al publico por primera vez durante la VI Giornata Mondiale della Commedia
dell’Arte, en Padua, el 25 de febrero de 2015, para deleite de los alli presentes. La fecha de
dicho documento sirve de referencia para el arranque oficial del género y se ha convertido en
la fecha del dia mundial de la Commedia dell’Arte, que camina hacia su VIII edicion.

2.1.4.3. Los primeros actores profesionales

Conocer a los primeros actores resulta relevante para explicar los inicios de las
compafiias profesionales en lItalia. Estos primeros profesionales desarrollaban mas de un
papel, y el tema de la mayoria de obras que representaban era el de una servetta o un zanni
que interactia con el Magnifico/Pantalone, lo que se denominaba Commedia degli zanni
(Henke, 2002). Entre los actores destacaron:

e Marco Antonio: por su papel tanto de zanni como de magnifico. Trabajaba en
varias compafiias, pero no era un actor fijo en ninguna.

o Benedetto Cantinella: fue el actor que representaba a Pantalone. Entre los lugares
en los que interpretdé a este personaje destacan Florencia o Roma. Asimismo,
Cantinella tenia su compafiia propia, en la que el tema principal, como ya se ha
dicho, eran la relacion entre el zanni y el magnifico.
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e Alberto Naselli: conocido como Zan Ganassa fue uno de los actores y
capocomicos méas importantes. Desarroll6 gran parte de su oficio en Espafia como
ya hemos dicho y segun afirma el maestro Carlo Boso, fue uno de los primeros en
representar el papel de Arlecchino. Una de las caracteristicas principales de este
actor es que podia ser tanto decoroso como maleducado en sus interpretaciones.

e Tristano Martinelli: Entre 1584 y 1621 el mas cercano al juego del bufén
tradicional fue este actor de Mantua, quien dio vida y extendié la fama de
Arlecchino.

Parece, y aunque hay muchas discusiones con respecto a este tema, que la mascara de
Arlecchino es francesa e italiana, pues Martinelli, en su Compositions de Rethorique, sitda a
este personaje entre Francia e Italia, aunque dandole una mayor relevancia a la tradicion
francesa. No obstante, Arlecchino es un extranjero en la Francia del s. XVI, pues su
ascendencia es italiana, por lo que se podria decir que bebe de ambos paises.

En relacion con la pregunta: ¢quién fue el primer Arlecchino? existen muchas teorias,
tales como que fue Alberto Naselli (Zan Ganassa)® o incluso Simone da Bologna, pero la
Unica que se sostiene sobre bases documentales es la de que fue Tristano Martinelli el que
actuando en Paris entre 1584 y 1585 dio vida a este famoso personaje. Robert Henke afirma
que fue la compafiia Confidenti la que actud en Paris, donde Rossi era Orazio, Fornari el
Capitano Cocodrilo y Angelica Alberghini (la esposa de Drusiano Martinelli, hermano de
Tristano) la innamorata y que el propio Tristano, gracias a la mediacion de su hermano,
actuaba en ella. Henke expone una serie de argumentos que nos permiten determinar que fue
Tristano Martinelli y no otro actor quien interpreto al primer Arlecchino en Francia entre 1584
y 1585:

1°. El relato de un viajero, que contiene una serie de poemas populares y demuestra la
existencia de un actor gue trabajaba en la compafiia Confidenti entre estos afos.

2°. Martinelli se identifica con el papel de Arlecchino a inicios de 1588, no existiendo
claramente otros candidatos.

3°. La primera compafia en la que aparece Arlecchino es Confidenti y en ella trabaja
Tristano Martinelli.

4°, El trazado verbal de Arlecchino esta bastante relacionado con la personalidad que
algunos documentos relacionan con Martinelli como individuo teatral.

5°. En cuanto a la lengua utilizada por Arlecchino, numerosos documentos demuestran
que este personaje no habla bergamasco (como la mayoria de los secondo zanni),
aunque baila una danza de Bérgamo, lo cual sugiere influencia de esta region.

Tristano Martinelli era una personalidad conocida en la Italia del s. XVI (mas
concretamente en Mantua) y no solo era actor, sino que también desarrollé un papel
burocratico, convirtiéndose en el supervisor de los charlatanes en el afio 1599. Martinelli
trabajo como actor para varias compariias entre las que destacan: La compaifiia Uniti (dirigida
por Giovanni Pellessini, un bufén), la compafiia Desiosi, que abandona en 1588 para volver a
la compaiiia dirigida por su hermano (Henke, 2002; Taviani y Schino, 2007; Rudlin, 2007).

! (...) Ganassa was a famous actor, the creator of a Bergamask Zany with long nose and prominent jaw (ganascia), and
probably the first to play the role of a more agile Zany to whom the people of Paris soon gave the name of Harlequin
(Sterling, 1943:15).
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. A S i Asimismo, y como se ha dicho anteriormente,
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Es Enrique 1V, quien llama a Martinelli por primera
vez como Arlecchino e invita a la compafiia Accesi a
actuar para él en Lyon, durante bastantes meses, hasta que
este contrae matrimonio con Maria de Médici en el afio
1600, momento en el que la compafiia actla delante de
ambos monarcas y parte hacia Paris para seguir su
tournée. Martinelli y su compafiia estuvieron en Paris
hasta 1601, volviendo a Italia ese mismo afio. No
~  obstante, Martinelli pudo haber vuelto a Francia entre los
| afios 1613 y 1620, no estando esta estancia documentada

Figura 15. Compositions de mas alla de una famosa anécdota contada por Tallemant
rhétorique (v. 13, p. NP) (ca. 1600-  Des Réaux que podria confirmar ese hecho y que Henke
60), Tristano Martinelli. reproduce asi:

Bibliotheque Nationale de France.

Harlequin and his Company came to Paris in that time
(1613), and when he went to greet the King, he took his sweet time, because he
wanted to take over the king’s throne wen His Majesty rose from it. As if the king had
been Harlequin, he (Martinelli) said to him, ‘All right! Harlequin, because you have
come here with your troupe to entertain me, | am very pleased, and | will promise to
protect you, and to give you a lot of money etc.” The king did not dare to contradict
him, but he finally said, ‘That’s it, you have impersonated me for long enough: now
allow me to be myself’. (Henke, 2002:161)

Después de esta anécdota es perentorio hablar del texto escrito por Martinelli,
posiblemente el Unico, o al menos del que existe documentacion por el momento, titulado
Compositions de Rethorique (1601). Esta obra fue escrita para el rey Enrique 1V y su corte,
como un tipo de performance en si mismo. El texto tiene tres secciones que contienen
enigmas, juegos de palabras y otras acrobacias. En un principio fue concebido como un regalo
para el rey. La tipografia de la portada (que contiene la inscripcion “impreso mas alla del fin
del mundo”) recuerda los viajes infernales de D. Taicalze y Z. Polo. Asimismo, la dedicatoria
al rey esta hecha de una manera mas bien jocosa, propia de Arlecchino, que tenia bastante que
ver con la personalidad de Martinelli.

En relacion con la lengua en la que esta escrito destacan cuatro idiomas: francés, italiano,
latin y espafiol. También el dialecto toscano aparece en algunos fragmentos de la obra, puesto
que la floritura retdrica y la elaboracion metaférica imitan el discurso de los enamorados, que
en su mayoria hablaban en este dialecto. Habria también que resaltar que Martinelli mantiene
en sus escritos ciertos trazos de oralidad muy propios de este periodo de cambio.

Martinelli escribié numerosas cartas a reyes, a duques y a los secretarios en las cortes de
Paris, Mantua, Florencia y Turin bajo el nombre de Arlecchino y haciéndose pasar por este
personaje. Sus cartas son de gran importancia porque incluyen muchos aspectos propios de la
oralidad: repeticiones, redundancias y una produccion virtuosa del lenguaje parecida a la que
Martinelli practicaba cuando se subia al escenario. En cada una de estas cartas, ademés de
estos aspectos, se puede ver el lado mas educado y agresivo del propio Martinelli.
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2.1.4.4. Las primeras actrices profesionales

Entre los afios 1566 y 1568 aparecen en Mantua archivos que demuestran la aparicion de
las mujeres en el teatro profesional, quienes afiaden una dimension lirica y literaria a la
tradicion masculina mas proclive a la farsa y procedente de la tradicion puramente oral
(Rodriguez, 2011).

La introduccién de las mujeres se debe a la intercesion de algunas personalidades
importantes, como Giovanni Paolo de Medici, quienes muestran reticencia ante las mismas
historias representadas exclusivamente por hombres. Las representaciones también se
realizaban fuera de las cortes (en la piazza), por lo que era de suma importancia introducir a la
mujer, con gran presencia en la calle y el mercado y quien impregnaria de contrastes las obras
y ampliaria el espectro de publico congregado.

No se puede asignar una fecha exacta a la aparicion de la primera mujer en escena,
aungue se sabe que en el afio 1548 (solamente tres afios después del primer contrato
profesional) circula una obra llamada La Calandria (escrita y representada para el rey Enrique
Il 'y su esposa Caterina de Medici), que podia estar representada por tres mujeres que
pertenecian a la compafiia de Domenico Barlacchi (Henke, 2002).

Pero la primera aparicion demostrada de una mujer es la de una joven llamada “Lucrezia”
en el afio 1564, tal y como demuestra un contrato firmado en Roma. No obstante, y como se
puede observar en la siguiente afirmacion de Pier Maria Cecchini del afio 1616, la mujer
aparece en el escenario mucho antes de lo que se piensa: “non sono 50 anni, che si costumano
donne in Scene e vi si introdussero” (Henke, 2002:86). Sin duda, esta afirmacion nos da a
entender que la mujer empezé a actuar mucho antes de lo afirmado, pero su descubrimiento es
tardio debido a la falta de documentos escritos, y posiblemente al rechazo de algunos cémicos
y autoridades politicas y religiosas por la insercion de la mujer en este campo.

Ahora bien, es entre 1566 y 1568 el momento en el que existen documentos claros que
demuestran que la mujer aparece como profesional en las compafiias de actores. Segun el
secretario del duque, Luigi Rogna, el verano de 1567 marco el triunfo de dos grandes y
reconocidas actrices: Vincenza Armani y una actriz cuyo sobrenombre era “Flaminia”. Estas
dos importantes mujeres aportaron una mayor riqueza a las compafias, introduciendo otros
géneros que no habian sido representados hasta el momento y aportando una gran riqueza
verbal a las obras. Gracias a ellas, se adaptaron algunos textos de la literatura, como es el caso
de la compafiia de Giulio Pasquati, en la que se encontraba “Flaminia”, donde se adapté la
tragedia de Dido y se representaron obras del género pastoral que tuvieron un gran éxito.

Sin embargo, las actuaciones de las mujeres tenian algo de erético, lo que no es extrafio
en un mundo de hombres, como se demuestra en un documento del 7 de mayo de 1616 en
Florencia, donde se recogen las representaciones de una actriz a la que llamaban “La
Vettoria”, quien combinaba acrobacias, con baile y canto que llamaban a la imaginacion
erdtica de los espectadores. En el caso de esta joven actriz, se sabe que debia ser acompafiada
por cuatro policias para evitar los abusos de los hombres que asistian a sus representaciones.
Mas alla de todas las anécdotas, y como afirma Robert Henke (2002), las dos actrices mas
importantes, nombradas anteriormente, fueron “Flaminia”, cuyo papel mas importante fue el
de Drusilla, y Vincenza Armani, quien con su papel de Clori en el género pastoral consiguid
un gran éxito.

An examination of the records describing the summer seasons when the first
generation of excepcional actresses, Flaminia and Vincenza Armani, competed against
each other in Mantua in 1567-68 makes it clear that Roach’s criteria for celebrity are
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already present, as both of these actresses created the illusion of “public intimacy”, of
“shared experience” with their audiences, and possessed the mysterious “It efect”. (...)
Sociologist Chris Rojek’s important study Celebrity explains that in a secular society,
one that has lost its connection to he sacred, celebrities often become objects of cult
worship, inspiring intense “feelings of recognition, awe and wonder”. It is posible to
relate these concepts to ways in which certain actresses such as Flaminia, Vicenza
Armani, Vittoria Piissimi, and Isabella Andreini were regarded (Kerr, 2015).

Desafortunadamente, a pesar de la gran relevancia de la mujer, la mayoria de ellas eran
vistas como puttane en un mundo dominado por el hombre, donde la mujer tenia dificultades
para expresarse mas alla de lo que estaba marcado por la religion.

El actor Adriano Valerini actu6 en 1568 en una
compafiia que incluia a “Flaminia” y a Vicenza
Armani, escribiendo para ellas algunos de los textos
que representaban. Este grupo fue, muy
posiblemente, el ndcleo de la companfia | Gelosi.
Gracias a los documentos escritos por Valerini se
puede entender un poco mejor la practica de las
mujeres con respecto al arte de la interpretacion. Se
sabe, asi, que la mayoria de las mujeres aunque
improvisaban, tenian modelos prefijados que estaban
basados en obras pastorales o en tragicomedias.
También tenian en su repertorio textos de Petrarca y
de Plauto entre otros. Asimismo, las mujeres estaban
mas estrechamente reguladas por el decoro que los
hombres.

En relacion con Vincenza Armani, que es una
de las primeras mujeres de las que mas informacion
Figura 16. Retrato de Isabella Andreini en  tenemos, senala Henke (2002:99) lo siguiente: “She
la obra Le Rime, Milano (1601). would become pale when she received some strange
news, and her cheeks would become tinged with red at the sound of happy news. She could
accommaodate her voice so well to representing fear, and passion as well, that our own hearts
became afraid or passionate. She would move our souls as she wished.?” Gracias a Adriano
Valerini conocemos mejor la naturaleza de esta gran actriz y su capacidad para transmitir a la
perfeccion diferentes emociones, debido a su gran sensibilidad. Sin duda estas dos mujeres
tenian una gran capacidad fisica y vocal que se magnificaba en el escenario durante las
representaciones y que aportaba una gran riqueza a la puesta en escena.

Isabella Andreini, fue una de las actrices mas conocidas a finales del s. XV y pertenecio
a la compafiia | Gelosi. Esta joven actriz era conocida por su capacidad para hablar lenguas
extranjeras, especialmente el francés, y para imitar diferentes acentos a la perfeccion (Uribe,
1983; Henke, 2002; Fernandez, 2006; Taviani y Schino, 2007; Rudlin, 2007). Andreini es
especialmente conocida por la Pazzia de Isabella, una obra representada por ella misma con
un grupo de actores en el afio 1589 para la boda de Ferdinando de Medici y Christina di
Lorenzo en Florencia, en el que ella era la inamoratta. EI argumento de la obra difiere
bastante de los Scenari de la compafiia | Gelosi recogidos en el Teatro delle favole
representative (1620) por Flaminio Scala, pues en ella, Isabella, traicionada por su amor

D’ Ancona (1891) Origini del teatro Italiano, vol. 11, p.452
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Flavio, se vuelve loca, lo que la lleva a comportarse de maneras extravagantes que se pueden
asociar mas con los buffoni y los zanni que con la propia inamoratta, que tras volverse loca,
cantaba canciones en Francés e imitaba los dialectos de sus compaferos: Pantalone,
Gratiano, Zanni, Pedrolino, Francatrippe, Burattino, Capitdn Cardone y Francesquina.

Sin duda alguna, las mujeres eran las grandes profesionales de la lengua (Rodriguez,
2011), capaces de reproducir diferentes acentos de un modo natural y unas grandes
conocedoras de la retérica, lo que aportd una gran riqueza a las obras anteriormente
representadas exclusivamente por hombres. Se le debe a “Flaminia”, a Vincenza Armani y
posteriormente a Isabella Andreini, entre otras muchas, la evolucién textual de la Commedia
dell’Arte, asi como la adaptacion de tragicomedias u obras pastorales.

2.1.5. Evolucion y decadencia de la Commedia dell’Arte

La evolucion de la Commedia dell’Arte debe ser contemplada desde distintos puntos de
vista ya que existen diferencias entre la que nace y se desarrolla dentro de lItalia, la que
evoluciono en el extranjero y la que se mantuvo dentro de Italia pero recibié gran influjo de
referentes externos. En el siglo XVIII, la Commedia dell’Arte ya tenia mas presencia en Paris
que en Venecia o Florencia, lo que activd un flujo importante de comunicacion entre los
territorios separados por los Alpes.

El lenguaje, en los primeros tiempos, fue clave a la hora de facilitar la difusion y el
desarrollo de la Commedia dell’Arte en Europa, sobre todo en Francia y en Espafia, ya que los
didlogos resultaban mas o menos inteligibles por el publico al tratarse de lenguas romance. El
trabajo con la codificacién del gesto y la emocion, unido al juego escénico, suplian el resto en
un modelo de teatro con gran capacidad de adaptacion y transformacion, que se convirtieron
en sefias de identidad y en un estilo de vida.

En el siglo XVI, como afirma Nicoll (1977:165), la Commedia dell’Arte extendid su
influjo y llegd a Espafia cuando Lope de Vega estaba por iniciar su esplendorosa carrera; a
Inglaterra cuando se estaba preparando el camino para Shakespeare y, a los territorios
germanicos y eslavos cuando estos ni siquiera tenian teatros nacionales y la situacion social
no favorecia la aparicion de teatro popular. La acogida fue muy distinta en cada pais pero, en
todos los casos, dejo una imborrable huella en el teatro y la literatura posteriores.

Existen discrepancias a la hora de estipular cual fue la época de mayor esplendor de la
Commedia dell’Arte. Hay quién afirma que las piezas de mayor relevancia, en cuanto a
difusion y calidad técnica, pertenecen al periodo entre los afios 1582 y 1620 y que, tras esto,
comenzaria la decadencia; pero desde un punto de vista opuesto, hay quien asegura que las
nuevas generaciones revitalizaron una formula de espectaculo que estaba ya en su lecho de
muerte. Lo mas probable, es que la respuesta méas acertada esté en un punto intermedio entre
estas dos opiniones. También se plantea que el final de este estilo lo supuso su entrada en los
auditorios de los palacios (Nicoll, 1977; Uribe, 1983), aunque desde otro punto de vista se
afirma que las altas cortes estimularon su crecimiento y que la intencién de atraer la atencion
del sector popular, suponia una desvalorizacion.

Desde luego, existe un punto de inflexién, un cambio en los modos de representar los
espectaculos que hace que la definicion de Commedia dell’Arte se modifique, entendiendo
gue los unos se refieren a un tipo de Commedia primitivo, y los otros a un modelo mas
evolucionado. Esto tiene lugar de forma clara y definitiva con la reforma del teatro italiano
Ilevada a cabo por Carlo Goldoni.
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Como ya hemos visto, el primer registro de una compafiia profesional de teatro, reflejado
ante acta notarial, esta datado el 25 de febrero de 1545 en Padua, aunque no define claramente
ningun estilo concreto. Existe también un documento de 1568 que notifica la existencia de
una obra italiana representada por aficionados al servicio del Duque Guillermo, en la corte
bavara, y otro documento del mismo afio, data la primera representacion de la que sera la
compafia mas conocida de todas, | Gelosi, la cual gano el reconocimiento del publico culto y
del popular, existiendo un registro de todas las ciudades por las que pasaron. Su fama se
extendi6 rdpidamente y fueron reclamados por todas las cortes.

Su gran fama desde la década de los setenta del siglo XVI dur6 hasta el verano de 1604,
en el cual Isabella Andreini, que fue su fundadora, murié dando a luz en uno de los viajes de
la compafiia, lo que provocé que el que podria haber sido su continuador, su marido
Francesco Andreini, se retirara, lo que conllevd que la compafiia se deshiciese. Las
representaciones de | Gelosi marcaron un objetivo a batir por el resto de compafiias, y
asentaron muchas de las caracteristicas técnicas que configuran la Commedia dell’Arte.

Los reyes se llegaban a intercambiar cartas en las que expresaban su felicidad tras ver a
tan interesante compafiia de actores italianos, lo que les otorg6é gran fama y honor. No solo |
Gelosi gozaban de gran fama internacional, existen documentos con testimonios de
personalidades de la realeza en Espafia alabando espectaculos del género y existe noticia de
que se llegaron a construir teatros privados para compafiias residentes.

En el siglo XVII, algunas de las compafias mas importantes gozaban de privilegios y
excelente y cercano trato por parte de la realeza, llegando a permitirse el lujo de introducir
chistes haciendo mencién a la nobleza e incluso a los propios monarcas, tanto en cartas como
en espectaculos, lo cual les resultaba tremendamente gracioso.

Las compafiias mas importantes de esta época fueron la de los Accesi, los Fedeli y la de
los Confidenti, en las que como ya hemos visto estuvieron los actores mas destacados del
momento (Nicoll, 1977; Uribe, 1883; Taviani y Schino, 2007).

En esta época ya existia el concepto de “estrella” del mundo del espectaculo, y en
ocasiones se contrataba a las compafiias solo por ver en accion a su cabeza de cartel de moda.
Los egos de los actores estaban realmente henchidos provocando grandes rivalidades y
trifulcas entre ellos por querer destacar dentro de la compafiia, y las disputas entre los Accesi
y los Fedeli eran muy frecuentes. Estas grandes disputas entre actores fomentaron la aparicion
de nuevos personajes, como medio para distinguirse del resto. En esta época algunos
comprendieron que la Commedia dell’Arte Se estaba desintegrando y se buscé una forma de
reformar su arte.

Durante la primera parte del siglo XVII las compaiiias italianas hicieron visitas al
extranjero que fueron cada vez mas frecuentes. Francia fue la patria adoptiva de la Commedia
dell’Arte y se fundd en Paris la Comeédie Italienne (Taviani y Schino 2007). Moliére
compartid sus espacios con los actores italianos, hasta que tuvieron su propio local, el Théathe
Italien, en el que estuvieron el hasta que se les expulsé el 14 de mayo 1697, por unos rumores
que provocaron el disgusto de la realeza.

Con el paso del tiempo y el asentamiento en Francia, las compafias tuvieron que
modificar su forma de direccién y actuacion, debido a que sus espectaculos antes estaban
disefiados siguiendo un modelo de produccion para compaiiias itinerantes, y ahora se habian
convertido en residentes. El lenguaje era una de las trabas, por lo que tuvieron que buscar
nuevas formas de llegar al pablico. Se busco la espectacularidad en el uso de decorados y
aparatos dinamicos para crear “efectos especiales”. Remodelaron la estructura de las obras
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para justificar los aparejos (Pandolfi, 1957; Nicoll, 1977; Uribe, 1983), haciendo que la trama
los incluyera o que girara en torno a ellos:

En la lista de utensilios requeridos por el napolitano Barliario, (...) figuraban una
méaquina nube para llevar al cielo a Angiolina, una cueva subterranea, un dragon que
podia despegar del suelo y volar con Dario al lomo, una gruta con una gran piedra en
la cima que podia caer y tapar la entrada, una maquina voladora para Pulcinella, otra
para la figura alegorica de la Razon, un procedimiento para simular un fuego en el que
consumir una serie de libros y un aparato para simular el corte de una cabeza. (Nicoll,
1977:180)

La tendencia a poner énfasis en intérpretes individuales era cada vez mas evidente. Por
ejemplo aparecieron muchas obras que en su titulo incluian en nombre de Arlecchino. El
publico francés no podia comprender la totalidad de la obra debido al desconocimiento de la
lengua italiana, por lo que era mas facil que se identificaran con un solo personaje que con el
conjunto. EI publico se deleitaba con exhibiciones individuales de talento. De hecho, por
peticion del publico, algunos personajes con mascara se acababan interpretando sin mascara,
puesto que querian ver las expresiones de la cara del actor de turno.

Estos desajustes estaban debilitando definitivamente la configuracion original de la
Commedia dell’Arte. Las compafias aumentaban la gestualidad de los personajes y el nimero
de acrobacias, bailes y canciones en escena, para suplir el problema del lenguaje, y
comenzaron a introducir frases en frances, separandose bastante de la concepcién mas
primitiva. También se introdujo el recurso del personaje que se disfraza para simular otra
personalidad, lo que funcionaba tan bien que se emple6 hasta la saciedad. Todo ello, afiadido
a la introduccion de temas y tramas de actualidad de gusto satirico y realista, llevé a un
declive tal que acabd por provocar el primer cierre del Théatre Italien (Taviani y Schino,
2007).

El Théatre Italien estuvo cerrado durante veinte afios. Los teatros de ferias se apropiaron
del personaje de Arlecchino y potenciaron sus acrobacias, canto, y también sus groserias. Los
franceses se fueron aduefiando poco a poco de los papeles caracteristicos y a representarlos en
francés. Las maneras originales del estilo se diluian en favor de una nueva realidad que les
obligaba a adaptarse a los tiempos y las circunstancias:

Los teatros de ferias se hicieron cargo de Arlequin y de sus trucos, dandoles el
tratamiento adecuado para sus propios estilos. Explotaron las acrobacias, los asuntos
cémicos groseros, la danza y el canto, todo; actores franceses interpretaron los papeles
caracteristicos y para los didlogos que aparecian en las obras se sustituy6 el italiano
por el francés. Aunque algunos autores dramaticos franceses, como Alain-René
Lesage y Alexis Piron, se dedicaron a componer obras para los intérpretes de las
ferias, la tendencia principal era hacia la utilizacién de una forma grosera de Opera
cémica y de efectos pantomimicos. (Nicoll, 1977:180)

Los que conocian el Théatre Italien pedian el regreso de los italianos hasta que en 1716,
al fin, consiguieron volver. Por desgracia, los franceses se habian acostumbrado a las nuevas
formas y hubo que adaptarse a estas nuevas expectativas, ya que el regreso no fue tan euférico
como esperaban. Se intentd de todo, recuperar un modelo con méas espacio para la
improvisacion, optar por la franco-italianizacion de las piezas, atender y analizar el feedback
del publico, pero nada daba resultado y parecia que una vez mas el Théatre Italien se veria
obligado a cerrar.
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Todo cambid con la obra de un
autor inexperto, un pintor, Jaques
Autreau, que escribiéo en 1718 una
comedia, Le naufrage au Port-a-
[’Anglais, con un truco consistente en
integrar el desconocimiento completo
de la lengua francesa por parte de los
actores en la propia trama. En ella,
dos jOvenes estudiosos tienen cierto
conocimiento de francés, aunque no
lo dominan, y quieren mejorar para
poder encontrar el amor. Esto,
sumado a una intriga  bien
estructurada, el tema del amor y las
atracciones musicales, todo integrado
Figura 17. L’Amour au théatre italien (1717), Antoine de forma muy natural, dio como

Watteau. Gemaldegalerie de Berlin. resultado un tremendo y esperado

éxito.
Hasta medio siglo después, los italianos no abandonarian por completo las
representaciones totalmente improvisadas que habian reconquistado por derecho, pudiendo

recuperar en cierta manera las sefias de identidad perdidas. Aun asi, acabaron por adaptarse e
integraron el francés, para poder ofrecer espectaculos en ambos idiomas.

Dos afios mas tarde, en 1720, Marivaux, novelista y dramaturgo francés, con su Arlequi
poli par ['amour, marcO un nuevo estilo, en el que todo ocurria en un mundo imaginario
aunque igualmente real, no absurdo y fantastico, sino encantado de forma sutil. Su
ahondamiento en los temas de amor y la sutileza de su escritura daba un nuevo togue, pero
destruia de nuevo las bases. La improvisacion fue cada vez a menos, la delicadeza y elegancia
de los franceses invadio los escenarios.

La Comédie Italienne aumentaba en seguidores, pero perdia su esencia. Para seguir
atrayendo al publico tenian que seguir afiadiendo factores de actualidad a sus obras
constantemente. Incluyeron por esta época el uso de las parodias y las farsas.

En 1762 la Comédie Italienne se acabo fusionando con la Opera Comique, mezcla que la
primera ya no supero, y que supuso que el lenguaje italiano desapareciese de los auditorios.

Como hemos visto, el hecho de haber tenido en Paris un teatro permanente Ilamado
“italiano” demuestra el alcance e influencia de la Commedia dell’Arte, pero esta influencia se
extendio mas alla de Francia. La compafia méas destacada y organizada fue la de Francesco
Calderoni, conocido como Silvio. Luchaba por mantener un nivel alto de calidad y no caer en
la bufoneria vulgar. Su compafiia pasé por Munich, donde estuvo cuatro afios; Bruselas,
Viena o Augsburgo. Conquistaron nuevos territorios.

En 1697, después del cierre del Théatre Italien, Angelo Constantini recibid una peticion
para formar una compafiia que se podria instaurar en la corte del rey de Polonia. Formaron
una compafiia de mas de cien personas. Tras quince afios en Varsovia la compafiia se adentro
mas llegando hasta Rusia y se han llegado a encontrar cuarenta obras escritas en ruso, (Nicoll,
1977:194) muchas de ellas en las que Arlecchino aparece como personaje principal ya que su
locura e ingenio triunfaba en cualquier pais.
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Tanto en Alemania como en Polonia
y Rusia la comedia italiana contribuy6 a
la creacidn de teatros nacionales, pero no
podemos decir que la comedia al estilo
mas puro realmente quedara arraigada en
alguno de estos paises, puesto que los
aspectos que mas gustaban alli eran las
farsas y las bufonerias. En Inglaterra, la
comedia italiana extendié su arte de
manera no muy efectiva. Sin embargo,
durante la primera parte del siglo XVIII,
compafiias de feria francesas llegaron a
dar varias temporadas entre 1720 y 1726.
Ademgs, un grupo .de italianos tambien Figura 18. "Hotel de Bourgogne”, sede de la Comédie
trabajo para un publico de abonados. Las ltalienne en 1680.
compafiias mezclaban comedias y dramas
de scenari del repertorio de Gherardi (Nicoll, 1977; Uribe, 1983).

Antes de la llegada de los franceses, la pantomima se habia hecho familiar en tierras
inglesas y cuando llegaron los italianos en 1726 ya se habia convertido en un tipo de
espectaculo muy popular. Lo que hicieron los italianos al llegar fue reestructurar la forma
teatral que ya habia establecida, de forma que lo que verdaderamente apreciaba el publico,
eran las piruetas y acrobacias que hacian los personajes y poco importaba lo que decian. El
tipo de espectaculo que maés triunfo fue la Harlequinade, a pesar de que no tenia mucho que
ver con la tradicion de la Commedia dell’Arte, ya que habian vulgarizado los personajes hasta
transformarlos en clowns.

A pesar de un creciente interés por los actores italianos, las diferentes tendencias teatrales
europeas acabaron por hacer que la Commedia dell arte desapareciese 0 perdiese sus
caracteristicas. En Inglaterra se convirtié en pantomima y en Francia se rebaj6 al nivel del
vaudeville, hasta liquidarla. En Italia sucedi6 de manera distinta, pero también sucedio.
Durante el siglo XVIII ain hubo compafiias interesantes y de relevancia, capaces de igualar a
las grandes compafiias antiguas, siguiendo la tradicién de los Gelosi. Estas compafiias serian
vilmente atacadas y abucheadas por lo enemigos de la Commedia dell’Arte, los reformistas,
haciendo creer que esta estaba acabada, que resultaba insipida y que lo actores habian perdido
la brillantez en la improvisacion.

2.1.6. Carlo Goldoni y la reforma del teatro italiano

2.1.6.1. Breve aproximacion biogréafica

Carlo Goldoni nace en Venecia el 25 de febrero de 1707 y muere en Paris el 6 de febrero
de 1793. Esta considerado como el fundador de la comedia moderna italiana.

A los ocho afios escribe su primera comedia. En su primer encuentro con actores en
Rimini, se asombra al saber que alli se permitia a las mujeres actuar. Se une a esta compafiia
con catorce afios y se va con ellos a Chiozza, donde estaba su madre. Para la compafiia
escribe, en torno a los afos 1729-1730, sus primeros textos: “Il buon padre” y “La
cantatrice” (Hernandez, 1991).
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A los dieciseis afios, en Venecia, relee a los poetas
griegos y latinos més en profundidad y con mayor
placer. Se decia a si mismo que le gustaria imitar sus
desarrollos, su estilo, su precision, pero no estaria
contento si no conseguia introducir en sus obras mas
intriga, mas papeles de caracter, mds comicidad y
desenlaces mas afortunados.

Avido lector, examind compilaciones de teatro
inglés, francés y espafol, pero no encontrd nada acerca
del italiano. Habia obras italianas de los tiempos
antiguos, pero ninguna recapitulacion, ninguna
coleccidn gue pudiese honrar a Italia.

Se licencid en derecho en la Universidad de Padua.
En Venecia, comenz6 a trabajar como abogado y a
escribir obras de teatro. Las primeras fueron tragedias,
la Unica forma teatral que merecia su consideracion y
respeto en aquella época. Sus tragedias tuvieron éxito,

Figura 19. Escultura de Carlo Goldoni en , . .
Campo San Bartolomeo, Venezia (1883), aungue €l no se encontraba satisfecho en este medio.

Antonio dal Zotto. Fotografia: F.A. Llera  Contaba con tan solo veintitn afios cuando pusieron a

Rodriguez su disposicion un teatro para la realizacién de su primer

espectaculo. Le habria gustado presentar algo de género

cdmico, pero no le atraian las arlequinadas y no habia buenas comedias en Italia en ese
tiempo, asi que prefirid lo tragico y represent6 Dido y Siroé.

Es alli donde escribe sus primeras comedias para el teatro San Samuel, regido por el
director comico Giuseppe Imer. Las comedias de esta primera época, ya son verdaderas obras
cdmicas con trabado cuerpo dramatico. Estamos todavia ante comedias fuertemente ligadas a
los esquemas estructurales y a los tipos antropoldgicos caracteristicos de la Commedia
dell'Arte.

En este sentido, el Momolo cortesan, de 1738, asi como sus continuaciones, el Momolo
sulla Brenta y también Il mercante fallito se escribieron para el Pantalone Golinetti, algo
normal en él ya que creaba obras pensando en sus actores.

Momolo cortesan fue una obra con éxito admirable y Goldoni estaba contento. Veia a sus
compatriotas de vuelta del antiguo gusto de la farsa, veia la reforma que se anunciaba, pero
aun no podia vanagloriarse de ella ya que la obra no estaba dialogada; solo estaba escrito el
papel del actor principal. Todo el resto era improvisado. No se apreciaba todavia en ella esa
unidad de estilo que caracteriza a los autores: no podia reformar todo a la vez sin chocar con
los amantes de la comedia nacional, y esperaba el momento favorable para atacarlos de frente
con mayor vigor y mayor seguridad.

Estas tres obras comicas mencionadas antes se apartan ya de los melodramas y de las
tragicomedias en verso compuestas en los afios inmediatamente anteriores: Belisario, Don
Giovanni Tenorio o Sia il dissoluto.

Segun Goldoni, a su obra El Belisario excepto dos objeciones, no le faltaban atractivos,
ya que se dirigia a la sensibilidad del espectador, y copiaba del natural. Sus héroes eran
hombres, no semidioses, sus pasiones tenian el grado de nobleza conveniente a su rango, pero
hacian aparecer a la humanidad tal como la conocemos, y no llevaban sus virtudes y sus
vicios a un exceso imaginario.
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En cuanto al Don Giovanni, no entiende el porqué de su éxito, asi que decide adaptarlo.
Decidid no emplear las méscaras e incluyé los personajes del pastor y la pastora. La Donna di
garbo es la primera comedia totalmente escrita en sus diversos papeles, en la que, sin
embargo, no se han eliminado de forma definitiva las mascaras, manteniendo adn, por tanto,
una fuerte ligazon con la Commedia dell’Arte tradicional. Segin los modulos de ésta,
sabiamente explotados, compondra poco mas tarde la famosa obra Servitore di due padroni,
escrita para el Arlecchino Sacchi.

El director comico Girolamo Medebac lo contrata como escritor estable del teatro
Sant’Angelo de Venecia en 1748. Sera en este momento en el que Goldoni se dedique en
cuerpo y alma al teatro. Se data que desde el 1748 al 1762 (afio en el que se exilia a Paris)
crea ciento cincuenta comedias.

Para el Sant'Angelo compone algunas de sus comedias mas importantes: La vedova
scaltra, en el afio teatral de 1748-49, literariamente la primera obra realmente representativa
de la reforma goldoniana que constituye algo asi como la bisagra sobre la que se opera el giro
que permitira la definitiva apertura hacia el nuevo médulo teatral.

Goldoni, en la siguiente temporada teatral de 1750-51, escribe dieciséis comedias, cuando
el contrato con el Sant’ Angelo le comprometia Unicamente a ocho. De esta memorable
temporada destacan La bottega del caffé, Il teatro comico, con la que abre la temporada
teatral, que se trataba de una especie de poética teatral en accion, y la Pamela, entre otras. Su
actividad para Medebac concluye en 1753 con la puesta en escena de La locandiera, una de
sus obras maestras (Hernandez, 1991).

La temporada siguiente la inicia en el teatro San Luca de Venecia, regido por Antonio
Vendramin, tras haber roto sus relaciones con Medebac. Da comienzo un periodo dificil para
el dramaturgo. En este momento Goldoni compone algunas tragicomedias en verso, de
ambientacion exotica y con deformacion agresiva de las figuras de la vida cotidiana. La
mayor capacidad fisica del nuevo teatro, asi como la indisciplina de la compafiia de actores
del San Luca, le fuerzan a realizar experimentos complicados y artificiosos, destinados a no
perdurar.

Entre las tragicomedias, alcanzé gran fama la denominada Trilogia persiana con cambios
de decorado y ambientacién en paises exdéticos de Asia. Obtuvo el mayor éxito y fue
representada durante un periodo tan largo que los curiosos tuvieron tiempo de transcribirla y
aparecio impresa, sin fecha, algun tiempo despues.

Entre las comedias merecen ser destacadas La villeggiatura y fundamentalmente Il
campiello, escrita en dialecto veneciano para el carnaval de 1756. Por estas fechas el autor, es
ya considerado una autoridad en toda Italia y se habla de su reforma teatral fuera de Venecia.

En 1756 obtiene una pension del duque de Parma para cuyo teatro escribe libretos
melodramaticos. En 1758 y 1759, reside en Roma y trabaja para los teatros Tordinona y
Capranica. A partir del 1767, dirige el Teatro Italiano de Paris llegando a escribir una obra
para la boda de Luis XVI y Maria Antonieta. En esta ciudad, como recompensa por sus
trabajos, obtuvo una pension real pero como consecuencia de la Revolucion Francesa, se
revocd y murid 6 de febrero de 1793, sumido en una absoluta pobreza.

2.1.6.2. Reforma del teatro italiano

Goldoni no es un autor con una poética propia. Lo que mas se acerca a una poética es su
mencionada Il teatro comico, obra que habia anunciado como comedia en tres actos, pero no
era, a decir verdad, mas que una especie tratado teérico puesto en accion y dividido en tres
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partes. Al escribir esta obra, tuvo la intencion de hacerla encabezar una nueva edicién de su
teatro; pero también tenia la intencion de instruir a las gentes que no gustan de la lectura y de
obligarlas a escuchar sobre el escenario maximas y correcciones que les hubieran aburrido en
un libro. El lugar de la accion de esta comedia no cambia, es el mismo teatro donde los
actores deben reunirse para ensayar una obra titulada El Padre rival de su hijo.

El director abre la obra con Eugenio, colega suyo, y le habla de los apuros y los peligros
de la direccion. Aparece la primera actriz que se queja de la vagancia de sus colegas, los tres
actores derivan la conversacion hacia el compromiso de su autor, que habia prometido en la
clausura dieciséis comedias nuevas para el afio en curso. Enumera asi los preceptos artisticos
y principios de la nueva poética. Es una obra didactica, concebida para divertir, pero sobre
todo para instruir.

Su labor creadora arranca de un reconocimiento directo y en primera persona de las
condiciones del teatro de su tiempo. Consciente del desarrollo teatral de Francia, Inglaterra y
Espafia llega a la conclusion de que en Italia solo se representan “sucias arlequinadas” sin
cohesion interna, que no poseen una capacidad de catarsis, que solamente estan concebidas
para provocar risa al espectador inculto y enfurecer al bien formado. Comienza la critica hacia
“la banalidad y vulgaridad de la commedia dell’arte” (Gutiérrez Carou, 2007: 21).

La reforma se comenz6 a forjar gracias al encuentro con Girolamo Medebac, el
importante empresario del teatro de Sant’Angelo de Venecia. A pesar de las criticas de sus
adversarios y las quejas de los actores, Goldoni defendio su revolucion basada en la dignidad
literaria del texto y en el paso de la comedia de enredo a la de caréacter, més centrada en la
profundizaciéon psicologica de los personajes y la observacién de la vida real, con la
consiguiente eliminacion de la mascara que era uno de los principales signos de identidad de
la ya anticuada commedia all improvvisso.

Los principios béasicos de la reforma eran la restauracion del caracter literario de la
comedia, redactando todas y cada una de las partes, basandolas en un desarrollo ordenado y
coherente que insuflaria un espiritu ejemplarizante y reformador, a través de la representacion
de los defectos de la sociedad de su tiempo.

Para ello se basaba en estas dos guias: el mundo y el teatro. EI mundo como
conocimiento de la vida, observacion de casos, contemplacion detallada del moverse del
enjambre social, constatacidn de pequefias bondades y maldades del ser humano en su entorno
real y sin caer en lo abstracto, ni en lo heroico, ni en lo patético sentimental. Trato de evitar la
sobreabundancia de erudicion literaria y el excesivo enganche en lo clasico, apartandose de
personajes ajenos a la realidad de su tiempo, maniqueismo de comportamientos arquetipicos y
caidas en lo lacrimoso y patético.

El mundo es para Goldoni el primer maestro, necesario en todo momento para la vitalidad
de la comedia. El lo capta en su conjunto, en los aspectos mas vistosos de las costumbres y en
la menuda riqueza de los usos; con gusto de aprendiz curioso y atento, de la realidad de una
naturaleza que se hace mundo (Fido y otros, 1993).

El segundo término, el teatro, es una manera especifica de ajustar los elementos ofrecidos
por el Mundo. Este le ensefia los colores para representar dichos elementos, la manera de
sombrearlos para darles relieve, los matices que los haran mas gratos a los espectadores. Y se
crea una pintura viva y movil que responde a la funcion particular de la comedia, a la relacion
inmediata que la representacion establece con el publico, suscitando “impresion en los
animos”, “maravilla”, “risa” y el “agradable estimulo del corazéon humano” que “nace de
encontrar en la comedia que se escucha, tomados del natural y puestos con buena gracia en su
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punto de vista, los defectos y el ridiculo que se encuentran en quieres se tratan continuamente,
pero de manera que no ofenda demasiado” (Goldoni, 1787). Cabe subrayar la capacidad de
comunicacion, amplia y directa, que la esencia del teatro define para Goldoni, y que
determina el lenguaje y el contenido de la comedia. Teatro como la copia de lo que acontece
en el mundo.

Goldoni afirma que la comedia se ha inventado para corregir los vicios y para poner en
ridiculo las malas costumbres; y cuando las comedias de los antiguos se hacian asi, todo el
pueblo deliberaba, porque al ver la copia de un caracter en escena, cada uno se encontraba, en
si mismo o en algun otro, el original. Cuando las comedias fueron solamente ridiculas, ya
nadie les prestaba atencion, porque con el pretexto de hacer reir, se admitian los mas altos y
sonoros despropositos. Era conveniente servir a las leyes del pueblo con un espectaculo
destinado a su instruccion por medio de su placer y diversion.

La comedia es, pues, para Goldoni la manera mas inmediata de transmitir el humorismo
cotidiano, que es conocimiento de si mismo y de los demas en las relaciones mas simples y
elementales, y la capacidad de situarse y de verse en la colectividad. EI germen del espiritu
goldoniano reside en esta contradiccion de conciencia de si mismo y conciencia de los demas.
El poeta participa del ritmo cotidiano de sus personajes, pero se muestra superior a ellos en el
juicio sumario de sus raciocinios, sugiere la necesidad de un primer e indispensable
conocimiento de las relaciones humanas. El teatro de Goldoni es el rechazo de la evasion,
heroica o bufonesca. La comedia consiste en la manifestacion completa del mundo popular; y
una vez mas, el tema va unido al reconocimiento por parte del pablico, de la propia realidad.

Esta es la Gltima adquisicion del teatro goldoniano: el pueblo, sujeto de verdadera y
sencilla comicidad y fuente de Gtil goce que puede transmitirse a todos: en tales comedias, las
mas nobles personas, las mas graves y las mas delicadas se han divertido igualmente.

Goldoni era, al menos en el &ambito de la creacion dramatica, un hombre consciente de las
condiciones reales de todo intento de creacion o transformacion, sabedor de que no se podia
romper bruscamente con el pasado y el presente, y ni siquiera ignorarlos.

Los elementos e intereses adversos, los actores acostumbrados a los esquemas
representativos de la Commedia dell’Arte, no se sentian demasiado estimulados ante la idea
de adaptarse a los nuevos y variados personajes, a memorizar largos textos escritos y a
sujetarse estrictamente a los términos de los mismos, previamente fijados por el criterio
exclusivo del autor dramaético. Por su parte, el publico estaba acostumbrado a los viejos
habitos y a una manera un tanto libre y desordenada de situarse psicolégicamente ante el
espectaculo teatral, tomandolo a veces como simple pretexto o contemplandolo con una
receptividad limitada. Por otra parte estaban quienes se hallaban dispuestos a defender a
ultranza los modos de la Commedia dell’Arte por considerarla como la expresion dramatica
peculiar, propia y mas caracteristica del espiritu italiano (Nicoll, 1977).

Por otra parte, en la Commedia dell’Arte habia mucho aprovechable: una particular
viveza escénica, un intento permanente de conectar con el espectador, la agudeza y rapidez
del didlogo, factores todos ellos que Goldoni conservard y explotara en sus obras. No fue,
pues, borrén y cuenta nueva, sino renovacion, fusion de lo antiguo con elementos nuevos,
reforma razonable alimentada por la antigua.

Lo que Goldoni encontraba de méas rechazable en la Commedia dell’Arte no era solo que
los personajes fueran poco ejemplares o que tejiesen una accién a veces condenable. Lo que
observaba y censuraba principalmente era que no se trataba de personajes profundos, sino que
eran arquetipos en los que nadie podia reconocerse y con los que no era factible identificarse.
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Semejaban seres rigidos y extrafios, construidos con un carton en el que nunca tendria cabida
la capilaridad del calor humano. Era necesario sustituirlos por seres humanos flexibles y hasta
contradictorios, como lo son los propios hombres (Fido y otros, 1993). De ahi que la comedia
de Goldoni lo sea de carécter, es decir, de personajes reales tomados de la vida, que se
muevan Yy actlen como tales. No interesan los héroes ni los degenerados, sino simplemente
los hombres y mujeres normales, vivos, concretos y actuales. Habia que profundizar en la
psicologia de los personajes, simplificar los argumentos y respetar las unidades. En definitiva,
habia que dar verosimilitud y racionalidad al texto literario.

Ademas, de la mascara pensaba que perjudicaba mucho a la accion del actor, ya que, “sea
en la alegria, sea en la pena; ya esté enamorado, ya sea brabucén o gracioso, lo que se muestra
es siempre el mismo cuero; ya puede gesticular y cambiar de tono, que jamas dara a conocer,
por los rasgos del rostro que son los interpretes del corazén, las diferentes pasiones que agitan
su alma” (Uribe, 1983).

A lo largo de las Gltimas décadas del XVI1Iy en los primeros afios del XVII1I los recursos
escénicos de la Commedia dell'Arte se habian convertido en repertorios viejos que no solo no
producian asombro o sorpresa en el espectador, sino que caian en la vulgaridad y habian
perdido por completo su mejor vena ingeniosa y comica. En este sentido, es facilmente
comprensible que la Commedia dell’Arte, se convirtiera en el blanco de las criticas de los
literatos y criticos. En este clima de reforma y regeneracion de los excesos del mal gusto del
siglo precedente, se entienden los numerosos intentos de reforma y modificacién de la misma,
durante la primera mitad del XVIII. Todos ellos estaban encaminados a dotar de calidad y
excelencia literaria y humana a una realidad teatral que debia mantener estrechos lazos de
relacion con su publico (Nicoll, 1977).

Bien es verdad que no era Goldoni el primero ni el Unico en haber experimentado esa
necesidad de reforma y en haber intentado poner manos a la obra, y ello ya desde el siglo
XVII. También lo intentaron Giacinto Andrea Cicognini, Giovan Battista Fagiuoli y el mas
cercano al éxito Jacopo Andrea Nelli. Solo Goldoni lo consiguié. Ello se debid, en parte, a las
relevantes condiciones personales y artisticas del autor: vocacion instintiva por el teatro,
interés por los casos y cosas concretas de la vida, capacidad y agudeza de observacion,
facilidad para captar el gesto imperceptible del personaje, gran sentido de la movilidad y la
plastica escénicas, capacidad para comunicar con el publico (Nicoll, 1977; Strehler, 1997).

Pero se debié también, por otra parte, a la confluencia en ese momento de una serie de
factores historicos, sociales e ideologicos que permitieron al autor efectuar el despliegue de su
genio. La Commedia dell’Arte, se habia impuesto y desarrollado coincidiendo con un
momento de profunda crisis en la vida politica y civica italiana, convertida en objeto de
dominacidn extranjera por parte de potencias que la tomaban como escenario para dirimir sus
querellas. Al sentimiento de abandono y frustracion colectiva se unia, por otra parte, la fuerza
reactiva y coactiva de la Contrarreforma, que no contribuyd, desde luego, a estimular la
creacion literaria libre (Uribe, 1983).

Pero ahora, en el XVIII, y concretamente en Venecia, donde Goldoni se disponia a iniciar
su reforma, la evolucién histdrica, econdmica y social habia generado una situacion capaz de
facilitar la superacion al menos en parte de ese impasse a que nos hemos referido: ha hecho su
aparicion una burguesia poderosa y consciente de si misma y de su papel, una clase
diferenciada de los estratos mas populares, por una parte, y por la otra, de una aristocracia
cargada de titulos pero inoperante y frecuentemente en una situacion econémica real muy
inferior a la que su status aparente sugiere. ES un nuevo grupo que solicita un contrapunto
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teatral en el que se refleje una logica de las acciones y un sentir muy diferentes de los de la
decaida Commedia dell’Arte: un teatro en el que aparezca su concepto de una vida razonable,
de una prosperidad basada en la inteligencia y el esfuerzo personal, del respeto a unas reglas
sociales que han asegurado su propio progreso como grupo social. Es, en definitiva, un
potente contexto social que pide ver traducida en la practica la intencionalidad dramaética de
Goldoni.

2.1.6.3. La “contrarreforma” de Carlo Gozzi

Las dos figuras clave del teatro italiano del XVII son
Goldoni y Gozzi. Goldoni comienza con su reforma a
medida que la Commedia dell’Arte comienza a decaer.
Gozzi en cambio protagoniza una férrea defensa del
estilo, ademas de en sus textos teoricos, también en sus
textos draméticos y puestas en escena, donde incluia
elementos como las mascaras. Para alejarse del realismo
que pretendia Goldoni, Gozzi introduce elementos
fantasticos y lugares exaticos, lo que sumado al uso de la
mascara, marcaran la idea de su contrarreforma.

Gozzi termina por utilizar el texto escrito como
vehiculo de sus ideas, permitiendo cierto espacio para la
improvisacion, aunque esto al fin y al cabo, también )
supone separarse del estilo original (Tortosa Pujante, Et gu’ importe @ nos vers
2015) que Perein les admire 2

Que L Auwtenr du Jonas

Armtds &

, . oz < ampresse powr les lire 2
Segin Nicoll (1977) la cuestion de fondo no era A e T
defender I_a Commedia dellArte, Sino que para Gozzi €58 Lioura 20, Retrato de Carlo Gozzi y
era la mejor forma de_ atacar a Goldoni. Gozzi se _dedlco portada de su Opere (1772),
fundamentalmente a ridiculizar a Goldoni y fundo junto a ed. en Venezia.

otros colegas la academia Granelleschi, en la que se dedicaban a componer piezas que
pusieran de manifiesto los errores y defectos de Goldoni. Cuando compuso su conocido Amor
de las tres naranjas, basado en un cuento popular italiano, lo hizo para demostrar que con la
retdrica, se podia hacer que incluso un argumento pueril cobrara la ilusion de realidad: “su
objetivo al ocuparse de aquel asunto era demostrar el absurdo del ensayo realista y refutar los
argumentos de Goldoni, no cultivar la Commedia dell’Arte por si misma” (Nicoll, 1977:205).

En definitiva, Gozzi escribié textos dramaticos sustituyendo la improvisacion por
dialogos escritos, rechazo que el éxito de sus obras dependiera de la habilidad de los actores y
solo empled las méscaras en algunas de sus obras, en las que desempefian un papel menor.
Siendo asi, no podemos considerar que las obras de Gozzi estuvieran destinadas a suponer una
verdadera contrarreforma ni una defensa de la Commedia dell ’Arte, ya que ademas se fijaban
mas en el Théatre Italien de las ferias parisinas que en el estilo méas auténtico.

Gozzi alcanzo sin embargo gran popularidad en Venecia, lo que provoco que Goldoni se
marchara definitivamente a Paris. Segin Nicoll (1977:205) Gozzi fue tan responsable del final
de la Commedia dell’Arte en ltalia como lo fue Goldoni, e incluso afirma que el espiritu
original se ha preservado mas en las obras de Goldoni que en las fabulas fantasticas de Gozzi.
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2.2. LANEO-COMMEDIA DELL’ARTE
2.2.1. Una supuesta época oscura: La Commedia dell’Arte en el siglo X1X

Como hemos visto, la Commedia dell’Arte surge y evoluciona entre los siglos XVI y
XV para sufrir un decaimiento en la época de la reforma goldoniana del teatro italiano. Este
es el proceso que vive en lItalia, mientras que en el resto de Europa, fundamentalmente en
Francia, Espafia, Inglaterra o Rusia el influjo de esta es tan significativo que podriamos hablar
de una continuacion o una evolucion de la misma (Uribe, 1983).

Es en Francia donde la tradicion respeta los modelos de forma mas clara e incluso
contina empleando las maéscaras de Arlequin y Colombine, transforma al Infarinatto
mezclandolo con Pulcinella y crea un nuevo personaje clave del romanticismo, que nadie
duda de que pertenece a la tradicién de la Commedia dell’Arte a pesar de haber nacido en el s.
XIX: Pierrot. Y asi, encontramos a los personajes de la mas pura Commedia dell’Arte tan
vivos como en la época de su nacimiento, ya muy entrados en el siglo XIX, en que la
tradicion ha continuado viva también en los titeres (Taviani y Schino, 2007), a través de los
diversos derivados de Pulcinella, con el famosisimo Punch en Inglaterra, el Barriga Verde en
Galicia o los famosos Titeres de Cachiporra espafioles que seran visitados incluso por el méas
jugueton Federico Garcia Lorca, que llevara a su teatro en varias de sus piezas mas
importantes a Arlequin o Polichinela (Plaza, 2002).

Sin embargo, la mayoria de teoricos la dan por disuelta tras la reforma goldoniana o
siguen su rastro a través de la huella que haya dejado en la literatura. Siendo asi, y como
afirma Tortosa Pujante (2015), se da por zanjada con fecha de defuncién en 1801. En ambas
afirmaciones se obvian una serie de datos que dan constancia de que no fue asi.

En primer lugar, cabe mencionar la respuesta que Gozzi dio a Goldoni, quien tuvo
también sus seguidores, y a pesar del muy acertado punto de vista de Allardyce Nicoll,
encabez6 una contrarreforma que continuaria empleando las mascaras tradicionales con cierta
licencia para la improvisacion. Segin observa Tortosa Pujante, resulta paradéjico como Gozzi
utilizo las técnicas dell’Arte para defender la tradicion del pasado mientras que Meyerhold,
las recuperé para avanzar hacia la modernidad y reformar un teatro que ya resultaba
anticuado, como veremos mas adelante.

Mirella Schino, coautora junto a Ferdinando Taviani del estudio que a partir de 1983
supuso un antes y un después en la forma de entender la Commedia dell’Arte: 1l segredo della
Commedia dell’Arte, describe como Maurice y George Sand jugaban en 1846 a recrear sus
formas realizando canovacci después de las cenas en Nohant, lo que derivo en su libro de
1862 Masques et bouffons. Comédie Italien cuyas ilustraciones, de A. Manceau, son las que
se relacionan mas comunmente con el género. Este trabajo gozé del rapido reconocimiento de
los estudiosos.

Menciona Schino también a E.T.A. Hoffmann que, algo antes, en 1819 ya comenzé a
emplear a su modo los personajes y tramas de la Commedia dell’Arte con gran frecuencia en
sus obras, que en 1833 estaban traducidas casi por completo al ruso, lo que sin duda alento a
su difusidn y desperté el interés en la figura de Gozzi. Son estas figuras muy relevantes en el
panorama literario del s. XIX, pero se dan algunos episodios mas, por ejemplo desde el
mundo de la Pantomima, cuya evolucién narra Ruiz (2008):

Con la llegada de la Edad Media la iglesia monopoliz6 el arte y el placer. Las artes del
cuerpo, como el mimo y la pantomima, se sumergieron. Fue un periodo donde este
tipo de teatro abandond el nucleo social para sobrevivir en los saltimbanquis, en los
fundmbulos y en los juglares, en una mezcla que también integraba la mdsica, la
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poesia y la danza. Asi permanecié hasta el Renacimiento, cuando renacié en los
teatros de corte popular, especialmente en la Commedia dell’Arte. El arte de la
Pantomima se retomé en el siglo XVIII, precisamente gracias a los cdmicos italianos
que llegaron a Francia en la época del renacimiento. En realidad, la nueva aparicion de
la pantomima fue algo mas fortuito que premeditado. En un principio aquellos
primeros coémicos italianos no conocian el idioma francés y se vieron obligados a
adaptar sus obras sustituyendo la palabra por la expresién del cuerpo acercandose, sin
quererlo, al estilo de la pantomima romana. Aquel teatro basado en el arte del gesto se
conoceria después como “arlequinada italiana”. Con el tiempo, sin embargo, a medida
que aprendian el idioma, estos comicos italianos fueron reintroduciendo la palabra.
Ofrecian espectaculos de una comicidad fresca, directa y viva. El publico francés
acab6d prefiriendo este teatro al de sus compatriotas, de caracter mas solemne y
decididamente mas estatico. Para hacer frente a la competencia, a los comicos
franceses no les quedd mas recurso que instigar al gobierno francés para que pusiese
en marcha ciertas medidas que dificultasen el trabajo de las compafiias italianas. Una
de estas medidas fue la prohibicion impuesta a los comicos italianos de hablar en
escena. Para burlar esta ley, estos comicos se vieron obligados a expresarse sin utilizar
la palabra, recuperando, de manera forzosa, aquel primer teatro que ofrecieron en
Francia los primeros cémicos italianos y que guardaba la esencia del gesto sin
palabras de la pantomima romana. El periodo de esplendor de la pantomima, no
obstante, Ileg6 de la mano de Jean Gaspard Debureau (1796-1846), un mimo francés
que se hizo muy famoso interpretando el personaje de Pierrot en el Théatre de les
Funambules de Paris. Su vida ha quedado retratada en la pelicula "Les infants du
paradis” (1945) de Marcel Carné. Hijo de una familia de artistas circenses, este actor
francés retomé el personaje de Pierrot y lo llevo a su punto mas alto de popularidad.
Aclamado por el publico en el Théatre des Funambules de Paris, Deburau encarné a
Pierrot durante 20 afios en una infinidad de pantomimas en las que se prohibié a si
mismo pronunciar una palabra y donde incluso se eliminaron sonidos naturales como
los de los pasos o el de los accesorios. Con Deburau dio inicio una tradicion
pantomimica donde el personaje de Pierrot fue sucesivamente interpretado por
diferentes actores como Jean Charles Deburau (su hijo), Paul Legrand, etc. Al cabo del
tiempo la tradicion iria difuminandose aungue su esencia la veriamos luego en el cine
mudo gracias a actores como Chaplin o Keaton. Con el siglo XX, a medida que
desaparecia la pantomima de los teatros franceses, comenzaba también en Francia una
nueva forma de mimo dentro de un contexto general de renovacion escénica
promovido inicialmente por Gordon Craig y Adolphe Appia. (Borja Ruiz, 2008:241-
242)

Es este otro ejemplo, esta vez no literario, de la continuidad y evolucién de la Commedia
dell’Arte durante el s. XIX. Si observamos las fechas, nos remite a un nuevo resurgimiento de
su éxito en la figura de Jean Gaspard Debureau (1796-1846), y si observamos la localizacion,
es Francia y no lItalia, la que acogid durante mas tiempo a los comicos italianos de los que es
heredero Debureau.

James Fisher (1991) describe asi los primeros envites de este estilo a principios del siglo
XX:

Although some nineteenth century dramatists, artists, composers, and writers had been
drawn to commedia characters and images, at the beginning of the twentieth century,
almost simultaneously, a diverse group of playwrights, actors, directors, and designers
rediscovered commedia in ways that would permanently change the direction of the
modern theatre. Edward Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Max Reinhardt, and -
Jacques Copeau, among many others, sought liberation from the pervasiveness of
Realism, as well as from the stale remnants of elaborate spectacles, overwrought
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melodramas, and stilted acting styles of the preceding century. Perhaps due to the lack
of concrete literary and performance evidence, these artists had highly individual and,
at times, distinctly contradictory notions about commedia. Their understanding of its
spirit and traditions permitted their rich imaginations wide scope as they attempted to
derme commedia. Most of them viewed it as an amalgam of elements from traditional
Italian commedia, as well as its many commedic antecedents and derivatives: classical
comedy, medieval jesters and farces, the comedies of Moliere, the Venetian plays of
Goldoni, the flabe of Gozzi, Pierrot in the tradition of Deburau, pantomimes, music
hall, circus, carnival, street entertainments of all kinds, and the variety stage.
Significantly, they rediscovered improvisation, masks, stereotypical characters, and
movement through their understanding of commedia. They also noted the centrality of
the commedia actor who, aided by masks, could rise above realistic illusion to create
larger-than-life and universal human symbols. The improvisatory commedia style,
with its buoyant energy and direct assault on the senses of its audience, had virtually
no parallel in modern theatre. (Fisher, 1991:495)

Otro ejemplo de la presencia de la Commedia dell ’Arte en el s. XIX nos lo ofrece Franco
Perrelli en su participacion en el congreso internacional de estudio organizado por la
Universidad de Padua, titulado “Il mito della Commedia dell’Arte nel novecento europeo”
(Perelli, 2016:9-23). El congreso tuvo lugar en Padua en 2014, y su aportacion fue recogida
por Elena Randi en un volumen del mismo nombre, presentado en 2016 durante la VII
Giornata Mondiale della Commedia dell’ Arte.

La ponencia referida versaba acerca de la relacion entre Strindberg y Pulcinella. En ella
explica que existe una fascinacion larga y significativa del autor con la figura Pulcinellesca.
El nacimiento y el desarrollo del teatro de titeres italiano, conocido como burattini es
consecuencia de las migraciones del campo a la ciudad del cinque-seicento, y debe su nombre
al zanni Burattino, famoso en esa época.

De hecho, la Commedia dei Burattini es la heredera directa de las historias de la
Commedia dell’Arte, de sus personajes e incluso de su esencia, convirtiéndose la marioneta en
la mascara tras la que se esconde el actor. Este “sin-bios”, esta idea de antiactor que supone la
ejecucién mecanica del titere puede ser uno de los elementos de fascinacion para un hombre
de teatro del s. XIX como fue Strindberg.

El primer interés de Strindberg por los titeres derivados de la Commedia dell’Arte no es
artistico ni experimental, si no que proviene de su conocimiento profundo de la tradicion
antigua de su Estocolomo natal. De hecho, Strindberg, en un capitulo incluido en unos
escritos llamados Gamla Stockholm (Viejo Estocolomo) datados entre 1880-82, recordaba el
Puppenspiel que origind el Fausto de Goethe, confiriendo un tono de nobleza cultural al
género titiritero.

La mascara que mas intereso a Strindberg fue la de Pulcinella, en su versién germana
Kasper, emparentado a su vez con los franceses Polichinelle e Guignol o con el inglés Punch
(Punchinello), en efecto ligado, en la praxis representativa a las figuras del Fausto y a Don
Giovanni. Esta figura parece que es incluso anterior a la Commedia dell Arte, y ya se tiene
noticia de su existencia desde la época medieval. Aun asi, las semejanzas entre los Pulcinella
de los distintos paises son menos que las diferencias, con lo que es mas correcto hablar de un
teatro Pulcinellesco que de Pulcinella.

En este tratado Gamla Stockholm, Strindberg relata las antiguas historias de Estocolmo y
hace referencia a las actuaciones de los titiriteros en los parques, remontandose hasta el 1722,
afo en el que da noticia de un excelente titiritero, Johann Laroche, que trabajaba con Kasper y
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con otro personaje llamado Hanswurst, que resulta ser una figura complementaria del
primero, que posee ciertos rasgos también parecidos al Pulcinella italiano, cercano a un
pajarillo que recuerda al Papageno de la Flauta Magica y que puede considerarse el
Pulcinella alemén. La pareja es comparable a un Pulcinella y su “Sancho Panza”, segin
apunta Perrelli (2016).

Se conoce que otro titiritero renombrado fue Hausermann, que estuvo en Estocolmo
segun documenta el propio Strindberg. Este artista encargaria al escultor Hartman en 1856, la
escultura del busto de una marioneta que figura con el nombre de Potionel, que Strindberg
relaciona directamente con Kasper, lo que parece mas bien una errata en la transcripcion del
popular Putschenel aleman, obviamente Pulcinella.

Este capitulo del “Viejo Estocolmo” de Strindberg, no deja de ser un compendio de
recuerdos al que se puede clasificar de periodistico mas que de cientifico, pero sin duda, da
noticia de la efervescencia del teatro callejero, de los saltimbanquis y titiriteros que llenaban
los parques de su nifiez. Asi, recuerda otros personajes, que €l suele reconducir hacia
tradiciones mas germanicas pero que, segun diversas fuentes, se trataba de los personajes de
la Commedia dell’Arte, entre ellos el famoso Capitano Cocodrilo, por ejemplo.

Strindberg, en torno al 1880, animé un club que organizaba con frecuencia espectaculos
de marionetas, lo que nos indica que paso casi toda la vida rodeado de titeres y puede explicar
su recurrente tematica metafisica: “Dios gobierna y nosotros, los seres humanos, no somos
mas que los Hanswurst y Pulcinella”, lo que se constata en su obra Maestro Olof, de 1872.

Segun Perrelli (2016:16), resulta evidente, el fuerte influjo de los titeres y la Commedia
dell’Arte en los renovadores del teatro del Otto e Novecento, como ocurre en Gordon Craig, al
que Strindberg conocia personalmente o incluso en Maeterlinck, que abogaba por una
estilizacion de las formas en la interpretacion.

En definitiva, donde se refleja con mas fuerza el influjo de la Commedia dell’Arte en
Strindberg es en una pequena pieza de 1900 titulada Kaspers fettisdag. En ella se revela todo
el universo de Pulcinella, el espejo de una condicién humana dividida tragicomicamente entre
el pecado y la muerte, confiada a un misterio metafisico insondable frente al cual solo parece
oportuno el silencio. Tras el estreno de esta pieza, la critica la consider6 como indigna de su
autor y supuso un completo fracaso. En cambio, Ingmar Bergman, reconoce en su
autobiografia haberla plagiado con el nombre de Kaspers ddd, e incluso haber utilizado este
material en la pelicula de 1957, El séptimo sello.

En tiempos maés recientes, se ha despertado un nuevo interés por este texto pulcinellesco
de Strindberg y ha sido editado y traducido al italiano.

(Hubo Commedia dell’Arte en el s. XIX? Parece que existen pruebas de su presencia
aunque en formas mutadas, en la pantomima, los titeres y también en la literatura. ;/Era
exactamente igual a aquella que se origind en el s. XVI? No, pero conservaba sus esencias a
pesar del entorno socio politico cambiante y los envites de la historia, que le obligaron a
transformarse o efectivamente, morir. ;Es Commedia dell’Arte eso que se hace hoy en dia? La
recuperacion o la continuacién forman parte del ciclo evolutivo del género, que ahora trata de
reencontrarse con sus origenes para devolverle cierta pureza, aunque sin obviar los avances en
el mundo de las artes escénicas. Fava (2007) sentencia:

Ningun historiador puede afirmar que la Comedia del Arte sea un fendémeno
indefinible ni que, sea lo que sea, admitiendo que haya existido, ya no exista; pues es
esto lo que, en sintesis, prejuzgan todos o casi todos los historiadores cuando escriben
y luego publican sus libros sobre la comedia. Hay Comedia del Arte porque existe
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quién la hace y quién la va a ver. Incluso existe quién la resefia. Esto basta y hace que
afirmemaos su existencia. Existe en términos de continuidad respecto a la tradicién, al
pasado. El hecho de que no se sepa todo lo que deberia saberse acerca de la Comedia
del Arte, de sus técnicas, de su estética, y de las innumerables diferenciaciones junto a
los puntos de contacto, entra dentro del orden natural de las cosas. La continuidad hoy
se expresa de dos modos: reconstructivo y continuista. Yo me identifico con el
segundo. Reconstruir significa rehacer una y sélo esa cosa, tal y como era. Continuar
significa hacerlo aplicando principios, pero en plena libertad de invencién y
elaboracién. (Fava, 2007:67)

2.2.2. La aportacion de los grandes maestros del siglo XX

Como era de esperar, a finales del siglo XIX y principios del XX los més destacados
directores, analistas y pedagogos teatrales se fijan nuevamente en esta forma de teatro
tradicional europeo y la revisan y visitan, estudian y reelaboran. Craig, Meyerhold o Copeau
se fijan en sus composiciones estéticas, sus personajes y, sobre todo, en los beneficios que
aporta al entrenamiento actoral. Esto estd en consonancia con la hipotesis que subyace en
nuestra tesis, pues se encuentra en la linea de la valorizacién de la Commedia dell’Arte como
disciplina esencial para la formacion de actores y actrices. También se presentan profesionales
que discrepan por lo que el debate, como recreara el genial Dario Fo (1998), esta servido:

iTaviani, levantate!... Vamos, no te quejes, ya sé que en este momento estds en
Palermo... y no te aclaras como te he traido hasta aqui... no te puedo explicar, son
trucos del oficio. Adelante, repite punto por punto tu intervencion de Pistoia... ;Como
que cual? La que hiciste sobre Arlequino... que segin ti es una mascara ajena a la
comedia del arte, porque, decias, su origen no es italiano sino francés... Eso es, muy
bien... ahora quédate ahi, te va a contestar Eugenio Barba que se encuentra en Nueva
York... me da igual la diferencia horaria... Ahi esta, adelante, Eugenio contesta... ;no
te apetece? Pues de todos modos te transpongo, para que digas lo que escribiste en el
ensayo que publicaste hace tres afios... en el capitulo Arlequino mascara oriental.
Quietos todos, Ferruccio Marotti pide la palabra... desde Bali, donde pasa sus
vacaciones...dice que el espiritu del Arlequino primordial era el de un putero incluso
un poco alcahuete... un amoral anarquizante... una mascara sin rol. jQuieto! Quieto,
sujetadle: Ron Jenkins esta atacando a Peter Kotcevic de Frankfurt. (...) Que esta de
acuerdo con Edwin Cost: Los actores que en Colonia, a finales del s. XVII, quemaron
un mufieco que representaba a Arlequino... tenian buenas razones... Sentencio. (...)
Al final vamos todos a comer... cada uno en su lugar de origen y procedencia. (Fo,
1998:12)

Debemos admitir, a pesar de todo, que efectivamente solo llegan hasta la actualidad
algunos elementos de lo que debid ser en realidad y que después de Goldoni desaparece como
tal. Es gracias a los capocomici modernos que se esta reconstruyendo, restaurando o
continuando:

Los futuros posibles para el personaje de Arlequin son, pues, muchisimos y sin duda
no dependen sola y Unicamente de las maneras en que se viene recreando e
interpretando en nuestro teatro tradicional del siglo XX. Para nosotros, el viaje a
través de los estereotipos de la Comedia del Arte tradicional también ha sido
indudablemente importante y no podremos prescindir de él. Tomemos por ejemplo el
doble paso: el doble paso es una caracteristica de Arlequin que no hemos inventado
nosotros, que no viene de otras culturas extranjeras, que ni siquiera es recabable
directamente de la inmovilidad — efectiva, incluso sustancial — de la iconografia; es, en
suma, algo intrinsecamente ligado a este personaje tal como ha llegado a la tradicion
del siglo XX. (Contin, 200:125)
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Segun afirm6 Giulia Filacanapa en la conferencia ofrecida durante el Stage
Internazionale de Commedia dell ’Arte dirigido por Carlo Boso en Versailles, en septiembre
de 2014, no se trata de reconstruir la tradicion sino de utilizar algunos de sus elementos para
responder a las necesidades de la escena moderna. Es una inspiracion y no una imitacion. Se
trata, por lo tanto de una tradicion reinventada, una reconstruccion basada en datos no muy
precisos y que tiene lugar en un corto periodo de tiempo.

Podemos situar esta reconstruccion en Italia, después de la Segunda Guerra Mundial.
Giovanni Poli (1917-1979), desde su Teatro universitario di Ca’Foscari, emprende esta labor
que pretende volver a los valores escénicos antiguos, reinterpreta las normas en un marco
distinto: emplea técnicas nuevas sobre formas antiguas. Asi, reconstruye los movimientos de
los personajes empleando los grabados de Callot en su Balli di Sfessania (ca. 1621-22). Con
ese punto de partida construye La commedia degli Zanni, una puesta en escena ejemplar que
le dar4d fama y prestigio internacional y que servira de referencia a los posteriores
recuperadores de la tradicion, a pesar de que Poli insiste en que no es “verdadera” Commedia
dell Arte.

De hecho, esta Néo-Commedia dell’Arte no es ni siquiera italiana, es una vision
deformada de una italianidad teatral vista desde el extranjero por maestros anteriores a Poli,
como Reinhart, Meyerhold o Craig.

Asi, llegamos al siguiente cronograma que, partiendo de la reforma goldoniana, recorre
los momentos clave de la Commedia dell’Arte en el s. XIX y nos servira de guia para la
siguiente exposicion, en la que desarrollaré la relacién de los maestros més relevantes del s.
XX con la Commedia dell’Arte:

e 1787: Reforma del teatro italiano de Goldoni.
e 1796- 1846: Jean Gaspard Debureau crea y populariza al personaje Pierrot.

e 1819: E.T.A. Hoffman, emplea en sus obras a los personajes y tramas de la
Commedia dell’ Arte.

e 1872: Strindberg escribe el Maestro Olof.
e 1862: Maurice y George Sand publican Masques et bouffons.
e 1907: Gordon Craig pone en pie su Arena Goldoni.

e 1907: Jacinto Benavente estrena Los intereses creados “comedia de
polichinelas”.

e 1913: Jacques Copeau comienza su actividad pedagdgica en el Vieux Colombier.
e 1917: Meyerhold construye su alterego Dapertutto.

e 1915-62: En Miladn Giorgio Streheler, en Padua Gianfranco De Bosio y en
Venecia Giovanni Poli, comienzan sus investigaciones.

e 1947: Strehler funda el Piccolo Teatro y montan el Arlecchino servitore dei due
padroni.

e 1952: Amleto Sartori recupera la tradicion de la fabricacion de méscaras y las
incluyen en el montaje del Piccolo Teatro.

e 1957: Giovanni Poli monta La Commedia degli Zanni.
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e 1968-79: Giovanni Poli crea la escuela de teatro profesional del Teatro a
I’ Avogaria en Venecia.

2.2.2.1. Gordon Craig

Las inquietudes de Gordon Craig, actor y director de teatro de inicios de siglo, le llevaron
a elaborar la teoria de la Supermarioneta®, que consiste en formar al actor de manera que
pueda realizar cualquier tarea que el director le pida. Teniendo en cuenta la
interdisciplinariedad que exige la Commedia dell’Arte, no es de extrafar que funde y dirija la
escuela de formacion actoral Arena Goldoni. Su interés pasé también por el mundo de la
mascara y de los titeres (Craig, 2011).

Segun Lorenzo Mango, que particip6 en el citado congreso de la Universidad de Padua en
2014 con una ponencia titulada “La construzione della memoria dello moderno: Edward
Gordon Craig e la Commedia dell’Arte” (Mango, 2016) la referida influencia esta
ampliamente contrastada. Su Arena Goldoni supone uno de los puntos de partida de la
expansion del fantasma de la Commedia dell’Arte por el universo teatral. Craig, mas alla de
tratar de difundirla como un hecho historico, realiza una fuerte labor de documentacion y
reconstruccion encaminada a sostener una ambiciosa utopia moderna: convertirla en un mito.

Los escritos tedricos de Craig viven dos fases: una primera tedrica, en la que escribe sus
grandes poéticas, como The actor and the Ubermarionette (Craig, 2011:105-130) en las que
la Commedia dell’Arte no se nombra pero esta presente de forma periférica, para aparecer con
insistencia en sus posteriores publicaciones de la revista The Mask (1998); y una segunda fase
historicista, en la que presta minuciosa atencion a los hechos y los datos y convierte a la
Commedia dell’Arte en el eje central de sus escritos.

Lo que le interesa de esta ultima fase y le fascina es lo concreto de la dimensién material,
fisica y préactica del teatro. Todo ello, porque no se trata de literatura. Craig, cuando afronta la
historia, no busca una confirmacién de su concepcion del teatro sino de un concepto base: el
teatro como arte autosuficiente y autonomo respecto a la literatura.

Segun Mango (2016), en el Fondo Craig de la Biblioteca Nacional de Paris se conservan
dos cuadernos dedicados a la Commedia dell’Arte, uno especifico y otro que se centra en la
historia del teatro desde el s. XVI al s. XX. Son solo unos bocetos no muy desarrollados pero
dan una idea de sus intenciones.

El primero de los cuadernos presenta tres grandes bloques: el primero sobre la presencia
continua de la mascara, el segundo es una tabla sinéptica de desarrollo teatral desde las
Atelanas hasta el s. XXy, el tercero, el analisis de la influencia de la Commedia dell’Arte en
Shakespeare, Moliére y Lope de Vega. Tan solo se trata de un esbozo que segun Mango
(2016:29): “si ha I’'impressione di un progetto che voleva essere a tutto campo, la cui
ambizione era la ricostruzione storica della Commedia dell’Arte e la sua giusta collocazione
all’interno della storia del teatro”.

Craig introduce cudles habrian sido las lineas generales de su investigacion. En primer
lugar, el uso de la mascara y su posterior desaparicion. En segundo lugar pretendia hacer un
estudio linglistico sobre la importancia de las lenguas locales y su declive a causa de la
introduccion de materiales extranjeros. En tercer lugar, diferenciar entre el teatro de tendencia

3 . . .. . . . . ,,

Concepto de Craig que apela a la necesidad de una nueva técnica de interpretacion que convierta el oficio actoral en “arte”.
Segun Craig, la emocion sincera debe sustituirse por el control absoluto del cuerpo y la voz, al servicio del espectaculo.:
transformar al actor en una supermarioneta. (Craig, 2011)
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sacra y profana, el erudito y el popular. En el cuarto punto, Craig pretende comprender en que
momento y de qué manera, la literatura, usurpa la direccion natural del teatro. La quinta linea
de investigacion se centra en los Medici y en su responsabilidad en la difusion y apoyo a la
Commedia dell’Arte.

Pretendia igualmente buscar en las biografias de musicos, pintores, poetas, escritores y
cantantes, descendencias de la Commedia dell’Arte; hacer un listado de todos los scenari y de
todas las compafiias y para acabar, analizar las fuentes financieras de la Commedia dell Arte.
En una nota al final del cuaderno, insiste en que lo que quiere es dejar constancia de datos y
hechos, no de fantasias ni especulaciones. Aclara que no se trata la Commedia dell’Arte por
ser un teatro ideal ni perfecto, si no de contrastar sucesos historicos.

El capitulo mas desarrollado es en el que realiza un listado exhaustivo de hasta cincuenta
nombres de actores y actrices, junto a los cuales indica la compafiia a la que pertenecieron, el
o los roles que jugaron y sus fechas de nacimiento y defuncién.

También desarrolla un gran listado de mascaras, con sus origenes, variantes y diferentes
denominaciones. Este listado acaba por publicarse en The Mask en 1912 (Craig, 1998) y
también anuncia su intencidn de publicar un libro sobre la Commedia dell’Arte.

Craig, defendia a su vez que Goldoni no era comparable de ninguna manera a Moliere o
Shakespeare, que antes de autores fueron actores, y que gentes como ¢l fueron los “asesinos”
del teatro. Afirma que Goldoni era muy devoto del teatro pero que nunca formo parte del, en
tanto que escribid sus textos €l solo en vez de hacerlo sobre las tablas y contando con los
actores; con lo que debe ser considerado tan solo un literato.

En el caso de Shakespeare, defiende que su método de trabajo era realizado directamente
sobre las tablas con los actores y que solo copiaba lo surgido en la improvisacion para, por
ultimo, construir una version definitiva para imprimir. Siendo asi, Mango (2016: 35) defiende
que “insoma anche Shakespeare viene inserito, in una qualche maniera, all’interno del grande
corpo collettivo della Commedia dell’Arte”. Sin duda una afirmacion de calado, a la que
preceden argumentos como el que esgrime da Vinci Nichols quién va mas alla en la idea de
esta fuerte influencia:

In the certainty that he towered above his time, traditional criticism tends to deny that
Shakespeare also was of his time, one in which Italian theater had been flourishing for
nearly a century before London's first theaters were built. To the contrary, however, as
Harry Levin points out, Shakespeare "was not less but more responsive than others to
the currents of his age.... He had achieved them by using the same materials and
techniques that they [the Italians] did and can be most fully understood in the light of
conditions they shared. “In a spirit of inquiry aboutsuch shared conditions and
theatrical cross-currents from approximately 1590 to 1625, | consider the likelihood
that the Arlecchino, star of commedia dell'arte, served as godfather to several English
player-fools, from Shakespeare's drunken tinker Christopher Sly, to his singing tinker
Autolycus, to Chapman's riddling tinker, Capriccio. (Vinci, 2002:145).

Con estas afirmaciones no pretende simplemente reflejar los hechos sino que, a nivel
estratégico, pretende difundir un modelo de escritura dramatica colectiva nacido en Italia bajo
una fundamentacion muy antigua y que fue expandido por toda Europa.

En el segundo cuaderno, al que titula “The european theater from 1500 to 1900. A book
of dates and facts”, dedicado a la historia del teatro europeo, coloca a la Commedia dell’Arte
en un puesto mas que relevante; en un puesto absoluto, ya que segun Craig se trata en total de
la historia de la Commedia dell’Arte y sus mutaciones en relaciéon a diferentes momentos
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histdricos. Pretende situarla como la medida del auténtico teatro, un parangén universal, a
través del cual verificar la “autenticidad” de los estilos posteriores. Con esta formula, busca
hablar nuevamente de la historia del teatro en su dimension escénica, en relacion a la
especificidad del hecho teatral al margen de la historia de la literatura.

En su libro Scene, Craig vuelve sobre la Commedia dell’Arte, esta vez en relacion a su
uso de los espacios naturales de la ciudad, como una respuesta laica a la escena urbana del
teatro sacro medieval. Se trata de un teatro “popular” por que comunica directamente con su
publico, sin el filtro de la intelectualidad cerebral que todo acto literario lleva consigo. Por
tanto, figura dentro de Scene como forma auténtica de teatro que tiene en su uso del espacio-
tiempo real un pilar de gran fuerza, no siendo el Unico ni el mas fundamental. Craig defiende
que el momento en que la aristocracia construye los edificios teatrales a su imagen y
semejanza comienza la decadencia del teatro puro, ya intelectual y no popular, en espacios
cerrados. Figurativo y no estilizado.

En definitiva, Craig puede resultar algo tendencioso, igual que aquellos que en el s. XX
veneraron y construyeron el mito del Teatro Oriental; y se coloca, segin Mango: “nei
confronti della Commedia dell’Arte al confine tra invenzione del mito (il teatro puro) e
riconstruzione della storia (affidata alla vita materiale del mestiere piu ce a un’eventuale
estética)” (Mango, 2016: 41).

Como hemos observado, Craig demuestra en sus escritos un gran interés en la Commedia
dell’Arte, prestandole especial atencion en varias publicaciones de la revista The Mask (1998),
que se editd entre 1908 y 1929. Este hecho lo analiza Paola Degli Esposti en “Parole in
maschera: Edward Gordon Craig, The Mask e la Commedia dell’ Arte” (Esposti, 2016).

En dicha revista, que Craig emplea para difundir sus opiniones e ideas bajo hasta setenta
y cinco pseuddnimos diferentes, publicaria textos de comicos traducidos del italiano y del
francés, algunos canovacci sacados del Scenari inediti della Commedia dell’Arte de Adolfo
Bartoli, o textos traducidos de fuentes como Dell ’Arte rappresentativa premeditata ed
all’improvisso de Andrea Perrucci 0 Dell arte rappresentativa de Luigi Riccoboni. También
introduce frecuentemente imagenes, fundamentalmente de Callot y Gillot.

Es tangible el interés de Craig por la Commedia dell’Arte y la autora de este articulo,
Esposti sefala: “Goldoni ¢ citato solo ocasionalmente, mentre di Racine si parla in appena due
pagine; il fatto che alla Commedia dell’Arte vengano dedicati oltre due numeri della revista
suggerice che la motivazione della scelta possano essere anche altre” (Esposti, 2016: 45).

Esposti insiste en el tono nostélgico y elogioso continuo con el que Craig se refiere a los
cdmicos y sus devenires y destaca, transcribiendo palabras de Craig pertenecientes a su
introduccién a Il Bugiardo de Goldoni, que los grandes apasionados del teatro en los s. XVIy
XVII eran los comicos, y no el propio Goldoni ni el publico asistente a las representaciones,
tanto en cuanto que estos recorrieron toda Europa desde Florencia hasta Rusia, pasando por
Siena, Madrid o Paris, en carros tirados por bueyes, influyendo en Moliere, Shakespeare o0
Lope de Vega, mientras los demas solo observaban sin esfuerzo.

Aun asi, a estos cémicos les faltarian dos caracteristicas fundamentales que Craig
atribuye a su intérprete ideal: ser inmunes al egocentrismo y su ligazén con la esfera
metafisica. Al contrario, son la encarnacién del protagonismo actoral. Su atencién no se
fundamenta en tratar a los cobmicos como el modelo ideal de su teoria sobre el actor, sino a la
Commedia dell’Arte como modelo de su concepcidn del teatro como arte autbnoma.
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Craig, por tanto, no defiende que se deba volver a esa praxis, sino que es posible crear
nuevamente una forma teatral sin la “ayuda” del literato. Le achaca a la Commedia dell Arte,
la primera aparicion de la figura que aporta la vision externa, del artista/director, al que se
denomina, como ya mencioné corago 0 capocomico, y que es el compositor del espectaculo.
A su vez, alaba la “larga y paciente” preparacion de los actores para ser capaces de recitar
all’improwviso. Reivindica la recuperacion del espiritu estimulante que representa.

La celebracion continua de este fendmeno teatral, aparenta ser “una maschera che il
teorico adotta per ribadire la sua concezione dell’arte teatrale”, segun Esposti, que afirma que
Craig instrumentaliza la Commedia dell’Arte para reivindicar la autonomia del arte teatral y
para defender su ideario “anti-realismo”. Craig afirmaria que Carlo Gozzi era el ultimo mago
de la vieja comedia, frente a Goldoni, que estaba abanderando la intrusion de la realidad en el
teatro. Craig ataca el realismo como anti-artistico y denosta el teatro imitativo:

Russia's enthusiasm for commedia dell’ Arte was a symptom of the need for revolution
in the theater. Blok, Melerkhol'd, Kuzmin, and Talrov were working on the fringes of
the established theatre, and for each artists commedia served as a metaphor for his
own improvised playing on the stage of the Russian theater. Their co-workers and
followers were many: Nikolai Evrelnov's early dramas and stage experiments were
tributes to theatricality. After the 1917 revolution, commedia continued to exert an in-
fluence, often as a potent force in the movement to reflect and create a proletarian
culture. By the 1930s, however, the opponents of such "formalism™ had succeeded in
their mission to install a mediocre and “conflictless” realism as the dominant mode in
Soviet theatre. (O’Malley, 1991:156)

Esposti (2016:53) sefiala por dltimo que Craig usaré la técnica de improvisacion como
caballo de Troya para enfatizar un concepto fundamental en su teoria del actor, tratdndola
como estimulo para que el actor emprenda el proceso que le llevara a convertirse en un
verdadero artista. El actor debe recorrer un camino de busqueda para llegar a crear y en ésta
radica el valor de la improvisacion. Mediante esta técnica el comico dell’Arte, lejos de
encarnar una figura psicologica, lejos de imitar gestos o comportamientos de la realidad,
alcanza el tercer estado del proceso que el actor contemporaneo tiene todavia que iniciar: la
interpretacion viva y natural que consigue transmitir con mucha mas fuerza y riqueza artistica
que la que surge de la memorizacion o la repeticion de esquemas aprendidos. Apunta que esta
debe ser la meta del actor contemporaneo que quiere liberarse de las cadenas inartisticas que
lo aprisionan: “Deben crear por ellos mismos una nueva forma de interpretacion, que en
buena medida consistird en gesto simboélico. Hoy ellos encarnan e interpretan; mafiana ellos
deben representar e interpretar; al tercer dia deberian crear” (Craig, 2011:109). Afirma Craig
que los cémicos evitaban el peligro de desviarse a causa de las emociones, durante la
improvisacion, ocultando su rostro bajo la mascara.

En conclusion, Craig buscaba los principios eternos del teatro, aquellos que pretendia re-
proponer con sus teorias. Y se apoyo0 para ello, en gran parte, en la Commedia dell 'Arte.

Craig se autoexilio y ubico su escuela, Arena Goldoni en Florencia, y entre 1907 y 1914
establecio alli su base. Los fundamentos para crear su escuela se basaban en su rechazo al
sistema teatral londinense, que atendia al negocio antes que al arte, y convertia a los actores
en esclavos de los autores draméticos, segn expresa Rudlin (2007:163).

Craig defendia que su escuela pretendia poner en manos del intérprete el control de su
interpretacion y liberarlo de la tirania de un supuesto “despotico titiritero”. Los objetivos de
su escuela suponian, en un afio, mostrar los principios del movimiento del cuerpo humano; en
dos afios, los principios del movimiento escénico de figuras simples y de grupos de figuras; el
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tercer afio, los principios esenciales que gobiernan la accién, la escena y la voz y tras ello, los
principios de la improvisacion o de la interpretacion espontanea con y sin palabras.

Una de las bases de ese entrenamiento en improvisacion era la Commedia dell Arte, que
le brindaba la oportunidad de trabajar al aire libre bajo la luz natural y utilizar mascaras.

Los actores sufrian la dependencia de la interpretacion con gestos faciales, apoyados por
la luz artificial que llenaban de tics el trabajo artistico del actor. Por eso, el trabajo al aire
libre, como lo hicieron los griegos o los actores de la Commedia dell’Arte, empleando
mascaras, simplificaban a la vez que intensificaban la expresividad consiguiendo una
interpretacion simultaneamente més artistica y mas real.

El trabajo al aire libre, las mascaras y la improvisacion fueron los pilares de esta
experiencia pedagogica. La School for the Art of the Theater abri6 sus puertas en marzo de
1913. Trece estudiantes trabajaron duro en unos inicios muy dificiles a partir de que estallara
la Primera Guerra Mundial. Los fondos se agotaron y la escuela tuvo que cerrar. En 1916 los
edificios se convirtieron en barracones y mas tarde fueron destruidos. En 1921, Craig escribe:
“It came in 1913, it went in 1914... for the war swept it away, and my supported did not see
the value of keeping the engine fires ‘banked’. So the fires went out. It is a rare business, as
you know, to relight the fires once they are allowed to go out” (Craig en Rudlin, 2007:166).
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Figura 21. Commedia dell’Arte (1907), Gordon Craig (1872-1966).
Xilografia n°® 39 / 150 en tinta / papel (177 x 243 mm).
En esta copia aparecen sus iniciales, la fecha y la inscripcion “Mr & Mrs Heldane McFall from EGC”.

2.2.2.2. Jacques Copeau

El actor, director, critico, tedrico y productor de teatro Jacques Copeau tenia como uno de
sus grandes objetivos profesionales recuperar el éxito de aquella época dorada, donde autores
como Shakespeare o Moliere, como hemos visto, eran también reconocidos actores y podian
escenificar ellos mismos sus propias obras. Pertenecio a esa misma corriente que traté de
devolver a los actores la condicion de dramaturgos mediante la actualizacién de la Commedia
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dell’Arte: en el caso de Copeau se trataba de inventar una decena de personajes modernos,
sintéticos, de gran extension, que representaran los caracteres, los defectos, las pasiones, los
ridiculos morales, sociales e individuales de su tiempo, de cuya combinacion surgirian
multiples comedias, construidas por ellos mismos, a través de la improvisacion.

A partir de 1915, Copeau elabord la transicion fundamental desde el concepto de
improvisacion orientado hacia la literatura (desde la obra a la accion) a un concepto de la
improvisacion mucho mas pedagdgico (desde el cuerpo y la accion a la obra).

Esta transicion elaborada entre 1915 y 1922, es el fruto de la investigacion de Copeau y
sus colaboradores sobre el juego actoral, la naturaleza del cuerpo del actor y su formacion en
la accion muda y hablada.

Para unos, Copeau es considerado el profeta de la sacralizacion del texto y el defensor de
la poesia dramatica. Para otros es considerado tan solo el autor del teatro del cuerpo en
movimiento. Si bien es cierto que Copeau abre el camino a Decroux y Lecoq no es justo
afirmar que es el padre del mimo moderno (Consolini, 2016:85). La fuerza del trabajo de
Copeau radica precisamente en las contradicciones irresueltas y en relacién al mito de la
Commedia dell’Arte y su didlogo entre escena y texto por un lado y entre cuerpo y accion por
otro.

Copeau no pretende reconstruir la Commedia dell’Arte sino recuperar a través de la
improvisacion el principio de un “nacimiento natural” del teatro. Su objetivo era crear una
comedia improvisada con tipos y argumentos de su época.

En esto estd absolutamente de acuerdo con Craig y Meyerhold. De hecho, segun
Consolini “il letterato Copeau scopre sostanzialmente la Commedia dell’Arte grazie
all’incontro con 1’'uomo di teatro Craig” (Consolini, 2016:86) encuentro que tuvo lugar en
Florencia entre septiembre y octubre de 1915.

Otro elemento que aproxima a Copeau hacia la Commedia dell’Arte €s su Vvision, casi
antropoldgica, de los juegos infantiles. La observacion minuciosa de sus tres hijos, sumada a
sus encuentros con Delcroze y Appia, le llevan a la conviccion de que el desarrollo de la
imaginacion a través del desarrollo del juego y gracias al juego se puede alcanzar una
educacién dramaética susceptible de dar resultados sorprendentes, hacia un nuevo modelo de
actor, creador e improvisador. Son patentes también las influencias del circo y el music-hall,
con el clown Fratellini, Charles Chaplin, o los intercambios teoricos con Jouvet. Copeau creyo
en el arte colectivo del actor creador. En la confraternizacion de grupos que se unirian para
convivir, trabajar y jugar juntos; para crear e inventar sus propias reglas del juego.

Desgraciadamente, sus varios intentos, tanto en Paris como en EE.UU. de formar esas
confraternidades, a traves de su Vieux-Colombier, fueron fallidos. Resulté que el Copeau
poeta le ganaba la partida al Copeau actor, y trataba de controlar ese utdpico sistema semi-
anarquico y sus actores no terminaban de ceder. Esta circunstancia acaba por desviarle del
camino hacia esa sofiada Comédie Nouvelle, como sistema de creacién a partir de la delgada
linea roja de la improvisacion, como nueva formula teatral reconducida desde la Commedia
dell’Arte; en cambio se le interroga como un puro instrumento pedagogico, tanto en el caso de
ejercicios figurativos como en el didlogo del alumno con la creacion de un personaje de
fantasia.
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Figura 22. Fotografia tomada en mayo de 1935 del Théatre ?eSt gdal a S ((; tie ,p_o as tu? €
du Vieux-Colombier en la Rue du Vieux-Colombier n°21, ugar de la accion dramatica gracias a
Paris VI. la escena que se desarrolla, a poner a

los actores y los espectadores en
contacto y a hacer entrar al publico poco a poco en la accion, de manera que no tenga lugar
esa extrafa ruptura que se genera al subir el telon (a la italiana) (Consolini, 2016:93).

De la observacion al juego infantil, Copeau deduce:

1. Identificacion: con el personaje como primera condicion de la creacion improvisada.
Cada uno sera siempre el mismo personaje, un concreto tono de voz, dos o tres gestos o
actitudes y algun accesorio rudimentario para el vestuario son suficientes para constituir la
fisionomia exterior del personaje y sugerir su caracter.

2. Observacion de la realidad: todo el resto de la construccion vendré de la observacion
escrupulosa de la realidad, actitudes, caracteres, vicios, manias y tics, pero ligeramente
ampliados y parodiados, deformados siempre en el mismo sentido.

3. Imaginacion: afiade siempre a la imitacion un tratamiento mucho méas seguro, parédico
y casi fantastico.

En la época actual son muchas las escuelas que siguen los pasos por el camino
emprendido por Copeau. Quizas, la mas relevante es la californiana Dell’ Arte. Claire Canavan
expone en su estudio sobre la misma:

Copeau’s influence is evident in many of Dell’ Arte’s principles: in the school’s anti-
commercialism, in its rejection of realism as an interference to the actor’s creative
potential, in its adherence to principles of ensemble and stylistic eclecticism. It is
evident also in its pedagogical practices: the pride of place accorded to acrobatics,
mask, commedia, clown, and storytelling; the deployment of commedia not as
historical style, but as a source of inspiration in the creation of new characters for
contemporary times; and it is evident in its geographic location—a permanent
“retreat” in a very small, rural town, far from the commercial opportunities of urban
centers. (Canavan, 2012)

2.2.2.3. Vsevolod Meyerhold

Raskina (2016) realiza un interesante analisis titulado “Alle origini del mito: La
Commedia dell’ Arte nell’estetica teatrale di Vsevolod Meyerhold”.
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Raskina arranca su exposicion en 1913, fecha en la comienza el trabajo experimental
sobre la Commedia dell’Arte en el Studio de Meyerhold, quién consideraba a Gordon Craig el
enemigo inflexible del arte interpretativo contemporaneo en cuanto imitativo y arbitrario, no
sujeto a ningun control. Esto, sumado a la idea de Craig sobre que la Commedia dell’Arte
supuso el apice de la perfeccién desde el punto de vista de la técnica de interpretacion,
hicieron de Meyerhold un directo perseguidor de la idea craighiana del tradicionalismo,
consistente en “aver indirizzato il pensiero teatrale sulla strada del ritorno, tramite lo studio
delle tradizioni perdute, alle giuste forme dell’arte teatrale”, segiin apunta Raskina (2016: 71).

Meyerhold huia de una reconstruccion museistica de las tradiciones y abogaba por
preservar y rescatar del pasado solo aquello que es inmutable, las leyes fundamentales e
invariables que sientan las bases del teatro en cualquier época y lugar; tratar de deducir una
gramatica universal de la teatralidad sera el eje sobre el que Meyerhold guiard sus
investigaciones sobre las tradiciones consideradas “auténticamente teatrales”, dentro de las
cuales, la Commedia dell’Arte ocupa un puesto preminente (Moody, 1978).

Para Meyerhold, Craig seria como un alquimista del arte dramatico, recluido en su
escuela Arena Goldoni para buscar la piedra filosofal de la teatralidad. Meyerhold, consciente
del proyecto craighiano de fundar una escuela en la que se experimentase y estudiase la
técnica de la improvisacion, se inspiré en este hecho para sus investigaciones en el Studio.
Poniendo especial atencion en la idea de que la Commedia dell’Arte supo emanciparse de la
literatura, Meyerhold y sus colaboradores analizaban sin la distraccion de elementos externos,
el teatro en estado puro, el teatro como tal.

Para Meyerhold, el origen de la accion dramatica esta en el movimiento, en ritmo, en la
danza y la pantomima. (Moody, 1978). Defendia que para transformar a un literato que
escribe para la escena en un dramaturgo, habria que obligarle a componer pantomima. Asi
aprenderia a pensar el teatro en términos de accion, de trama; dejar al margen todo lo que es
extrafio al drama: estructura narrativa, psicologia que no se transforma en accion, dialogo
hipertréfico, la retérica que ocupa el lugar del pathos. Dejando al margen la palabra, surge la
potencia desnuda de la trama, se descubre la fuerza de un minimo gesto o la expresividad del
movimiento. Una auténtica obra de teatro debe contener en su interior una eficaz combinacion
de eventos, en el sentido del mythos aristotélico, que podria ser expresado en el leguaje,
puramente cinético, de la pantomima.

Cualquier texto, a menos que sea puramente literario, afirmaria Meyerhold en una leccién
en 1918, se debe poder traducir a pantomima. Asi se revelara si es un texto representable, si
contiene una verdadera energia teatral. Siendo asi, serd susceptible de ser representado,
incluso empleando la palabra.

Este experimento lo realizo con la version de Puskin de El convidado de Piedra, puesto
gue para Meyerhold era un texto de la tradicion de la comedia italiana. Es curioso observar
como Meyerhold y sus alumnos, realizan el procedimiento inverso al de los comicos italianos,
desvistiendo la accion de la palabra para llegar, precisamente, al punto del que partian los
comicos dell arte, al esquema de acciones que luego enriquecian con el arte de la palabra y el
virtuosismo interdisciplinar.

Como ya apuntamos, para Craig el actor contemporaneo, igual que el bailarin o el
musico, no era mas que un ejecutor y encontrd en la técnica de la improvisacion la posibilidad
de un actor/autor que fuera considerado licitamente un artista.

Meyerhold y su colaborador Solov’€v pretendian que en su Studio renaciera la
improvisacion. Solov’év, en la inauguracién del curso sobre “las técnicas escenicas de la
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Commedia dell’Arte” explicaria que el objetivo principal seria descubrir, valiéndose de un
método original, el secreto de los mecanismos de interpretacion all’improvviso de los actores
italianos. Uno de sus primeros experimentos les llevo al fracaso absoluto. Colocaron a los
alumnos en el espacio, con méascaras y vestuario, y les pidieron que improvisaran sobre la
musica sin nada premeditado. El resultado fue probablemente ridiculo. Asi, observaron que
ese concepto de improvisacion es erratico, y que para poder improvisar, hay que conocer
procedimientos formales, como manejar un amplio repertorio de lazzi y poseer grandes
recursos y experiencia. Para Meyerhold, la improvisacion se convertiria en la veta méas alta
del virtuosismo.

En el trabajo con la pantomima, la improvisacion tenia un rol esencial. Durante los
ensayos la pantomima se definia solo en general y el resto se basaba en improvisaciones.
Llegados a este momento del proceso, cuando se referian a improvisacion, ya hablaban de
“libera combinazione di una serie di pocedimenti formali acquisiti in precedenza”. (Raskina,
2016: 78). Asi, los maestros se ocupaban de la consecucion de las competencias técnicas por
parte de los actores, necesarias para tal cometido, con entrenamientos de acrobacia, lazzi y
trucos escénicos.

En 1914, tras varios afios de experimentacion, Meyerhold afirma que la improvisacion es
siempre el resultado de algo premeditado preventivamente. El improvisador domina un millar
de trucos que combina libremente.*

Conviene recordar que los primeros en difundir el mito de la Commedia dell’Arte en el s.
fueron estos dos investigadores y condicionaron con sus descubrimientos la forma de entender
este fendmeno teatral en la actualidad.

Solov’év, era el encargado de estudiar y ensefiar la Commedia dell Arte en el Studio. Se
basaba en que la Commedia dell’Arte representa una forma especifica de teatro caracterizada
por su estilo codificado, con sus personajes constantes y la permanencia de una tradicion. Se
sirve de la hip6tesis de la existencia de un corpus teorico y practico, contrastable a través de
los testimonios de los actores, y traducible a una serie de partituras escenicas.

Segun Raskina (2016:80), para Solov’év, “era considerata come una sorte de distillato
ottenuto dopo un lungo proceso di fermentazione e sedimentazione dei piu efficaci elementi
teatrali”. Personajes tipicos que cristalizan en las mascaras tradicionales, motivos y
situaciones escénicas transformadas en argumentos, menestrellerie y farsas medievales mutan
en cierto nimero de lazzi sabiamente utilizados por los comicos.

Ademés de su profundo conocimiento del teatro de Gozzi, compartido con Craig y
Meyerhold, Solov’év conocia sobre todo los scenari del Settecento, momento en que las
compafiias italianas exportaban al extranjero un género llamado commedia all’italiana,
caracterizado por la presencia de la mascara comica y de la interpretacion improvisada; lo que
para €l suponia una gigantesca masa de argumentos, cuya puesta en escena era posible sin la
ayuda de medios auxiliares, como por ejemplo la motivacién psicologica o el estado interior
que el actor transmite al espectador.

No cabe duda de que la basqueda de Meyerhold y sus colaboradores de un nuevo sistema
de interpretacion, opuesto al basado en la identificacion del actor con el personaje, mucho
mas acorde con aquellas “leyes invariables de la teatralidad”, en los afios 20 acabara

¢ Meyerhold (2001), Lekcii 1918-1919, O.G.1., Moskova, p.47 en Raskina (2016:79).
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convirtiéndose en el proyecto de la Biomecanica®, que lleva un paso mas allé la idea del actor
supermarioneta de Craig y confirma la gran sintonia de fondo que existia entre ambos
directores.

Las claves esenciales del teatro de Meyerhold, serian las siguientes:

e Estilizacion: Procedimiento que muestra la realidad bajo una forma simplificada,
reducida a lo esencial. Bajo este término, Meyerhold propuso un teatro alejado del
naturalismo y ligado a la idea del convencionalismo, donde los medios expresivos
mostraban de forma sintética el contenido de la obra.

o El teatro de la convencion consciente: La convencion consciente asume como
principio artistico una serie de convenciones que tanto el actor como el espectador
deben tener presentes permanentemente. En consecuencia, la formulacién de este
tipo de teatro, en clara contraposicion a los presupuestos naturalistas, no permite
que el espectador tenga la ilusién de presenciar lo que ocurre en escena como algo
real y le hace evidente que aquello que observa es una escenografia y unos actores
que interpretan y que forman parte del juego teatral. Esta nueva concepcion teatral
anticipaba aquello que Brecht, treinta afios después, llamaria la Verfremdung o
técnica del distanciamiento.

e Biomecénica: Hacia 1920, comenzé a hablar de la biomecanica como una nueva
forma de abordar el entrenamiento y el arte del actor. Con la biomecanica, el
director ruso retomo ciertos elementos de antiguas tradiciones teatrales y les
aplico una nueva perspectiva: a las nociones previas sobre la Commedia dell’Arte,
el teatro oriental y el circo, se unian las nuevas concepciones provenientes del
taylorismo® o de la reflexologia’.

Es reveladora la siguiente declaracion del maestro, cuando dice: “Los buenos actores
improvisan siempre, incluso en los limites del disefio mas preciso de la puesta en escena”
(Meyerhold, 2003:131).

Rudlin en Commedia dell’Arte. An actor’s handbook (2007:167-176) desarrollara la etapa
de Meyerhold bajo el pseudonimo Dappertutto. La primera visita de los comicos dell 'Arte a
Rusia tuvo lugar en 1733, cuando una compafia italiana, que también realiz6 funciones en
Polonia, actu6 frente a la emperatriz Anna Joannavna. Paris se convertiria en el modelo a
seguir en arte y teatro dentro de la corte de San Petersburgo.

En 1920, directores de escena como Meyerhold, Vajtangov o Foregger, quieren dar una
respuesta interpretativa al emergente simbolismo y la teatralidad de la Commedia dell’Arte les
brinda la oportunidad de recuperar un modelo tradicional profundo, instaurado en las bases de
la historia del teatro. Encontraron asi sus referentes en Gozzi, en los romances de Hoffmann o

> Biomecénica: El cuerpo entero participa en cada uno de nuestros movimientos. “Si la punta de la nariz trabaja, todo el
cuerpo también trabaja”. Es decir, que cualquier acciéon que en la vida cotidiana implica solo una parte del cuerpo, sobre la
escena abarca el cuerpo entero. EI proceso del movimiento se divide en cuatro etapas: Otkaz, contramovimiento; Posyl,
desarrollo; Tormos, acento; Stoika, suspension.

e Taylorismo: Sistema de organizacion del trabajo de principios del s. basado en las ideas del ingeniero industrial
norteamericano Frederick Winslow Taylor, que consiste en la descomposicion de los procesos en diversas tareas que se
cronometran y se pagan segun rendimiento. La base del trabajo corporal del taylorismo que incide en la importancia de un
tipo de movimiento ritmico, econémico y fluido quedé plasmada en la Biomecanica.

7 Reflexologia: Corriente de pensamiento que inici6 lvan Petrovich Pavlov, fundador de la escuela reflexoldgica rusa, segin
la cual todo el aprendizaje se desarrolla por la diferenciacién progresiva de respuestas aprendidas gradualmente y asociadas
con anteriores adquisiciones. Las teorias de Pavlov, en particular las relativas a la generacion de los reflejos, sirvieron de
soporte para las teorias de Meyerhold o Staninslavsky.
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en las Harlequinade pantomimicas. El entusiasmo de Meyerhold con la Commedia dell’Arte
explotaria en 1910, cuando danza el personaje de Pierrot en el montaje de Mikhail Fokine del
ballet Carnaval en el que Nijinsky hacia el papel principal. Ahi fue donde se fascin6 por el
movimiento ritmico en relacion con la musica. Meyerhold ya habia actuado antes en una pieza
de Commedia dell’Arte en 1903, en Los Acrdbatas de Franz von Shonthan, pero su fase mas
apasionada comienza con su montaje de la pieza de Alexander Blok La barraca en 1906
(Moody, 1978).

Sus montajes para el Teatro Imperial desde 1917
incluirian a Moliére, Calderén, Gozzi y Blok, pero bajo
el pseudonimo teatral de Dr. Dapertutto -personaje
extraido de un cuento de Hoffmann: un mago que se
dedica a robar las sombras y las almas de la gente-, con
el que realiz6 diferentes proyectos experimentales
privados. Entre ellos cabe destacar La adoracién de la
cruz, El pafiuelo de Colombina, Arlequin, el rompe
matrimonios, La desconocida, o La barraca; actuando
siempre como Dapertutto, probablemente, algunas
veces, en apartamentos de sus amigos. Se trataba de
reflejar la omnipresencia itinerante del actor y en un
ensayo de 1912, del mismo nombre de la obra de Blok,
escribe:

El arte del hombre en escena no consiste mas que en
desembarazarse de la marca de su medio, en coger una

Figura 23. Meyerhold en su “alter ego” y ido d . . . | oGbli
Dappertutto. mascara, n vestido decorativo, e impresionar al publico

por la fuerza de su técnica, apareciendo, unas veces
como danzarin; otras, como intrigante surgido de un baile de mascaras; otras, como un
juglar o, incluso como un bobalicon de la antigua comedia italiana. (Meyerhold,
2003:175)

Ademas de estas actividades, Meyerhold dirigia la revista EI Amor de las Tres Naranjas,
dedicada a la “re-teatralizacion del teatro”, y a partir de 1913 puso en marcha junto a Solov’év
su escuela Meyerhold Studio. Solov’€v, como ya hemos comentado, se encargaba de impartir
Commedia dell’Arte y su programa era el siguiente (Meyerhold, 2003:71):

o Técnicas dramaticas de los actores de Commedia dell Arte.
e Movimientos basicos de los personajes de la comedia italiana.
e Danzas bergamascas y otros elementos educativos complementarios.

e Empleando la pieza “Arlequin, el rompe matrimonios”, familiarizarse con los
gestos y movimientos de las principales mascaras: Arlecchino, Smeraldina,
Dottore, Pantalone, Aurelio y Silvia, Brighella, Truffaldino, Tartaglia, y mascaras
secundarias como Eularia, Celio, etc...

e Determinar la geometria escénica trabajando con un grupo de mascaras.

e Asimilacion y reconstruccion de scenari tradicionales a partir de los manuscritos
conservados.

e Reconstruccion de las siguientes escenas: “La noche”, “el duelo”, “el harem”;
como principios formales de estudio independiente para el descifrado de los
sistemas fundamentales.
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e Principios del desfile.
e Los asistentes de escena y su rol en la produccion.

e El significado de lo grotesco, a lo que Carlo Gozzi llamaba “un modo de parodia
extravagante”.

e Puesta en escena del segundo intermezzo de El amor de las tres naranjas.

e Determinacién del momento de tension dramatica y principios de la
improvisacion verbal.

e Aplicacion de las técnicas de la Commedia dell’Arte a las siguientes obras:
Arlequin poli par I’amour de Mariveaux, y La cueva de Salamanca de Cervantes.

Las clases eran fundamentalmente teéricas y preparaban para la parte practica que
desarrollaba Meyerhold, en la que empezaban con técnicas de movimiento y gesto con
ejemplos controlados en escena; ejercicios que se transformaban en estudios y de ahi se
convertian en pantomimas. Asi, del estudio “el arquero” salio el estudio de “la caza” y
consecuentemente una pantomima que desarrollaron entre todas las generaciones del Studio.
Todos estos estudios se convirtieron en “clasicos” y mas tarde pasaron a formar parte de la
pedagogia de la Biomecanica.

El trabajo de experimentacion de las clases de Meyerhold en combinacién con la
investigacion historica de Solov’év pretendian alcanzar el concepto de lo grotesco, que
descubrieron de la mano de Ernst von Wolzogen, fundador del primer cabaret en Alemania en
1901.

2.2.2.4. Jacques Lecoq Yy el grupo de la Universidad de Padua

Amleto Sartori, pionero en la recuperacion de la técnica de construccion de las mascaras
en cuero de la Commedia dell’Arte, practicamente desaparecida en la primera mitad del siglo
XX, realizaba en Padua su primera experiencia publica de disefio y modelado de mascaras:
una lectura de poesia africana en la que los actores recitaban acompafiados de grandes
mascaras esculpidas en madera y clavadas en un baston, las cuales representaban rostros
negros y la conciencia colectiva del pueblo esclavo.

En 1948, antes de regresar de Paris, Gianfranco De Bosio invitd a Jacques Lecoq a
impartir un curso de un par de meses sobre mimo, gesto y mascara en la Universidad de
Padua. A su regreso a Italia ese mismo afio, Gianfranco De Bosio también ofrecié trabajar en
esta universidad a Amleto Sartori, como profesor de Historia del Arte y de Modelado de
mascaras teatrales. Ambos artistas aceptaron las propuestas pedagogicas (Rudlin, 2007).

Jacques Lecoq habia viajado desde Paris para una breve estancia, pero tras esta
experiencia inicial en el Teatro de la Universidad de Padua, continu6 trabajando y viviendo
habitualmente en Italia hasta 1956, integrandose en la vida cultural y artistica de Padua y
posteriormente de Milan y de Roma. Durante varios afios colaboré con el Teatro de la
Universidad de Padua, donde cred sus primeras pantomimas y descubrid la posibilidad de
compaginar la ensefianza y la creacion dramatica.
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El grupo de jovenes actores profesionales de esta
Universidad constituyd una de las compafiias piloto en
la Italia de la posguerra, pues saco a la luz obras de
Ruzzante, Luigi Pirandello y Bertold Brecht, e
introdujo en la escena italiana el arte del mimo de la
escuela francesa.

Jacques Lecoq trabajaba inicialmente con las
mascaras que habia traido de Francia y que él mismo
habia modelado en carton utilizando la técnica del
papel maché desarrollada por Jean Dasté en la escuela
Vieux-Colombier de Copeau. Dado que Jacques Lecoq
necesitaba nuevas mascaras para los ensayos y los
espectaculos, Gianfranco De Bosio le present6 a
Amleto Sartori, y este invito a Jacques Lecoq a su taller
para trabajar juntos con diversas propuestas. El actor
francés proporcionaba las ideas y el escultor italiano
trabajaba con los diferentes materiales (madera, arcilla,

Figura 24. Jacques Lecoq con la escayola, papel maché, cuero). La colaboracion entre
méscara neutra realizada por Amleto  Jacques Lecoq y Amleto Sartori fue muy estrecha y
Sartori fructifera, y se centrd principalmente en la elaboracion

de las mascaras en cuero para el teatro.

La recuperacion de la tradicion de la construccion de la mascara en cuero de la
Commedia dell’Arte llevada a cabo por Amleto Sartori en ltalia, y la técnica de trabajo
corporal con la mascara noble desarrollada por Jacques Lecoq en Francia, dieron lugar en
1948 a la creacion de la primera mascara neutra en cuero natural, hecha a medida del rostro
del actor frances.

El director de teatro Giorgio Strehler entré en contacto con Jacques Lecoq y ambos
participaron en la creacion de varios espectaculos en Milan, asi como en la fundacion de la
Escuela del Piccolo Teatro, junto a Paolo Grassi, en 1952. Jacques Lecoq puso en contacto a
Amleto Sartori con Giorgio Strehler, y los tres colaboraron en la exitosa produccion teatral
con mascaras Arlecchino, servitore dei due padroni.

En 1956, justo antes de que Jacques Lecoq regresara a Paris definitivamente para fundar
su propia escuela, Amleto Sartori se despidio de él ofreciéndole un lote completo de mascaras
(neutras y de Commedia dell’Arte) que llevo a Francia y que fueron empleadas en la Escuela
Internacional de Teatro Jacques Lecoqg situada en un antiguo gimnasio de boxeo restaurado en
Paris, desde entonces hasta la actualidad.

Jacques Lecoq lleg6 al teatro desde el mundo de la educacion fisica y el deporte. Era un
gran apasionado de la natacion, la barra fija, las paralelas y el salto de altura, con lo que
desarroll6 un enorme interés por la geometria del movimiento corporal, a partir de la cual
concebiria la “poética del movimiento del cuerpo en el espacio”, germen de su pedagogia.
Lecoq estudio interpretacién, mimo, danza, expresién corporal con Charles Dullin y Jacques
Copeau como referentes principales. En 1948 fue profesor del Piccolo Teatro de Milan a
peticion de Giorgio Streheler. Alli conocié a Dario Fo y a Amleto Sartori, y desarrollé una
interesante carrera como actor y director. En 1956, funda en Paris la Escuela Internacional de
Teatro, referente imprescindible en la pedagogia teatral, que dirigié hasta 1999.
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Esta considerado como una de las grandes personalidades de la pedagogia teatral del siglo
XX. Su forma de enfocar el juego teatral contintia expandiéndose y ha llegado a impregnar
todo el discurso y la practica teatral contemporanea.

Son muchas las propuestas que se derivan de su pedagogia, destacando trabajos como el
de Ariane Mnouschkine o Yasmina Reza. Como harian Stanislavski, Chejov o Meyerhold, su
investigacion le lleva a reformular principios y procesos y a revelar nuevos aspectos de la
relacion dindmica del actor, el cuerpo y el espacio.

Tras cuarenta afios de practica e investigacion docente, en 1996 escribe “El cuerpo
poético”, donde explica su teoria y practica de la pedagogia teatral.

Para Lecoq (1996:62), la Commedia dell’Arte supone uno de los elementos mas
relevantes de su pedagogia: “La Commedia dell’Arte y sus mascaras estuvieron incluidas en
mi pedagogia desde los inicios”. Sin embargo, la aparicion de clichés le llevaron a
profundizar en la humanidad de sus personajes, generando una visién mucho mas libre y
amplia de comprender el estilo, a lo que llamé Comedie humaine.

En la Comedie humaine, se pone atencion en la naturaleza humana, todos los personajes
estan en continuo estado de supervivencia, sus deseos son urgentes; todos son ingenuos y
maliciosos, el hambre, el amor, o el dinero son los motores que mueven a los personajes.
Todo esto llevado al extremo saca a la luz el fondo tragico que se esconde tras la comedia.

Lecoqg comienza su proceso pidiendo a los alumnos que fabriquen su propia media-
mascara, sin que tengan aun los referentes de las mascaras clésicas. Asi componen afiadiendo
un bigote, un color, una nariz, y buscan la forma de actuar y relacionarse de ese personaje
creado. En la segunda fase ya trabajan con las mascaras originales de los personajes de la
Commedia dell Arte.

Lecoq aboga por la badsqueda de nuevas situaciones que despierten la compleja
humanidad de los personajes, aunque considera que los bocetos argumentales (canovacci) de
esta tradicion transmitida de padres a hijos, son el camino a seguir.

Senala que “el aspecto tragico dentro de lo comico hace reir al publico, pero nunca a los
personajes” (Lecoq, 1997:165) que las situaciones mutan rapidamente y también las
emociones, de forma que Arlecchino puede llorar la muerte de Pantalone y al momento
alegrarse de que hayan servido ya la sopa. Se trata de un territorio muy cruel, pero de un
extraordinario espacio de juego teatral.

Los temas propuestos son sencillos para abordar los ejercicios, aunque no todo se puede
improvisar, también se necesita preparacion, lo que se llevard a cabo bajo la atencién del
docente, que vigilara elementos “complementarios” como el boceto argumental, la historia,
los puntos de paso obligatorios para las improvisaciones de grupo; y sefiala como lo mas
importante la observacion del motor de actuacion, que no debe ser nunca el qué interpretar
sino el como hacerlo. Si atendemos a estas premisas dramatdrgicas, un boceto argumental
lineal se convertira en dinamico e interesante: ¢Cuales son las fuerzas que estan en juego?
¢Quién tira? ;Quién empuja? ¢Quién tira de si mismo, quién se empuja a si mismo? ¢;De
quién se tira, quién es empujado?

En la Commedia dell’Arte / Comedie humaine el estilo interpretativo es llevado al
maximo, las situaciones desarrolladas hasta el limite. El actor alcanza un alto nivel de
actuacion y el publico puede observar el resultado de un comportamiento... llevado
incluso hasta la muerte. Falsa, en este caso. (Lecoq, 1997:166)
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Lecog emplea la Commedia dell’Arte como instrumento pedagdgico dirigido
prioritariamente a desarrollar la capacidad del alumno para desplegar un sentido tactico de la
actuacion, subir o bajar la tension, invertir situaciones o desenvolverse en el intercambio
ritmico de la palabra.

El trabajo de la voz con la media-méscara resulta también muy interesante, ya que el
alumno esta obligado a buscar la voz del personaje, que es un tipo de voz que se debe adecuar
al nivel de juego teatral que ofrece la méscara. Se trata de “esencializar” el texto, igual que se
“esencializa” ¢l movimiento. Se hace referencia aqui a la técnica del botta e risposta que
consiste en realizar didlogos muy picados, generalmente agresivos o burlones, con un rapido
intercambio de réplicas irénicas y mordaces.

Pone atencion también sobre la dualidad de los personajes, que tienen la caracteristica de
la doble personalidad y destaca que Arlecchino es ingenuo y malicioso, Capitano es feroz y
miedoso, el Dottore lo sabe todo pero no es competente en nada, Pantalone es la imagen del
control total pero lo pierde hasta la locura por amor. Estas contramascaras, o dualidades,
Ilevadas al maximo son de una enorme riqueza.

La Commedia dell’Arte consiste en amplificar al maximo lo que la vida nos muestra,
hasta la acrobacia. El personaje se ve continuamente arrastrado por sentimientos enormes, de
la risa al llanto, de un extremo al otro hasta confundirse el gesto de una y el otro, de manera
que Arlecchino llora y rie exactamente igual, revolcandose por el suelo.

Lecoq distingue entre el gag y el lazzi, otorgando al lazzi una dimension humana que el
gag no tiene por qué tener. En cuanto a los objetos, son escasos y caracteristicos de cada
personaje, y los utilizan con gran imaginacién, otorgandoles valores convencionales. Lecoq
subraya la gran influencia que la Commedia dell’Arte tuvo en autores como Ruzante, Moliére,
Goldoni, Gozzi, Shakespeare o Goethe, y sefiala que se decanta por los textos de Ruzante o
las farsas de un primer Moliére.

Para finalizar, Lecoq habla del compromiso fisico y emocional que requiere este tipo de
trabajo, que considera muy complejo para alumnos jovenes, argumentando que no han vivido
todavia todo lo necesario, careciendo de una verdadera dimension tragica. Sin embargo,
considera fundamental que se realice este trabajo en la escuela para que los alumnos
“conserven el recuerdo de este nivel de actuacion en su cuerpo y en su cabeza a fin de que,
mas tarde, puedan servirse de €l.”

Los aspectos sociales que se manejan, hacen innecesaria la basqueda de una Commedia
dell’Arte contemporanea y la considera de todas las partes y de todos los tiempos ya que
siempre habrd amos y criados. “Estos aspectos permanentes de la Comedie humaine me
interesan para que los alumnos, que evidentemente son ‘contemporaneos’, puedan inventar el
teatro de su tiempo” (Lecoq, 1997:73).

Ademas de su escuela parisina, es inmensa la influencia de la pedagogia de Lecoq en
todas las escuelas de teatro fisico y gestual. Canavan describe la influencia de Lecoq en la
citada escuela estadounidense Dell’ Arte:

Lecoq also has been highly influential on the work of Dell’ Arte. Mazzone-Clementi
assisted Lecoq with the Italian company Padua Players during 1948-51, and he
continued to work with him and the company Parenti-Fo-Durano during 1953-54.4 In
addition, Ronlin Foreman, the current school director of Dell’Arte, studied at I’Ecole
International de Théatre Jacques Lecoq in Paris during 1982—83 and counts Lecoq’s
work as a major inspiration. Lecoq’s actor training is based on several key
assumptions: that movement is the basis of theatre, the actor is a creative source of
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material, and the actor’s creativity can be engaged through explorations of different
styles, or dramatic territories. (...) Students develop physical awareness and flexibility
through improvised exploration and mask work, but the primary way they learn is
through the auto-cours (self-course), which are weekly performance assignments that
are entirely student-generated. In this type of teaching, actors are continually creating
new work, unsupervised by authority. Many aspects of Lecoq’s pedagogy—the actor-
creator model, the use of dramatic territories, and a version of auto-cours referred to as
“performance labs”—are found in the current work of the Dell’ Arte school. (Canavan,

2012)

2.2.2.5. Dario Fo

La primera cuestion que se debe tener en cuenta es
la raiz popular a la que se acoge el autor, que afirma que
sin saber lo que ocurre en la calle, ni siquiera Dante
hubiera conseguido tal nivel de poesia, segin explica
Rudlin (2007:226-231).

Fo, nacido en 1926 en San Giano, un pequefio
pueblo en la frontera italo-suiza, se ve altamente
influenciado por la cultura callejera que conoci6 en su
infancia, donde los artesanos, los musicos Yy
cuentacuentos poblaban los espacios en una suerte de
medievalismo, una densa cultura que conectaba con los
juglares y con la Commedia dell’Arte, que recogeria
como pilar fundamental de sus creaciones escénicas.

Pronto observa las grandes diferencias politicas
econdmicas entre el pueblo llano y el mundo del
espectaculo, disefiado para la clase alta, y decide tomar
partido por la gente convirtiéndose en un agente provocador contra la burguesia,
marcadamente diferenciado del

cortés bufon que rie las gracias a los ricos. Siendo asi, en 1968, decide separarse del circuito
institucional y busca otros alternativos, para actuar con Franca Rame (su pareja) con la
cooperativa a la que llamaron Nuova Scena, en fabricas y campos de futbol, conectando
rdpidamente con movimientos estudiantiles radicales y sindicatos de trabajadores.

Figura 25. Dario Fo (ca. 1960-68).

Tras mucha convulsion politica, la compafiia desaparece en 1970 y Fo comienza a
trabajar sus one-man-shows. Se transforma en una idea de juglar contemporaneo que pretende
agitar al pueblo a través de lo grotesco, para devolverles su propia imagen especular y que
aprendan a cuidarse de su propia condicion. Por eso a los juglares les cortaban la lengua en el
medioevo, para que no denunciasen las injusticias de la época.

Rudlin cita a Fo, traduciendo al inglés sus palabras del original en italiano, que yo ahora
traduzco al castellano:

Francesco Andreini intentd entrenar a su compafiia en nuevas técnicas de
interpretacion, para que se familiarizaran con una nueva manera de relacionarse con el
publico. Experiment6 exactamente aquellas dificultades que encontré Goldoni y que
supusieron el final de la tradicion. Los actores, simplemente no se adaptaron a un tipo
de teatro para el que no estaban entrenados y cuando Andreini cay6 enfermo,
sencillamente volvieron a sus antiguas férmulas. En una carta de Andreini les acusa de
todos sus errores y entre gran numero de insultos les llama “giullari” (juglares), por
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volver a la tradicién de lazzi, de anécdotas y de referencias directas. Acaba diciéndoles
gue se olviden de que la audiencia esta en una plaza publica y que se imaginen que
estan en un teatro y no en un mercado. (Rudlin, 2007:228)

Misterio Bufo se convirtio en un exito tremendo y Dario Fo fue decantandose
definitivamente por el trabajo individual. Su gusto por la Commedia dell’Arte le lleva a
enfrentarse improvisando directamente al publico, mientras trata de narrar la historia basica
que pretende contar.

Del pantedn de mascaras, rescata a Arlecchino. Afirma que siempre juega esa mascara, lo
quiera él o no. Fo trabajara sin mascara, “except the considerable one of his own bulging eyes,
large squashy nose and huge, elastic mouth...” (Rudlin, 2007: 29), y la mayoria del texto
estara en dialecto o en grammelot, acompafiado por toda clase de onomatopeyas. Poco a poco
se ird convirtiendo en un clown satirico y el publico no necesitard mas el pretexto de un rol
histérico popular. En cambio el si lo empleara para buscar figuras que le permitan ser
ofensivo, subversivo e incluso marxista en ocasiones.

Fo defiende que en el universo académico se estudia una Commedia dell Arte
institucional. Se toma como referencia a compafiias como | Gelosi, que estaban patrocinadas
por Duques y Reyes. Explica la anécdota de que | Gelosi iban a actuar en la boda de la hija
del Rey Francisco I, mientras estaba en guerra contra los Hugonotes. Tras una batalla
encarcel6 a 1000 enemigos y cuando | Gelosi estaba de viaje hacia Lyon, los Hugonotes los
secuestraron y pidieron como rescate la liberacion de los presos. EI Rey accedid pues seria
una terrible desgracia para el seguir adelante con la boda sin contar con el espectaculo de la
célebre compafiia. Esa es la gran influencia y relevancia politica y cultural de algunas de esas
compafias de Commedia dell Arte.

Pero existieron muchos otros artistas, tambien profesionales que nunca pisaron la corte ni
se codearon con la nobleza: actuaron en tabernas y plazas publicas en muy inferiores
condiciones. Fo incide en que no por accidente, esos trabajos nunca fueron ni recogidos, ni
publicados, ni catalogados para su estudio. Y recomienda que cuando estudiemos la
Commedia dell’Arte, decidamos en que linea politica lo vamos a hacer, que direccion cultural
le vamos a dar a nuestro trabajo.

En este fragmento de la entrevista para El Cultural que realizaron Itziar De Francisco y
Martin Lopez Vega (Francisco y Lopez-Vega, 27 de junio de 2001) el Nobel afirma:

No s6lo el trabajo del actor es el trabajo de un ladrén, también el del creador.
Traduttore, traditore, (traductor, traidor) dice un distico famoso. Pues no sélo el
traductor es un traidor, un ladron... De una idea robada surge otra que tal vez sea mas
eficaz. Es imprescindible estudiar a los clasicos. Esto es algo evidente, pero parece
que la gente no lo sabe, ni los criticos tampoco, hay que explicarselo continuamente...
Cuando representas un clésico lo estas haciendo con tu estilo, y eso ya es creacion.
Luego puedes dar un paso mas o no darlo. Puedes convertir la Marcha Turca de
Mozart en rock, como hace Franco Battiato, o hacer una cancion completamente
original. Pero si optas por hacer una cancioén nueva, no puedes olvidarte tampoco de
que han existido Mozart y Bach, porque ignorandoles no niegas su existencia, sino el
interés de la tuya... No puede haber un buen muasico que no haya estudiado a Mozart o
un buen dramaturgo que no haya estudiado a Shakespeare. (Francisco y Martin, 2001)

2.2.2.6. Eugenio Barba y Nicola Savarese

En los esenciales estudios sobre los niveles expresivos y la antropologia teatral,
desarrollados por estos dos investigadores del arte dramatico no faltan referencias a la
Commedia dell’Arte y a los beneficios que comporta su practica. En La Canoa de Papel
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(2005) o en EIl Arte secreto del Actor (2012), son frecuentes sus alusiones a esta técnica.
Barba define de esta manera la antropologia teatral, aportacion imprescindible para el arte de
la interpretacion:

¢En qué direcciones puede orientarse un actor o un bailarin para construir las bases de
su arte? Esa es la pregunta que la antropologia teatral intenta responder. Sin embargo,
esta no responderd ni a la necesidad de analizar cientificamente en qué consiste el
“lenguaje del actor”, ni la pregunta fundamental de quien hace teatro o danza: ;coOmo
llegar a ser un buen actor o bailarin? La antropologia teatral no busca principios
universales sino indicaciones Utiles. No tiene la humildad de una ciencia, sino la
ambicion de individualizar conocimientos Utiles para el trabajo del actor-bailarin. No
quiere descubrir “leyes” sino estudiar reglas de comportamiento. Originalmente, se
entendia por “antropologia” el estudio del comportamiento del ser humano no solo a
nivel sociocultural, sino también fisiol6gico. La antropologia teatral, por tanto, estudia
el comportamiento fisiologico y sociocultural del hombre en una situacion de
representacion. (Barba y Savarese, 2012:10)

En su desarrollo del sentido del equilibrio en accion (Barba y Savarese, 2012:12-14) y
equilibrio precario (Barba y Savarese 2012:87), los autores diferencian entre técnicas
cotidianas, técnicas de virtuosismo y técnicas extracotidianas. Existe un nivel en el que las
técnicas extracotidianas del cuerpo se relacionan con la energia del actor: el nivel pre-
expresivo. En este nivel localiza la base de toda la antropologia teatral, de modo que su
busqueda consiste en hallar las conexiones pre-expresivas que habitan en todas las disciplinas
de movimiento, ya sean artisticas, deportivas o cotidianas (Barba, 2005).

Explican como el equilibrio, disimulado en el fondo de técnicas cotidianas del cuerpo,
puede ser modelado y amplificado para potenciar la presencia del intérprete y que suponga la
base de su técnica extracotidiana. Para conseguir una Optima presencia escénica, hay que
encontrar la suficiente concentracion como para alcanzar un “equilibrio precario”. Asi su
inmovilidad no sera estéatica, sino dinamica. Las posiciones basicas y los movimientos propios
de formas de teatro como la Commedia dell’Arte 0 las danzas orientales fomentan este tipo de
entrenamiento pre-expresivo y de control de la energia, dotando al actor de una “magica”
presencia escénica.

El elemento comin de las imagenes de actores y bailarines de diferentes épocas y
culturas es el abandono de un equilibrio cotidiano a favor de un equilibrio precario o
extra cotidiano.

La busqueda de un equilibrio extra cotidiano exige un mayor esfuerzo fisico; pero es a
partir de este esfuerzo que las tensiones del cuerpo se dilatan y el cuerpo del actor nos
parece ya vivo antes de que el actor empiece a expresarse. (Barba y Savarese, 2012:
119)

Esta comparacion entre la Commedia dell’Arte y las danzas orientales servird también de
guia para sus estudios. Cabe recordar que el propio Gozzi, y los Craig, Meyerhold, etc. ya
exploraron esta idea. Barba pone su atencion en los conceptos Keras, que significa fuerte,
duro, vigoroso; y Manis que significa delicado, blando, tierno. Analiza estos conceptos
empleando las ilustraciones clésicas de los primeros Arlecchino de la Commedia dell’Arte,
Tristano Martinelli y Tiberio Fiorilli. Las dos figuras, analizando sus Keras y Manis,
muestran segin Eugenio Barba, una sorprendente analogia con una postura basica de la danza
balinesa.

En referencia a la escenografia y vestuario (Barba y Savarese, 2012:116-117), continGan
con su juego de similitudes apuntando que los escenarios de los teatros en Oriente carecen de
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cualquier escenografia, entendida esta en el sentido de un aparato que reconstruya el lugar
donde se desarrolla el drama. Se trata de telones de fondo, o bien decorados con motivos
urbanos o rurales, o simplemente de un color neutro, igual que en la primera época de la
Commedia dell Arte.

Figura 26. Barba y el principio de alteracion del equilibrio: (de izquierda a derecha) actor de la
Commedia dell’Arte italiana, bailarina hinda Odissi, bailarina de danza clasica, bailarin de la antigua
Grecia (Barba y Savarese, 2010:20).

Aun asi, las historias que se desarrollan en estos espectaculos incluyen las mas fantasticas
narraciones de batallas, viajes, cacerias y amores vividos en lugares reales o imaginarios.
Alude a la gran técnica de los intérpretes que deberan suscitarlos a traves de reacciones de su
propio cuerpo empleando gestos convencionales que aceptan y comprenden los espectadores,
situaciones que existen también en la pantomima occidental y eran conocidas por la tradicion
antigua, en la Commedia dell’Arte, pero también en representaciones rudimentarias de
misterios medievales y el teatro isabelino; es bien conocida la “escenografia verbal” que
desarrollaba tan magistralmente Shakespeare.

En el texto titulado “Historiografia” (Barba y Savarese, 2012:126) confrontan dos artes
de la memoria: “La memoria incorporada” que se transmite oralmente a través de una
terminologia particular o a través de ritmos fisicos y sonoros, y la biografia profesional de
cada actor en el momento de transmitir directamente a otro su experiencia; y la “memoria
escrita” o historiografia, que se sustenta en la descripcion de acontecimientos, relaciones,
documentos, notas, narraciones, recuerdos, diversas reliquias visibles y documentables en el
intento de reconstruir, penetrar y concretar fragmentos del pasado. La historia no como
sucesién de acontecimientos, sino como modo de presentar esta sucesion, es una memoria que
se basa en una eleccion que al describir se vuelve interpretacion. La historiografia preserva,
por tanto, un pasado reconstruido a través del modo de ver y la experiencia de quién escribe.
Esta reconstruccion es una continua sucesion de reinterpretaciones. La historiografia no como
memoria de aquello que ya no es visible, sino como un “modo de ver”. De esta manera, se
valida la teoria continuista que expresan Fo, Fava o Contin, quienes prestan atencion también
a los testimonios y a los legados de la transmision oral, tan ricos e interesantes como las
pruebas documentales, para el conocimiento de los acontecimientos pasados.

En el texto titulado Bajo el traje de Arlequin (Barba y Savarese, 2012:130) se analiza la
relacion intima e indisoluble entre el arte de la danza y el interpretativo, que lleva a Barba a
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referirse casi siempre al “actor/bailarin”, como se tiene por costumbre en el teatro oriental.
Comienza por sefialar la separacion del arte representativo del arte de la danza y el canto que
tuvo lugar en el teatro europeo. Hasta el siglo XVII, las danzas codificadas guiaban el
comportamiento del actor que las oculta, al contrario del bailarin que las exhibe; son la base
corporal del trabajo de uno y otro. A partir del siglo XVIII, el maestro de baile seguira
presente en la formacion actoral, pero sus ensefianzas sirven para dar gracia y decoro a los
movimientos, quedando en la superficie de la accion en detrimento de la intervencion en su
estructura:

Para darse cuenta basta con confrontar las figuras grabadas por Callot en Balli di
Sfessania y los actores retratados en los grabados del Recueil Fossard, ambos estan
caracterizados por gestos que dilatan las tensiones organicas, que muestran de manera
enérgica las fuerzas que regulan un cuerpo en movimiento. La dilatacién de energia
del gesto no sirve Unicamente para construir una caricatura, da también energia a la
presencia escénica del actor. Todo esto es particularmente evidente en el personaje de
Pantalone: es un viejo, pero el actor compone su figura con gestos amplios y
vigorosos. No imita, por ejemplo, la forma de caminar de un viejo curvo, sino la
reconstruye a través de un contraste que transmite la idea del viejo sin reproducir la
debilidad. La columna esta curvada, pero no tanto como para volverse potente como
un resorte comprimido. El paso es mas amplio que el normal, de manera que el
equilibrio naturalmente precario de un viejo es reconstruido, a través de un
desequilibrio que implica un exceso, en vez de una carencia de energia. Si con la
imaginacion, desnudamos a Arlecchino de su vestuario de remiendos y conservamos
solo la silueta de su actitud, no sabremos diferenciarlo de un personaje de tragedia;
veremos ademanes que se asemejan a los de las esculturas clasicas (héroes
moribundos, hombres que imploran una gracia, guerreros). Las posturas basicas de los
actores que personifican al viejo Pantalone y Arlecchino, conservan también en la
inmovilidad y las acciones menos animadas la envestida de energia que sirve a los
acrobatas para sus pruebas de fuerza y habilidad. El nivel pre-expresivo de estos
actores parece derivar de danzas carnavalescas, danzas de espadas, de lucha, e incluso
de la acrobacia. Es la misma calidad de energia, pero retenida, transformada en danza
oculta. El atractivo que la Commedia dell’Arte ejercid en sus inicios sobre los
espectadores de toda Europa, derivaba, probablemente de la forma en que los actores
italianos habian sabido crear una tension entre el nivel expresivo y el pre-expresivo de
su actuacion: una expresion escénica bufa, farsesca, pensada como forma para hacer
reir, que crecia de un substrato energético, vigoroso, “acrobatico”; segun el sentido
original de la palabra, “acrobacia” quiere decir moverse en los extremos, de puntillas,
pero también empujar esa tension hacia los extremos en busca de un equilibrio
inestable. (Barba y Savarese 2012:130)

Nicola Savarese, en su texto titulado “Nostalgia o pasion por el retorno” (Barba y
Savarese 2012:161), parece querer sintetizar los motivos que llevaron a los mencionados
renovadores del teatro del siglo XX a fijarse en los modelos teatrales del pasado:

Un estudio de actores del pasado o actores de otras culturas, sus comportamientos
escenicos y técnicas, surge a principios del s. XX cuando los hombres de teatro
emprendieron la busqueda de nuevas formas de lenguaje teatral y una nueva identidad
del teatro frente a la aparicion de medios de comunicacién de masas. Actores,
bailarines y las nuevas figuras de directores se dirigieron a patrimonios historicos o
geogréaficamente lejanos de la tradicion precedente europea, a patrimonios de cultura
teatral que pudiesen construir alternativas solidas para el teatro del siglo XIX, que
estuviesen en condiciones de garantizar importantes temas de estrategia cultural pero,
sobre todo, nuevos y més ricos caminos del lenguaje del actor. Asi nacieron los mitos
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de la Commedia dell’Arte, el antiguo teatro griego y teatros orientales, (...) que junto
con las formas mas populares de espectaculo (desde el circo al cabaré), fueron
redescubiertos, estudiados y reinventados hasta convertirse en nuevas riquezas
incluidas con gran realce en el circuito de ideologias y practicas espectaculares; su
influencia en la evolucion del teatro moderno occidental fue decisiva. Estas formas de
teatro tenian en comun algunas caracteristicas susceptibles no solo de oponerse a los
canones del teatro burgués del siglo XIX, sino también de parecer subversivas
respecto a la tradicion mas reciente del lenguaje del actor. En primer lugar, el rechazo
de un cierto naturalismo amanerado en favor de una estética no sustentada en mimesis
sino en un sistema de signos; en segundo lugar, la supresion de la barrera entre actor y
espectador — la célebre cuarta pared- para dar nuevas posibilidades de relacion entre
escenario y puablico. Por altimo, la ruptura de las unidades dramaticas a través de un
montaje de la accion en espacios y tiempos simbolicos. (Barba y Savarese, 2012:161)

En definitiva, Eugenio Barba y Nicola Savarese validan la Commedia dell’Arte
como una rica tradicion del teatro occidental, equipardndola al Kabuki o al N6 japonés.
En este sentido resulta transcendente lo que aporta la Commedia dell’Arte al estudio de
la pre-expresividad y la antropologia teatral y la relevancia que le confiere la atencién
por parte de estos autores, referentes imprescindibles para el desarrollo del teatro actual.

2.2.2.7. Algunas reflexiones mas

Consecuencia de esta revulsion en contra del naturalismo, surgen a mediados del s. XX
nuevas corrientes teatrales de vanguardia, entre las que cabria destacar el teatro Epico, cuyo
referente es Bertold Brecht y que ya he comentado o el teatro del Absurdo, cuyos maximos
abanderados serian Samuel Becket y Eugene lonesco. En su Pequefio organon para el teatro
de 1948, Bertold Brecht expone una serie de claves en las que se observan rasgos de la
Commedia dell Arte:

En la actuacion del actor se tiene que ver claramente que ya conoce desde el principio
el final de la obra, y que por ello tiene que tener “‘una absoluta y despreocupada
libertad”. En una representacion viva cuenta el actor la historia de su personaje
sabiendo mas que éste; y no pone el “aqui y ahora” como una ficcion posibilitada por
las reglas escénicas, sino que los separa del “otro lugar” y del “ayer” para hacer visible
la conexidn de los acontecimientos. (Brecht, 1948)

En la Commedia dell’Arte, la méscara denota directamente el contexto ficticio en que se
mueven los personajes, asi no se obliga al espectador a participar de convenciones. En todo
momento es consciente de que lo que ve es teatro.

El dambito de las actitudes que los personajes mantienen entre si, es lo que llamamaos el
ambito gestual. La actitud corporal, el tono de voz y la expresion del rostro estan
determinados por un gesto social: los personajes se insultan, se adulan, se aconsejan
entre si, etc. Forman parte también de las actitudes que los hombres adoptan entre si,
aquéllas que son al parecer completamente privadas, como la exteriorizacion del dolor
fisico experimentado en 1la enfermedad, o las actitudes religiosas. Estas
exteriorizaciones gestuales son, por lo general, muy complicadas y contradictorias, de
modo que no se pueden interpretar con una sola palabra, y el actor debe tener cuidado
de que al representarlas con 1la necesaria intensidad no se le pierda una parte y quede
en cambio, acentuado el conjunto. (Brecht, 1948)

La caracterizacion fisica de los personajes de la Commedia dell’Arte responde también a
estas pautas, son personajes que reflejan los diferentes estratos sociales y esta caracteristica,
que debe sumarse al trabajo con sus pasiones, debe reflejarse en la construccion que realiza el
actor, tanto en su cuerpo, como en su voz, y también en su discurso.
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El objeto mayor del teatro es la “fabula”, la composicion total de todos los procesos
gestuales, incluyendo las comunicaciones y los impulsos con los que se va a divertir el
publico. (...) Con el fin de evitar que el publico se introduzca en la fabula como en un
rio, para dejarse arrastrar a la merced de la corriente, deben estar de tal manera
concatenados los hechos, que se noten en seguida las junturas. Los acontecimientos no
debieran sucederse inadvertidamente, sino que debe poderse intervenir por entre ellos
mediante la facultad de juzgar. (Brecht, 1948)

Como ya hemos visto, en la composicion del scenari lo fundamental es transmitir los
acontecimientos narrados en el canovaccio, cuyo final siempre serd el juicio moral de
finalidad didactica.

La principal tarea del teatro consiste en la interpretacion de la fabula y en montarla
mediante los efectos de distanciamiento que le corresponden. Claro esta que el actor
no es quien debe hacerlo todo, aunque nada se haréa sin relacion a él. La interpretacion,
montaje y presentacion de la “fabula” correra a cargo del teatro en su totalidad:
actores, escenografos, musicos, coredgrafos, especialistas en méascaras y vestuario.
Todos ellos reuniran sus diferentes artes en la comun tarea, aungue ninguno tenga que
perder por ello su independencia. (Brecht, 1948)

En este parrafo iguala al actor con el resto de participantes en la produccién escénica,
haciendo tal vez justicia, a la reivindicacién del actor-creador aunque situandolo en linea con
los demas agentes. Se puede observar también la idea de creacion colectiva que prosperaré en
afios posteriores. “En todo caso, un teatro que lo basa todo en el gesto no puede prescindir de
la coreografia. La misma elegancia de un movimiento o el encanto de una figura de danza
sirven ya para distanciar y los hallazgos de la pantomima contribuyen a realzar la fabula”
(Brecht, 1948). Dichos “hallazgos de la pantomima”, como ya hemos visto son herencia
directa de la Commedia dell’Arte.

Eugene lonesco, en De Notas y contranotas (1966), expone:

¢Por qué la realidad teatral no se imponia sobre mi? ;Por qué su verdad me
parecia falsa? Y lo falso, ¢por qué queria pasar por verdadero? ;Era culpa de los
comediantes? ¢del texto?, ;mia? Creo entender ahora que lo que me molestaba en el
teatro, era la presencia en la escena de unos personajes de carne y hueso. Su presencia
material destruia la ficcion. Alli habia como dos planos de la realidad, la realidad
concreta, material, empobrecida, vacia, limitada, de esos hombres vivos, cotidianos,
moviéndose y hablando en escena, y la realidad de la imaginacion, las dos cara a cara,
no se concilian, son irreductibles la una a la otra: dos universos antagdnicos que no
llegan a unificarse, a confundirse. Y era eso en efecto: cada gesto, cada actitud, cada
réplica dicha en escena destruia, a mis 0jos, un universo que ese gesto, esa actitud, esa
réplica se proponia justamente hacerla surgir: era para mi un verdadero aborto, una
especie de culpa, una especie de necedad. Si usted hace oidos sordos a la musica de
baile que toca la orquesta pero sigue mirando a los bailarines, puede notar cuan
ridiculos le parecen y cuan insensatos sus movimientos; asi mismo si alguien se
encuentra por primera vez en la celebracion de un culto religioso, todo el ceremonial
le parecerd incomprensible y absurdo. Yo asistia al teatro con una conciencia de cierto
modo desacralizada, y era eso lo que hacia que no me gustara, que no lo sintiera, que
no me involucrara. (lonesco, 1966:3)

Esta reflexion enlaza con la idea de no ceder ante las ilusiones de realidad a las que
obliga el realismo y nos sitla ante la necesidad del teatro de convencidn consciente, al que
aludia Meyerhold y que tanto Brecht como lonesco aprovecharon de forma excelente.
También Nicola Savarese hablaba de la necesidad de una re-teatralizacion a consecuencia del
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nacimiento del medio audiovisual, capaz de reproducir la realidad de un modo que el teatro no
consigue. Es necesario buscar la poética del teatro como “lenguaje”:

Los mismos textos de teatro que habia podido leer me disgustaban. jNo todos!
Pues no estaba sordo a Sdfocles o a Esquilo, ni a Shakespeare, ni a ciertas piezas de
Kleist o de Biichner. ;Por qué? Porque la lectura de sus textos es extraordinaria por
cualidades literarias que en mi opinion no son especificamente teatrales. En todo caso,
después de Shakespeare y de Kleist, no creia haber disfrutado de la lectura de piezas
de teatro. Strindberg me parecia insuficiente, torpe. EI mismo Moliére me aburria.
Esas historias de avaros, de cornudos, no me interesaban. Su espiritu ametafisico me
disgustaba. Shakespeare ponia en el papel la totalidad de la condicion y del destino del
hombre. Los problemas en Moliere me parecian, en el fondo, relativamente
secundarios, a veces dolorosos, aun dramaticos, nunca tragicos; pues podian ser
resueltos. No se puede encontrar solucion a lo insoportable, y sélo lo que es
insoportable es profundamente tragico, profundamente comico, esencialmente teatro.
(lonesco, 1966)

Ya hemos hablado de que los personajes de la Commedia dell’Arte estdn en continua
situacién de supervivencia. Todo lo que hacen se sitda en la tension entre la vida o muerte,
como apuntaba Lecoq. Es evidente que la revision que hace lonesco de Moliére no satisface
sus expectativas, pero cabe recordar, por una parte, la defensa que hace Strelher de un
equiparable Goldoni, o el momento en que Mango sitla a Shakespeare en el centro de la
tradicion de la Commedia dell’Arte. Se trata de entender que la comedia es siempre la
expresion mas profunda y cruel de la tragedia. La comedia llega hasta donde la tragedia ya no
alcanza.

Entonces, si el valor del teatro estaba en la amplificacion de los efectos, habia que
acentuarlos atn mas, subrayarlos, enfatizarlos al maximo. Llevar al teatro mas alla de
esta zona intermedia que no es ni teatro, ni literatura, es restituirlo a su elemento
propio, a sus limites naturales. No era necesario esconder los trucos, sino hacerlos mas
visibles todavia, deliberadamente evidentes, ir al fondo en lo grotesco, la caricatura,
mas all& de la pélida ironia de las espirituales comedias de salon. Nada de comedias de
sal6n, sino la farsa, la carga parddica extrema. Humor, si, pero con los medios de lo
burlesco. Un cémico duro, sin sutilezas, excesivo. Comedias dramaticas, tampoco.
Sino regresar a lo insoportable. Llevar todo al paroxismo, ahi donde estan las fuentes
de lo tragico. Hacer un teatro de violencia: violentamente cémico, dramatico. (...) Por
mi parte, nunca he comprendido la diferencia que se establece entre lo comico y lo
tragico. Siendo lo cémico intuicion de lo absurdo, me parece mas desesperante que lo
tragico. Lo comico no ofrece salida. (...) Para algunos, lo tragico puede parecer, en un
sentido, reconfortante, pues si se quiere expresar la impotencia del hombre vencido,
destruido por la fatalidad por ejemplo, lo trdgico reconoce, asi mismo, la realidad de
una fatalidad, de un destino, de las leyes que rigen el Universo, a veces
incomprensibles, pero objetivas. Y esta impotencia humana, esta inutilidad de nuestros
esfuerzos puede también, en cierto sentido, parecer comica. (lonesco, 1966)

Y aqui conecta con la verdad del fracaso que hace tan maravillosa la técnica del clown: el
pathos, la vulnerabilidad y la fragilidad humanas, que sumadas a la liberacion de larisay a la
amplitud de recursos y efectos, hacen de la Commedia dell’Arte, el punto donde se tocan los
extremos.

He hablado sobre todo de cierta técnica, del lenguaje de teatro, el lenguaje que le
es propio. (...) De este modo, no es historia en fin de cuentas, lo que hace
Shakespeare, aungue se sirva de historia; no es la historia, sino que él me presenta mi
historia, nuestra historia, mi verdad mas alla del tiempo, a través de un tiempo mas
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alla del tiempo, alcanzando una verdad universal, despiadada. De hecho, la obra
maestra teatral tiene un caracter mucho mas ejemplar: me devuelve mi imagen, es mi
espejo, ha tomado conciencia, historia -orientada mas alla de la historia- hacia la
verdad mas profunda. (...) el teatro es esta presencia eterna y viva; €l responde, sin
ninguna duda, a las estructuras esenciales de la verdad tragica, de la realidad teatral; su
evidencia no tiene que ver con las precarias verdades de las abstracciones, ni con el
teatro que se dice ideoldgico: es cuestion de arquetipos teatrales, de la esencia del
teatro, del lenguaje teatral. De un lenguaje que en nuestros dias se ha perdido, donde la
alegoria, la ilustracion escolar parecen sustituir la imagen de la verdad viva, que es
preciso recobrar. Todo lenguaje evoluciona, pero evolucionar, renovarse, no es
abandonarse y llegar a ser otra cosa; es reencontrarse siempre, en cada momento
histdrico. Se evoluciona conforme a si mismo. El lenguaje de teatro no puede ser sino
lenguaje de teatro. (lonesco, 1966: 8)

Aqui justifica su actitud y la del resto de renovadores del teatro del siglo XX, frente a un
teatro que ya no respondia a sus propias necesidades, sobrecargado de elementos ajenos y que
habia perdido su esencia. La mirada al pasado sirve para recuperar las esencias mas puras,
como defendia Gordon Craig, y gracias a la experimentacién y la basqueda, la escucha y el
cuestionamiento que protagonizaron estos hombres de teatro, estamos hoy ante unos nuevos
modelos de artes escénicas que han tenido como base fundamental la recuperaciéon de la
Commedia dell Arte.

2.2.3. La Commedia dell’Arte a escena en el siglo XX

En el siguiente apartado haré referencia a los dos espectaculos que sirvieron de
escaparate para el gran lanzamiento de la Néo-Commedia dell’Arte, cuya difusion alcanzé
publicos de todo el mundo, gozando de un enorme éxito que ha derivado en esta presencia tan
imprescindible en las carteleras y en el universo de la escena en general. Me refiero al
Arlecchino, servitore dei due padroni de Giorgio Strehler de 1947 y a “La Commedia degli
Zanni de Giovanni Poli, de 1957.

2.2.3.1. Arlecchino, servitore dei due padroni

John Rudlin (2007:191-199) realiza un excelente recorrido por la historia del montaje
méas emblematico de una pieza de Goldoni en la época actual. El Piccolo Teatro de Milan se
fund6 en 1947 por Paolo Grassi y Giorgio Strehler. Su intencién era rescatar al teatro de la
burguesia de los afios del fascismo, en el que el teatro se habia llenado de vulgaridad y
mediocridad. Encontraron en Copeau, que estaba en una situacion muy similar a la suya, la
inspiracion para sacar al medio de esa decadencia. Asi, tiraron de un repertorio al estilo Vieux
Colombier, incluyendo piezas de autores clasicos italianos como Gozzi o Goldoni, obras
maestras extranjeras de Sofocles, Shakespeare o Moliere, y también piezas mas coetaneas de
Chejov, Pirandello, Camus o Sartre.

El Arlecchino, servitore dei due padrone de Goldoni, fue la cuarta y ultima pieza del
repertorio de la primera temporada del Piccolo Teatro. Las otras tres piezas fueron de Gorky,
Salacrou y Calderon, con lo que quisieron equilibrar la balanza con teatro popular de raiz
italiana.

Grassi consideraba que esta pieza supondria el principio de un ciclo “Goldoniano”. Esta
obra en concreto tiene la peculiaridad de ser la coronacion de la Commedia dell’Arte y el final
de la misma. Goldoni escribio originalmente un canovaccio siguiendo el estilo tradicional,
pero tras ver una representacion del espectaculo en Pisa, se queddé muy descontento con las
improvisaciones de los actores. Al volver a casa escribio el texto entero. Es, por tanto, una
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paradoja en si mismo y Strehler la dirigi6 como representacion de la decadencia de la
Commedia dell Arte.

Con Jacques Lecoq, Dario Fo y Marisa Flach, Strehler estudi6 la mascara y su
funcionamiento, como la voz, las entonaciones y los ritmos podian emerger desde ahi. Al
mismo tiempo los actores del Piccolo realizaban trabajo fisico y acrobacia; no eran
conscientes de que se preparaban para el espectaculo de mayor éxito de todo el siglo XX.

El estreno fue en mayo de 1947. En 1984, el 22 de julio hicieron la funcion namero 1559,
en los Juegos Olimpicos de Los Angeles. El espectaculo ha realizado numerosas giras
nacionales e internacionales y se vio modificado hasta en seis ocasiones, tanto en elenco como
en escenografia y puesta en escena.

La primera versién estaba muy inspirada en el teatro de marionetas y Strehler pretendid
conferirle un aspecto infantil y naif con movimientos semi-caricaturizados y en dos
dimensiones que daban una sensacion “de juguete”.

La segunda buscaba mostrar la realidad de una compafiia de comediantes, que estaban
representando la pieza de Goldoni, con lo que se abandonan los vestuarios alusivos al titere y
se emplean ya trajes de época. Las méascaras de cuero de Amleto Sartori aparecen por primera
vez en escena. Los movimientos al estilo de la marioneta van desapareciendo a medida que
los actores van realizando ensayos y pases, en los que trabajan en el triple plano en el que el
actor representa a un actor, que representa un personaje, lo que suaviza las estilizaciones
aungue mantiene el contraste entre los dos mundos. El escenario se divide asimismo en dos
ambientes, el de los actores fuera de escena, en los laterales, y una zona central en la que tiene
lugar la representacion metateatral. Esto se ha dado en llamar “zona de apoyo” y se ha
convertido en uno de los elementos mas caracteristicos de la tecnica de la Néo-Commedia
dell Arte.

En la tercera version, Strehler se ve muy influenciado por los montajes que €l mismo
realiza de piezas del autor italiano. Aborda el nuevo montaje desde una perspectiva historica,
y no desde un historicismo per se. Alguna influencia pirandelliana le lleva a reforzar el
raporto entre la zona de representacion y las “zonas de apoyo” situadas en los hombros del
teatro. Esto genera una sensacion de “teatro fuera del teatro”, mas que de “teatro dentro del
teatro”. La dialéctica entre las condiciones sociales y la sociedad ‘“escénica” llevan esta
version hacia un neo-realismo muy interesante. Los actores salen de escena y suben la
mascara, de forma que pueden seguir en escena y ensefiarnos como se preparan para la
siguiente intervencion.

Desgraciadamente, Marcello Moreti, el actor que interpretaba de manera genial al
personaje de Arlecchino, fallece el 18 de enero de 1961. Tanto Grasi como Strehler deciden
dar un tiempo de descanso al montaje, con lo que a la vuelta, en 1963, tiene lugar una nueva
remodelacion.

En este caso, van a representar en los jardines de Villa Litta a las afueras de Milan y
deciden llevar mas alld el juego de los actores entre cajas. Para ello construyen sendos
carromatos que colocan a los lados del escenario y en los que se puede observar antes y
durante la funcion, por ejemplo, como el actor que interpreta al Innamoratto flirtea con la
actriz que interpreta a Smeraldina, o0 como un joven actor discute con el utilero por haberle
entregado una espada rota.
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La siguiente version fue concebida para exteriores. Las diferencias més significativas
tenian que ver méas con la escenografia, que imitaba un rico renacimiento tendente al rococo.
A su vez, el trabajo de los actores all’improvvisso era cada vez mas rico.

Aparece por fin el telon pintado con un canal veneciano curvado hacia fondo, a modo de
postal. Las escenas al interior se desarrollan en la cocina, pero ahora con fuegos reales,
aparejos desordenados, aves y todo un buffet de comida real. Todo ello para abolir la version
anterior.

La quinta version se convierte en una reflexion acerca de la débil linea que separa la vida
de la convencion, el realismo, de la Commedia dell’Arte. Entiende que no hay nada de
interesante en mostrar esa decadencia citada de la Commedia dell’Arte, 10 que le parece un
gjercicio cuasi-becketiano, y decide suprimir la pequefia tarima que delimitaba la accion del
teatro dentro del teatro y la substituye por un circulo de luz, que iguala los dos niveles de
actuacion de los actores.

Ya ronda el afio 1977 y Strehler percibe que
los actores se van haciendo mayores, que
comienza a faltar algo de frescura y se rodea todo
de un halo de melancolia. Se intuye la necesidad
de una renovacion del reparto, pero Strehler
puntualizaria, afirmaria que este Arlecchino,
Servitore dei due Padrone se habia convertido en
una muestra viva de lo que supuso la Commedia
dell’Arte, cuyos interpretes madurarian con el
espectaculo hasta la vejez.

Recuerda a Moretti y su relacion con el
personaje de Arlecchino y como para él supuso
una forma de tirania, limitaba sus recursos
expresivos en otras dimensiones escenicas Yy
acababa por fagocitar al actor, que para el
publico y la profesion terminaban por ser el
mismo. Moretti decia que era una condena, se  Figura 27. Ferruccio Soleri como Arlecchino.
sentia profundamente triste al acabar una noche
de gran éxito y se preguntaba por el futuro, que iba a ser de él cuando se hiciera viejo y ya no
pudiera interpretar a Arlecchino... Sin embargo, Strehler lo recordara como uno de los actores
mas disciplinados que conocid y un modelo a seguir por toda la compafiia.

Tras una operacion de cartilago sufrida por el actor, Strehler y Moretti deciden comenzar
a preparar y entrenar juntos a un nuevo actor para el personaje de Arlecchino: Ferruccio
Soleri. Durante estos ensayos, Moretti prefiere que les dejen a solas y poco a poco, un nuevo
y brillante Arlecchino fue apareciendo, a veces igual que su “padre” pero otras, mostrando un
gran talento individual. En los ensayos técnicos con el resto del elenco, Moretti observaba
entre bambalinas y tomaba notas, que luego discutirian a solas, como si Soleri fuera a
convertirse en su propia persona.

La produccidn se acabd convirtiendo en una maquinaria de relojeria comica, pero no fue
concebida como tal, sino respetando el espiritu de la Commedia dell’Arte, y fue
consolidandose gracias al trabajo de creacion de los actores y de los equipos que formaban
parte de ella, bajo la refinada mirada de Giorgio Strehler, que convertia en magico todo
aquello que tocaba. A dia de hoy, todavia se puede asistir a las representaciones en el Piccolo
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Teatro de Milan ya que continta en repertorio y segin John Rudlin (2007:191-199) “the
batocchio of Arleccino having been ceremonially handed on by Soleri to a new actor”.

2.2.3.2. La Commedia delli Zanni

Filacanapa, presente en el congreso de la Universidad de Padua de 2014, comenzd su
ponencia “Gli Zanni di Giovanni Poli: Poesia in movimiento” con la siguiente afirmacion: “la
Commedia dell’Arte non esiste” (Filacanapa, 2016:107), como habria escrito Siro Frerrone,
director de la tnica revista europea que se dedica exclusivamente a la cuestion, el “Annuario
Internazionale della Commedia dell’ Arte”. Es una paradojica afirmacion viniendo de quien se
dedica a estudiar los secretos de los comicos, sus viajes y sus repertorios. Y tal vez no exista,
pero su reinvencidn es uno de los temas mas importantes del Novecento.

En el panorama del teatro italiano de
actor, debe reconocerse uno de los maés
significativos ejemplos de la presencia de la
Commedia dell Arte, el autor, actor y director
veneciano Giovanni Poli (1917-1979), tema de
la tesis de la Dra., que ya hemos analizado en
el apartado pertinente. El artista, intercalando
técnicas e instrumentos al modo dell’arte, ha
buscado la renovacion a través de un nuevo
empleo de la tradicion, del teatro de su época.

\ \\ - En un recorrido en solitario, construyd un

Figura 28. La Commedia degli Zanni (1958) espacio personal donde poder investigar y
experimentar con total autonomia, convirtiéendose en marginal respecto al sistema teatral
institucional.

Poli funda en el 1948 el teatro universitario Ca’Foscari con el que obtiene numerosos
éxitos en Italia y en el extranjero, en su mayoria en circuitos no profesionales como Festivales
Universitarios. Probablemente con el impulso de tales reconocimientos, decide probar fortuna
en Milan, donde es llamado a dirigir, en 1964 el Teatro Studio di Palazzo Durini. Més tarde,
en 1968, vuelve a Venecia donde al afio siguiente inaugura el “Teatro della Commedia
dell’Arte a I’Avogaria”. En este pequefio teatro privado, de acceso gratuito, Poli dedica los
ultimos afios de su vida a la escritura dramatica y a la pedagogia teatral.

Una serie de documentos personales inéditos, encontrados en 2011, nos han permitido
colocarlo en el centro de una reflexion compleja sobre el uso de la Commedia dell’Arte desde
la segunda posguerra mundial hasta nuestros dias.

Poli acepta que no existen datos y documentos suficientes para hacer una reconstruccion
filologica correcta, y que en la busqueda de un teatro auténtico, libre de elementos realistas,
tendria que recurrir a las fuentes disponibles del contexto teatral de tradicion Véneta, para
identificar cual es el legado que estd detras del mito de la Commedia dell’Arte y las
tendencias mas avanzadas del siglo XX. Y se centra en Venecia por qué considera que es una
Ciudad que todavia hoy, esta impregnada de la tradicion de la Commedia dell Arte.

Inicia asi su andadura con el Teatro Universitario Ca’Foscari, trazando un recorrido por
la dramaturgia véneta, para subrayar aquello que considera que es el origen del teatro
moderno europeo Y el teatro puro por excelencia: la Commedia dell 'Arte.
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Este es el viaje que le llevard, en 1958, a la creacion del espectaculo mas importante de su
carrera, La Commedia degli Zanni, que comenzaria diez afios antes con el montaje de La
Venexiana de autor anonimo del Cinquecento, para proseguir con un analisis profundo de las
comedias de Goldoni y de Gozzi, sin dejar atrds montajes de Calmo y Ruzzante.

En estos afos, entre 1950 y 1962, Poli sigue las huellas de ese teatro perdido y ensaya su
reconstruccion utilizando tres tipos de material dramatirgico, textos teatrales, partes de
comedias (acciones, frases, escenas) que enlaza sobre una misma tematica, como el La
Commedia degli Zanni, documentos literarios originales de la época, en particular de la
monumental obra de Vito Pandolfi, La Commedia dell’Arte. Tal material le permite hacer un
minucioso montaje literario a nivel dramatirgico, que pondrd en practica en 1956 en su
variacion del “Arlecchino” goldoniano.

En lo referente a La Commedia degli Zanni, las variadas fuentes textuales recopiladas por
el artista, y algunos textos de produccion, fueron ensamblados bajo la Optica de construir un
espectaculo-antologia sobre la evolucidn de las principales mascaras del teatro italiano, hasta
su integracion en la literatura dramatica del Settecento. Segln este disefio, el espectaculo se
estructura en dos partes: en la primera se propone el contrasti (prélogo), breve escenita en
rima entre dos o tres personajes, que tienen la funcion de presentar las diversas méascaras, sus
reciprocas relaciones, y sobre todo sus relaciones con los deméas Zanni. La segunda parte del
espectaculo esta dedicada a la Prime forme organiche della Commedia dell Arte, €S decir, a
las estructuras dramaticas mas complejas, que segun Poli, son representativas de la expresion
escénica de los coémicos dell’Arte, como por ejemplo la commedia “harménica” o
“madrigalesca” d’Orazio Vecchi, L Anfiparnaso.

La figura del servidor es central en la mayoria de las antologias escénicas que construye
Poli, y sitta al Zanni, buffonni del Cinquecento en el mismo origen del estilo. Hay que tener
en cuenta, que el autor académico italiano Anton Giulio Grazziani en “Le rime burlesque” se
refiere a este tipo de teatro como Commedia degli Zanni, con lo que para el director
veneciano, todos los personajes son Zanni.

En La Commedia degli Zanni, Poli busca crear la experiencia de una visita al pasado, a
un tiempo que ya no existe. Exhibe un tipo de espectaculo recreado, lleno de color y gran
sentido del humor, en el que, como ocurre en el carnaval, se invierten los roles y los criados
salen ganando en cada enfrentamiento con sus amos.

En la primera escena, Poli rescata de Pandolfi el “Dialogo del patron e del Zanni”, que
estad integramente escrito y narra como el criado se revela contra el amo a causa del hambre. A
continuacion entran dos Zanni méas y amenazan al patron con el batoccio, y este temblando de
miedo, les promete gran cantidad de “polli e salami”. A lo largo de la pieza, se va
construyendo una imagen antiheroica del personaje del Zanni, que se convierte en un pobre
virtuoso, ignorante pero astuto, que sufre un hambre ancestral e insaciable pero es capaz de
ironizar sobre su mala suerte, insumiso a la autoridad y la disciplina, pero fiel.

En la segunda escena titulada “Le conclusioni del Dottor Gratiano”, Poli reparte entre el
Zanni y el Dottore “Le ciento e quindici conclusione in ottava rima” que aparecen en el
Zibaldone del Comico Geloso, Doctor Gratiano Partesan de Francolin; con ellas construye
un divertidisimo duelo retérico entre ambos personajes. La absurdez de tales réplicas, muestra
como el Zanni se burla del patron una vez méas y le vence.

En la escena tercera, el Zanni aparece enamorado, tocando una serenata bajo la ventana
de su amada. Aparece entonces el Capitano Spagnolo, y ambos rifien, primero en duelo
dialéctico, en el que usan una mezcla de bergamasco y castellano, pero por fin, luchan cuerpo
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a cuerpo, Zanni con un enorme tenedor y el Capitano con su espada. Zanni vence una vez mas
conquistando el corazon de la amada.

Este juego de lucha de clases no debe identificarse con un marxismo que Poli nunca
pretendio, sino con el juego del retorno a los origenes del teatro moderno y su antinaturalismo
y extracotidianeidad, que a través de la magia de las méscaras tiene la capacidad de invertir
roles y mostrarnos el mundo del revés, como estimulo de consciencias.

La commedia degli Zanni se convirtio en un gran suceso, un montaje que recorrio todo el
mundo Yy suscitd excelentes criticas y comentarios que elogiaban sobre todo el empleo de la
poesia del movimiento creada por los actores del Teatro Ca’Foscari, que lejos de
interpretaciones estereotipadas, vulgares y desordenadas, bailaban sus emociones con
movimientos &giles que no chocaban nunca con la elegancia del cuerpo.

El Arlecchino Servitore dei due Padroni y La Commedia degli Zanni, han supuesto el
regreso efectivo de la Commedia dell’Arte a los escenarios del mundo. Gracias a estas puestas
en escena, el mundo del teatro ha vuelto a poner la vista en sus raices, algo pretendido por los
renovadores del teatro de inicios del siglo XX, que se ve definitivamente materializado. El
reencuentro del publico y de las gentes del teatro con la teatralidad y las mascaras, y con una
vision alejada de la idea alcanforada del teatro clasico, pusieron al teatro del siglo XX frente a
un nuevo camino gue ya comenzaba a andarse y gque hoy, ya esta extendido y forma parte del
panorama teatral por derecho, un derecho que ha necesitado reconquistarse.

2.3. LOS MAESTROS ACTUALES

El presente apartado presenta a los expertos que han servido como referentes principales
para este trabajo de tesis. No son los Unicos especialistas en la materia y forman parte de un
selecto grupo mas amplio, donde seria justo incluir a Dario Fo, Enrico Bonavera, Ferruccio
Soleri o Fabio Mangolini, por citar algunos; pero la razén por la que selecciono a Carlo Boso,
Antonio Fava y el tindem compuesto por Claudia Contin Arlecchino y Ferruccio Merisi es
porque son los que actualmente gozan de mayor actividad internacional, dirigen sendas
escuelas de interpretacién y, sobre todo, porque cada uno representa un estilo diferente de
entender la Commedia dell’Arte, como expresaré mas adelante.

Las fuentes de las que hemos extraido sus biografias y la informacion sobre sus escuelas
nos remiten a sus paginas web (Academie-spectacles.com, 2017; Arlechinoerrante.com, 2017
y Commediabyfava.it, 2017), a sus propios libros (Contin, 2001 y 2003; Fava, 2007) y
apuntes recopilados por quien suscribe estas lineas en los cursos realizados con ellos durante
los Gltimos veinte afios, de ahi que presentemos directamente la traduccion literal de dichos
documentos, poniendo en valor y respetando las formas expresivas de estos maestros, donde
se ponen en evidencia sus técnicas, que se complementan de forma que las fortalezas de una
resultan las debilidades de otra y, su combinacion, lleva a la idea, de momento utdpica, de una
futura “teoria unificada” de la Commedia dell’Arte, cuyos resultados en escena y en la
formacion del actor serian, cuando menos, muy interesantes.

Cada apartado se compone de una introduccion a la metodologia de cada maestro, una
breve biografia, una descripcion de los diferentes modelos de cursos que ofrecen en sus
escuelas y un listado de los contenidos que desarrollan.

2.3.1. Carlo Boso

Forjado como actor en las tablas desde muy joven de la mano de Giorgio Strehler, con
cientos de funciones del citado Arlecchino Servitore dei due Padrone del Piccolo Teatro a la
espalda, discipulo directo de Giovanni Poli, al que considera su maestro y con una
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dilatadisima experiencia como director y pedagogo internacional, defiende un modelo de
formacion basado en la practica: cuando el actor se enfrenta a un publico real ya no cabe la
simulacion, se trata de despertar el instinto artistico.

Como formador de actores, posee una
vision instrumental de la Commedia dell’Arte
a la que considera herramienta fundamental
en la pedagogia teatral. Como director de
espectaculos contemporaneos, emplea la
Commedia como inspiracion. Cuando se trata
de montajes del estilo, Boso tiende hacia la
reconstruccion de un modelo barroco, de
tematica lirica y con un elenco de tipos fijos
ya muy influenciado por la literatura de
Goldoni. Aungue su manera de componer los
personajes es marcada y muy definida, no es
demasiado extrema en comparacién con los trabajos de Contin o Fava.

Figura 29. Carlo Bosso

Redescubrir la Commedia dell ' Arte para el significa, en su globalidad, redescubrir la
sintesis del gesto, la danza, el mimo... y el rol de mediacion entre el actor y espectador con su
caracteristico intercambio de intenciones psicolégicas, complicidades comicas y juego coral.

Las caracteristicas sobre las que pone especial atencién son:

e La fuerza de su comunicacién, que es inmediata: las mascaras y los lazzi reactivan
el verbo y el espiritu de los actores y del publico, que se convierte en un elemento
activo del juego.

e Su espacio ideal no es el institucional, sino que requiere de un ambiente real y un
contexto propicio.

e Su lenguaje es popular, viene de lo profundo, de la creatividad de los estratos
sociales mas anénimos. Abarca una audiencia sociolégicamente diferenciada y
culturalmente heterogénea.

Para Boso, la Commedia dell’Arte €s un teatro vivo, la contraposicion al teatro mortal de
Peter Brook, siempre entretenido y capaz de aportar al teatro un importante analisis de los
contrastes sociales.

Su proceso pedagogico resulta muy interesante desde el punto de vista dramaturgico, ya
que cree en el actor/creador y ofrece las herramientas adecuadas para canalizar y sistematizar
la tarea de la construccidn de un espectaculo, con formulas que posibilitan la participacion de
todo el colectivo, que sera consciente muy pronto de los resultados alcanzados.

Como el gran Capocomico que es, emulando a Domenico Biancolelli (comediografo del
s. XVII), emplea una forma muy ldgica y natural de estimular el imaginario y plasmar la
personalidad e inquietudes del grupo, que concluira su trabajo con una exhibicion publica del
mismo, analisis de la experiencia y adecuacion a las nuevas conclusiones.

Ademas de ensefiar a entender los procesos de creacion colectiva, Carlo Boso trabaja la
improvisacion con varios ejercicios extraidos de la atenta observacion de la evolucion
histérica del teatro, que comienzan con el individuo a solas en escena con sus propios
incidentes tragicos, para continuar con la generacion del didlogo desde la pantomima clésica,
y concluir con la estructura de la “Farsa a tres”, que supone la primera aproximacion
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renacentista a un conjunto de normas sobre las cuales generar una pieza teatral cerrada. Y de
ahi, a la construccion de un scenario completo.

En su método es indispensable el trabajo psicofisico que aporta la acrobacia, el
aprendizaje de la esgrima teatral, el manejo del mimo, el entrenamiento vocal diario, la
practica de la danza y el canto polifénico, lo que considera competencias fundamentales en el
actor profesional, al que ademas, exige la maxima entrega y dedicacion.

2.3.1.1. Breve biografia

Nacido en 1946 en Vicenza, Carlo Boso se gradud de la escuela del Piccolo Teatro de
Milan. Participd en la creacidn de una cincuentena de obras dirigidas por diferentes directores,
entre ellos: Massimo Castri, Peppino de Filippo, Dario Fo, Peter Locack, Giorgio Strehler o
Ferruccio Soleri.

Como dramaturgo y director, ha escrito y dirigido unos cuarenta espectaculos, que han
sido representados en los principales festivales internacionales: Quai Nord, Un treno per
Algeri, Scaramuccia, La Follia d’Isabella, 1l Mercante di Abiti, Don Giovanni, Fedra,
Antigone, Mori a Venezia, | Cavalieri della Rosa, Don Quichotte, Mélodie Foraine, Public or
not Public, 1l Falso Magnifico...

También ha dirigido, entre otros, algunos textos de Bertolt Brecht (L 'Opera da tre soldi,
Le Nozze dei Piccolo-Borghesi), de Shakespeare (Macbeth, Il Mercante di Venezia, La
Dodicesima Notte), de Pirandello (Sei Personaggi in Cerca d'Autore), de Carlo Goldoni
(Arlecchino Servitore di Due Padroni, La Locandiera, | Gemelli Veneziani, La Vedova
Spiritosa, La Pamela Nubile, La Bottega del Caffé), de Moliere (Le Furberie di Scapino), de
Racine (Andromaca), d’Alfred Jarry (Ubu Re), de Genet (Le Serve), de Bilichner (Woyzeck),
de Ramuz-Stravinsky (La Storia del Soldato), de Dario Fo (Morte Accidentale d’un
Anarchico), de Carlo Gozzi (Il Re Cervo, L'Uccellino Verde).

Ha sido director artistico del Festival de Montmartre, en Paris, el Festival de Carcassona,
el Carnavale di Venezia y Milano Aperto. Particip6 en la creacion del TAG Teatro di Venezia,
del Teatro di Porta Romana de Milén, del Teatro del Nord-Est de Treviso y del Studio
Théatre de Montreuil (Paris). Como pedagogo, ha dirigido mas de un centenar de Stages
internacionales de teatro en los que han participado cerca de cinco mil actores de los cinco
continentes.

En 2004, en Paris, funda la Académie Internationale Des Arts du Spectacle (AIDAS) con
sede en el Studio Théatre de Montreuil, situado en los antiguos estudios cinematograficos
creados por Charles Pathe en 1904, en Montreuil.

2.3.1.2. Académie Internationale Des Arts du Spectacle (AIDAS)

Fundada en 2004, la AIDAS, ofrece formacion en artes escénicas desde un planteamiento
profesionalizador. Actualmente esta dirigida por Carlo Boso y Danuta Zarazik.

Durante un recorrido de tres afos, se imparte formacion en las disciplinas fundamentales
de las artes escénicas: interpretacion, literatura dramatica, danza, canto, pantomima, esgrima,
acrobacia y Commedia dell’Arte. Dentro de esta formacion basica se incluyen talleres de
Tragedia Griega y Dindmica del Movimiento, ademas de talleres de Creacion de
Espectaculos. Como parte fundamental de su metodologia pedagdgica, la AIDAS posibilita a
los estudiantes enfrentarse al pablico una vez al mes. Ademas, al final de cada trimestre, se
llevan a cabo clases abiertas en que se presentan trabajos en torno a clasicos contemporaneos
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para nifios, estudiantes universitarios o estudiantes de secundaria, ademas de participar en
festivales de prestigio.

Cabe destacar igualmente la participacion de los estudiantes de segundo y tercer curso en
el Festival de Avignon Off, actividad que termina con la celebracion de la graduacion. Los
estudiantes del primer afio, por su parte, compiten en Sicilia en el Festival Internacional de
Teatro Griego. La Academie ofrece ademas, un cuarto afio de profesionalizacion mediante el
apoyo a los estudiantes de posgrado en la creacion de su propia compafiia, puesta en escena y
difusion de su creacion.

2.3.1.3. Stage International de Commedia dell'Arte

Durante la temporada teatral del 1979-1980, Carlo Boso dirigié su primer Stage de
Commedia dell’Arte en Francia. Aquel curso fue organizado por [I'Association Culturelle
Hypérion en colaboracion con I'Assurance Formation des Activités du Spectacle (AFDAS),
habiendo celebrado recientemente su XXXVI edicion. Actualmente, estos Stage de
Commedia dell'Arte contintan siendo dirigidos por Carlo Boso y tienen lugar cada afio entre
agosto y septiembre, en la sede de AIDAS en Versalles. Con una duracion total de 140 horas,
las sesiones de trabajo son de siete horas al dia aproximadamente, de lunes a viernes.

Cada afo, el Stage se culmina con representaciones de un scenario construido por los
estudiantes, conformando una aventura artistica y humana extraordinaria, que se pondra en
escena en plazas y jardines publicos en Versalles, Montreuil, en las Arénes de Montmartre en
Paris o en el castillo de Vincennes.

Los contenidos pedagogicos del programa son los siguientes:
o Historia de la Commedia dell Arte.
e El cuerpo como espacio teatral.
e Improvisacion libre / improvisacion estructurada.
o Estudio de las actitudes de los tipos de Commedia dell’Arte.

e Fabricacion y uso de la mascara (con la colaboracion del mascheraio Stefano
Peroco).

e Principios de retdrica teatral.

e Dramaturgia y Commedia dell'Arte
e Esgrima escénica.

e Mimo y Pantomima.

e Acrobacia.

e Canto coral.

e Danza barroca.

Se trata de un intenso programa muy bien estructurado y organizado de tal forma que
todos los contenidos gozan de un espacio para su desarrollo técnico y un proceso practico de
incorporacion al trabajo de creacion del espectaculo, que gozara de la supervision de todos los
maestros invitados cada afio. De esta sistematica se desprende una gran ocupacion por la
interdisciplinariedad y la implicacion del intérprete con la artesania ligada a su profesion. El
proceso de fabricacion de la mascara con la que cada uno interpretara su personaje, un
proceso en el que se trabajan madera y cuero durante varios dias, con el extremo cuidado y
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precision que se requiere, se convierte en un ritual profundo de conexion con el oficio, con el
personaje, con las raices y con la maestria que hizo de aquellos actores, los primeros
profesionales. De este programa se desprende un importante encuentro del alumno con sus
virtudes y sus debilidades: enfrentarse al canto o la acrobacia, la esgrima o la danza, situan al
alumnado ante la realidad de su identidad artistica, lo que provoca un importante shock muy
revelador.

En otro orden de cosas, se pone en valor la preocupacion por la coherencia estilistica y el
conocimiento de las dramaturgias clasicas y contemporaneas, situando perfectamente al
alumnado ante un planteamiento consistente y bien fundamentado.

2.3.2. Claudia Contin “Arlecchino” y Ferruccio Merisi

Siempre desde el prisma de la Antropologia
Teatral, en su mas estricto significado, la
aportacion de este equipo de investigadores a la
Commedia dell’Arte se centra en el continuismo
y en su evolucién, defendiendo que la
Commedia dell’arte nunca llegd a desaparecer
si no que fue metamorfoseando Yy
entremezclandose con otros estilos y técnicas,
como un flujo de aguas subterrdneas que
abastecen a la vida de la superficie, invisibles a

Figura 30. Claudia Contin en Los habitantes de N . . ..
Arlequinia. (Fotografia de Orlando Sinibaldi) los ojos inexpertos, pero imprescindibles para la

existencia tal como la conocemos.

Asi, entienden este resurgir de la Commedia dell’Arte como la extraccion del agua del
pozo de la tradicidn, para beber de las fuentes esenciales del teatro, como reivindicaban Craig,
Meyerhold, Copeau, o Barba, en pos de un nuevo teatro que se alza desde su quintaesencia,
sin necesidad de revestirse con prendas prestadas: el teatro es el arte de actores y actrices.

Su investigacion define dos vias: la reconstruccion de la Commedia dell’Arte original y la
busqueda de una metodologia pedagdgica de la interpretacion que arraigue en las bases
profundas de la Antropologia Teatral.

El trabajo estricto y riguroso de codificacion de los personajes, realizado por Claudia
Contin Arlecchino, supone la marca de estilo de su escuela, que desarrolla un trabajo fisico de
gran relevancia. A su vez, Ferruccio Merisi aporta una interesantisima investigacion sobre la
caracterizacion de la voz de los personajes, la voz bajo la méscara y la puesta en escena
propias de la Commedia dell ’Arte, siempre en busca de la transferibilidad de los contenidos
hacia la formacion integral del actor.

2.3.2.1. Breves biografias

Claudia Contin Arlecchino, nacida en 1965, es conocida en todo el mundo por su
interpretacion de Arlecchino, una de las méas famosas y populares méascaras de la Commedia
dell’Arte italiana. Es la primera mujer en interpretar con continuidad y reconocimiento
internacional este rol masculino. Comenz0 esta investigacion en 1987,

Despueés de asistir a la Escuela de Bolonia Alessandra Galante Garrone y al Seminario
del Teatro a I’ Avogaria de Venecia, fundd en Pordenone en 1990, la Scuola Sperimentale
dell’Attore, junto a Ferruccio Merisi, que desempefia un papel indispensable como director de
programas educativos.

118



Revision historica: Pasado y presente de la Commedia dell’Arte

Fue galardonada en 2005 con el Adelaide Ristori, como "Mejor Actriz Contemporanea”.
Ademaés de su trabajo con las méscaras de la Commedia dell’Arte, Claudia Contin Arlecchino
estd profundamente comprometida con el teatro contemporaneo.

Es autora de obras de teatro y ensayos tedricos, traducidos a cuatro idiomas. Junto con
Ferruccio Merisi, ha construido una metodologia pedagdgica a través de la codificacion y la
transferibilidad de las competencias, por lo que esta considerada una de las grandes
"maestras" mas queridas y seguidas.

Al mismo tiempo y con el apoyo de su actividad escenica, Claudia Contin Arlecchino
cultiva otras artes, como la pintura o el disefio gréfico y artistico. Se gradud en el Instituto de
Arte de Udine y en Arquitectura en la Universidad de Venecia, y ha realizado exposiciones
desde 1974. Una tarea figurativa en gran medida influenciada y conducida a través del
redisefio de la conducta del actor en la escena.

En este campo, su experimento mas importante es la codificacion de una lengua de signos
derivados de la pintura de Egon Schiele, que la ha llevado a realizar numerosas
colaboraciones en el campo de la musica también, figurativa e intelectual. Para la Scuola
Sperimentale dell’Attore dirige desde 1994 el Proyecto Chaman, dedicado al Teatro de las
Diferencias y el Teatro Social.

Es autora, colaboradora e intérprete de un gran nimero de espectaculos de su compafiia
qgue han girado alrededor del mundo, algunos durante ya mas de dos décadas y que
permanecen en su repertorio.

Ferruccio Merisi, después de haber estudiado en Sisto Dalla Palma en la Universidad
Catolica de Milan y colaborar como asistente de direccion en la Escuela Municipal de Arte
Dramético del Piccolo Teatro de Milan, dirigida por Giorgio Strehler, realizd su
especializacién en el Odin Teatret con Eugenio Barba, en Dinamarca. Més tarde, fue uno de
los fundadores del Teatro Di Ventura, histérico grupo milanés de investigacion teatral de los
afos 70’s, con funciones como dramaturgo, director y pedagogo.

Dirigi6 el Festival Internacional de Santarcangelo di Romagna 1980-1982 vy
posteriormente, durante dos afios, también fue su director artistico. En la misma ciudad cred y
dirigio el Instituto de la Cultura del Teatro, entre 1980 y 1985. Luego se traslad6 a Venecia,
de 1985 a 1989, donde fue profesor de lengua en el Seminario del Teatro a [’Avogaria y al
mismo tiempo dirigio proyectos especiales del circuito Arteven de teatro regional, realizando
15 exposiciones, 10 conferencias de estudio y mas de 50 laboratorios en las ciudades de
Rovigo, Padua, Este, Monselice, Castelfranco, Belluno, VVenecia y Montebelluna.

En 1985 fundd en Pordenone la compafiia Societa Hellequin. En 1990, de nuevo en
Pordenone, y como ya hemos visto, junto a la actriz e investigadora Claudia Contin
Arlecchino, también dio vida a su Scuola Sperimentale dell’Attore.

Ha dirigido y/o escrito, desde 1976, mas de un centenar de espectaculos basados en textos
clasicos y dramaticos, especializandose en la investigacion del teatro popular, con gran
pasion, tanto para el teatro de texto como para el gestual, con tendencia a combinar los dos
aspectos. Esta perspectiva debe ser atribuida a los experimentos en el campo de la Commedia
dell’Arte, construidos en estrecha colaboracion con Claudia Contin Arlecchino.

2.3.2.2. Scuola Sperimentale dell’Attore

La Scuola Sperimentale dell’Attore, es una asociacion cultural sin animo de lucro,
fundada para definir y difundir una amplia gama de la investigacion contemporanea sobre el
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trabajo del actor, que propone igualarlo en dignidad y técnica creativa al de un musico, un
poeta o un artista figurativo; a través de este dialogo, presta meticulosa atencién a las grandes
tradiciones de todo el mundo y a las experiencias mas destacables de la vanguardia histérica
del siglo XX.

La formacion se lleva a cabo en cursos especializados de corto y medio plazo, mediante
laboratorios a tiempo completo culminados con espectaculos finales, lo que desarrolla
también mediante proyectos ad hoc para las agencias gubernamentales y las instituciones que
lo soliciten. Son frecuentes las residencias artisticas de los "maestros™ de las tradiciones y la
investigacion de todo el mundo.

La escuela pone especial interés en la reconstruccion de la Commedia dell’Arte original
por parte de Claudia Contin Arlecchino y Ferruccio Merisi, y es una parte muy importante de
la pedagogia de la propia escuela, pero no es el unico foco de estudio y experimentacion:
igualmente importantes son, por ejemplo en los programas diarios, la poética de la voz, el
drama contemporaneo, la teoria y la técnica de caracter, el analisis de texto, o el universo del
teatro-danza.

La Scuola Sperimentale dell’Attore, ofrece en su sede una amplia oferta de cursos de
teatro: cursos de Commedia dell’Arte, mimo y mascara neutra, la voz y la interpretacion de
texto, el teatro contemporéneo (Tragedia dell’Arte), direccion y un laboratorio practico de
produccion de mascaras para teatro.

En sus cursos de Teatro Escolar los maestros Ferruccio Merisi, Claudia Contin
Arlecchino, Lucia Zaghet y Veronica Risatti ofrecen un programa muy bien estructurado en
la progresion y el estimulo de la innovacion. Es un laboratorio formal en el que la asistencia,
excepto en casos de fuerza mayor, es muy importante.

El laboratorio ofrece una gama de disciplinas muy precisas, claras y sencillas de
transmitir, que se centran en el aprendizaje de valores actorales como: el cuerpo, el grupo, el
gesto y la voz, el juego y la alegria de la liberacion, gestion de energia, lo cotidiano, control
del espacio, capacidad de organizar el propio juego, la diferencia entre el yo y el caracter o la
relacion empatica con el pablico. EI programa se reparte en treinta sesiones curriculares de
tarde, a razon de dos por semana, de noviembre a mayo, ademas de diez sesiones opcionales
divididas en dos etapas.

Las citadas treinta sesiones curriculares estan reservadas para aquellos que realizan todo
el curso de manera regular. En los monogréaficos de practicas, opcionales para los estudiantes
del curso regular, la admision es libre y por tanto se aceptan participantes externos. El
montaje final solamente esta abierto a los estudiantes del curriculo. EI nimero maximo de
alumnado es de veinte y el nUmero minimo es de ocho.

La prueba de admision se realiza en octubre y consiste, esencialmente, en asistir a varias
clases de prueba en las que los profesores experimentan y observan elementos interesantes y
precisos para el desarrollo de las disciplinas propuestas.

Dentro de sus ciclos formativos realizan también el conocido Master de Commedia
dell’Arte “Wandering Harlequin”, dirigido y realizado por Claudia Contin Arlecchino y
Ferruccio Merisi, este Master suele estar programado del 30 agosto al 20 septiembre. Como
siempre, esta dedicado a la Commedia dell’Arte como base fundamental y al arte del actor de
diferentes culturas y tradiciones, historicas o de vanguardia, italianas o de otros paises.
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Cada afio gira en torno a una tematica de investigacion diferente sirva como ejemplo
reciente la que bajo el nombre de "Arlecchino Errante 2015", se subtitulé "MUZ_AKT", o la
masica en accion.

Sobre la base de la reconstruccion de la "mascara de caracter” original, realizada por los
anfitriones tras treinta afios de investigacion y produccion, el taller de Pordenone se distingue
por sus didlogos con otras formas artisticas efimeras y el teatro poético de todos los tiempos.
En 2015, el foco se ha puesto sobre los lazos méas secretos entre la accion teatral y la musica,
como sistema fisico de sonidos y silencios organicos y su representacion potencial. Una
perspectiva de investigacion garantizada por la presencia y colaboracion especial del Maestro
invitado Danio Manfredini; actor, cantante, bailarin y también cineasta, poeta y coredgrafo.

Como siempre, los estudiantes siguieron un programa paralelo de interesantes
espectaculos y encuentros con artistas, compafias y académicos a nivel internacional,
ofrecidos dentro del marco oficial del Festival "Arlecchino Errante”.

2.3.2.3. Contenidos de su metodologia

A continuacion extraeré los contenidos de los indices de los tratados teoricos
fundamentales de estos autores y de los programas de su escuela, con el fin de establecer una
guia comparativa y manejar sus contenidos con los términos que ellos emplean, de primera
mano. Esta informacion puede contribuir a una futura concrecion didactica de las bases
planteadas en esta tesis doctoral en materias especificas dentro de la disciplina general de la
Commedia dell Arte.

1) Estudio de la relacion de la Commedia dell ’Arte con la historia y la tradicion.
2) Trabajo de investigacion y composicion de espectaculos:
a) Construccion de un entrenamiento complejo sobre el personaje de Arlequin.
b) Estereotipos: limites y virtudes.
c) Lapasion por el grotesco.
d) El Monddlogo de Arlequin.
3) Trabajo de codificacién y actividad didactica.
a) Lamascara.
b) El trabajo sobre los “respiros”.
c) Teatro de gesto “a la italiana”.
d) La limitacidn de las posibilidades como punto de fuerza.
e) El mapa de los caracteres de nuestro cuerpo.

f)  Arquetipos y deformaciones grotescas en los personajes de Commedia
dell Arte.

4) Nuevas perspectivas de busqueda.
a) El trabajo ligado a la iconografia de la Commedia dell’Arte.
b) El viaje se desplaza a Oriente.

5) El neutro de base.

6) Los segmentos del cuerpo.
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7) Zanni.

8) Invitacion al publico: ejemplo de aplicacion didactica.

9) Personajes: Pantalone, Balanzone, Arlequin, Briguela, Los Nobles, ElI Capitan,
la Sirvienta, La Cortesana, Polichinela.

10) Diez arquetipos para una infinidad de méscaras.

11) El maquillaje bajo la méscara.

12) El rostro bajo la méascara.

13) Cémo se usa la mascara.

14) La codificacion de un nuevo lenguaje del cuerpo.

15) El entrenamiento vocal.

16) La improvisacion.

En este programa se observa la clara influencia de la Antropologia Teatral, que conecta
con las raices de lo pre-expresivo y relaciona las diferentes tradiciones escénicas del mundo.
Es clara y muy determinante la vision contemporanea del universo teatral de estos autores,
cuyas investigaciones buscan la maxima objetividad, para lo que desatienden a los patrones
preestablecidos, no dando nada por supuesto. Su reconstruccion de la Commedia dell’Arte
parte de sus propias indagaciones y lo sorprendente de sus hallazgos es la similitud con las
conclusiones de sus predecesores, tanto en la manera de construir los personajes (que en esta
escuela es extremadamente fisica y precisa de una preparacién importante) como en los
modelos espectaculares, que ponen el foco en la improvisacion y el contacto directo con el
publico.

2.3.3. Antonio Fava

Es el mas organico y visceral del grupo seleccionado.
Esta circunstancia se debe a que su Commedia dell Arte viene
de su genética familiar, ya que su padre era ya un Pulcinella
de prestigio en su pueblo natal. Desde pequefio demostrd
talentos artisticos y musicales, hasta que decidi6 canalizar sus
inquietudes en el teatro, viajando a Paris para formarse en la
escuela de Jacques Lecoqg, lo que despierta su gusto y
entusiasmo por el mundo de la méascara.

La aportacion de Antonio Fava a la Commedia dell Arte

. actual consiste en la busqueda de los instintos mas basicos de

Figura 31. Antonio Fava. los personajes, de la rudeza de los modos de vida

renacentistas, poniendo el acento en la supervivencia y en las

necesidades basicas del ser humano, sus miedos y sus debilidades. En el renacimiento, que es

la época en la que Fava se inspira para su modelo, la Commedia era sordida y mercenaria,

segun afirma, y achaca a la centralizacion del turismo en Venecia una falsa puerilizacion de
sus formas.

Su investigacion mas reciente se basa en la recuperacion de las mascaras mas
desconocidas, procedentes del sur de Italia, como son Pasquariello, Coviello o Cola.

Su manera de entender la construccion de los personajes (como buen discipulo de Jacques
Lecoq), aunque pretende llegar a una forma codificada, parte de un entendimiento de sus
vicios y virtudes, de su mascara y su contra-mascara, lo que lleva al actor a indagar en la
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construccidn psicoldgica del personaje para alcanzar la caracterizacion externa de un modo
natural, organico, proximo a las maneras de la Comedie Humaine que desarrollara Lecoq en
su pedagogia.

Sitla al actor en el centro del hecho teatral, lo que le lleva a abrir todos los dias, desde el
primero, las puertas del teatro de su escuela, para que los alumnos y alumnas confronten ante
el publico la leccion estudiada cada dia. Y con esa urgencia funcionaban las compafias
originales de la Commedia dell’Arte, desde la necesidad de llevar a las tablas algo nuevo en
brevisimos plazos, haciendo de la necesidad virtud, para conseguir intérpretes con un gran
dominio de las técnicas de improvisacion, en lo que basa fundamentalmente su metodologia.

Trabaja con canovacci y con la construccion de escenas, empleando scenari originales y
pequefios fragmentos escritos del periodo renacentista. Defiende que las mascaras han
conseguido mantenerse a través de los siglos gracias a que los nuevos actores y actrices
siempre han vuelto a ellas.

2.3.3.1. Breve biografia

Nace en Scandale en 1949. Estudia musica con Gianfranco Masini. De ahi ha salido un
flautista y compositor aficionado. Hoy escribe y canta, en escena, canciones burlescas. Se
considera un cantante bufo. Después se pasa por casualidad, por el destino o por eleccion
propia, al teatro, llevando al mismo tiempo los estudios musicales. Su padre, Tomaso, en el
pueblo, era un Pulcinella popular y su madre, Mari, le confeccionaba las méascaras de
terciopelo. Durante afios ha investigado este hecho para recabar una cantidad preciosa de
informacién que estd siendo documentada, reordenada, y comentada para su proxima
publicacién. La actividad teatral mientras tanto se torna irreversiblemente comica. Deja a sus
compafieros de iniciacion y pasa, primero con Dario Fo a Milan y luego con Jacques Lecoq a
Paris. Alli trabaja en la creacion de espectaculos de gran interés con Jean Pierre Chabrol.

Se considera comicélogo y comicurgo. Compone mausica, dirige e interpreta. Su don de
lenguas le ha llevado a ser un director internacional y a colaborar con academias de arte
dramatico y universidades del mundo entero, en calidad de Maestro de Commedia dell Arte.
A dia de hoy ha dado la vuelta al mundo exponiendo su metodologia.

Ha fundado y dirige en Reggio Emilia la Scuola Internazionale dell’Attore Comico, que
acoge cada afio entre 70 y 80 jovenes actores y actrices profesionales de todo el mundo. En la
SIAC, todas las lenguas y todas las culturas son siempre bienvenidas. Es ademas, un
destacado constructor de méscaras de teatro tradicional.

2.3.3.2. Scuola Internazionale dell Attore Comico (SIAC)

La SIAC fundamenta su pedagogia en la actividad directa del actor, desde la cual recabar
la evidencia y, desde esta evidencia, la constatacion de la claridad. El actor teatral es
protagonista en el escenario. No puede darse cabida a ningin método que no tenga en cuenta
este principio. Este principio, a su vez, hace cuerpo con el principio gemelo, esto es que el
destinatario es el puablico, al cual nosotros actores debemos —es nuestro deber— un
espectaculo que pueda disfrutarse: por comprension, por claridad, por espectacularidad, por su
caracter poético y por el alto nivel profesional de la prestacion artistica.

El autor, el director, los técnicos y todo el aparato productivo observan estos principios y
cooperan en la realizacion y difusion de un teatro que sea ameno, comprensible, gozoso,
independientemente de géneros, época y autoria.
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Ningun autor es profeta, ningan director es gran sacerdote: el teatro, incluso en la vision
mas jerdrquica de sus estructuras productivas, es siempre obra colectiva, en cuyo interior todo
es intercambio: de ideas, de experiencias, de competencias y de talentos.

Desde su fundacion en 1986, la SIAC ha transmitido poéticas y técnicas actoral-teatrales,
elaboradas desde los preceptos expuestos mas arriba. Consecuencia directa de tal pedagogia
ha sido la constitucion de compafiias activas; tanto es asi que, cada afio, nacen una o mas
compafias con sus consiguientes experiencias teatrales y profesionales, en el seno de la
propia SIAC. Y por ello, tanto debido al encuentro de talentos como a la aproximacién al
método de la SIAC, se genera un impulso a unirse, producir y crear, en definitiva.

Arscomica (lo que previamente fuera Teatro del Vicolo) produce cada afio uno 0 mas
espectaculos teatrales, respondiendo asi al flujo de artistas de la escena que acuden desde
todos los rincones del planeta a participar en los cursos.

La SIAC ha formado a numerosos actores, directores y profesores de teatro, activos en
instituciones culturales pablicas y privadas del mundo entero.

2.3.3.3. Stage Internazionale di Commedia dell’Arte

Dirigido por Antonio Fava en Reggio Emilia, (Italia), tiene lugar entre los meses de julio
y agosto. Actores profesionales que buscan actualizarse, alumnos de las escuelas de Arte
Dramatico, estudiantes y estudiosos de las disciplinas del espectaculo, son los destinatarios de
este Stage Internacional. Las lecciones son de tres tipos: Técnica, Improvisacién, Canovaccio.

De ensefiar Commedia dell’Arte se encargara Antonio Fava, quien, ademas de italiano,
habla inglés, espafiol y francés. Al Stage son bienvenidas todas las lenguas del mundo. Como
colaboradores asisten en acrobacia, Marcella Domeniconi; Tecnica gestual, Cecilia Di
Donato; y como asistente del Maestro, Ferruccio Fava. La admision al Stage esté limitada a
48 personas repartidas en dos grupos de 24. Su fundamentacion es la siguiente:

1) La Commedia dell Arte.

a) Con su aparicion en lItalia en el siglo XVI y su posterior difusion y
adaptacion en toda Europa, determina un cambio muy importante en la
historia del teatro occidental ya que con la Commedia dell’Arte, el teatro
pasa de ser un ritual y arte de aficionados, a ser una profesion (arte); nace el
actor nuevo, depositario de todo el bagaje de la ciencia de la interpretacion.
Supone el nacimiento del Teatro Moderno.

b)  Dotada en nuestros dias de una nueva vitalidad, la Commedia dell’Arte se
revela como una disciplina rigurosa, cuya practica y conocimiento son
indispensables para quienes hacen o quieren hacer del teatro una opcion de
vida. (A. Fava)

2) Materias del curso:
a) LaMascara: uso y significado.

b) Tipos Fijos y caracteres: Viejos, Enamorados, ‘Zanni’, Capitanes y sus
principales variantes.

¢)  Funciones de los personajes.
d) Gestualidad y comportamiento de los personajes.

e) Los ‘lazzi’.
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f)  Acrobacia comica.

La duracion del curso suele ser entre 25 y 30 dias a la semana de lunes a viernes. El
sébado y domingo hay descanso. La jornada de trabajo se divide en mafianas de 9:30 a 13:15,
en las que se trabajaran técnicas, gestualidad, caracterizacion y acrobacia; y por la tarde de
15:00 a 18:30/19:00 (segun programa especifico) se realiza el estudio de la Commedia
dell’Arte mediante improvisaciones y preparacion de obras basadas en canovacci. El acceso a
las clases estd reservado exclusivamente a los participantes aunque a los canovacci, el
espectaculo final y otras representaciones regulares incluidas en el Stage, seran de acceso
libre a publico. Antonio Fava pone a disposicion de los participantes durante todo el Stage un
juego de mascaras de cuero, realizadas por el mismo. Al finalizar el Stage, tras la
representacion final, se efectuara la entrega publica de los diplomas.

2.3.3.4. Curso avanzado de Commedia dell’Arte « Gli Zannantiy

Dirigido también por Antonio Fava, tiene lugar entre agosto y septiembre. Esta reservado
a los ‘veteranos’ de otros cursos impartidos por ¢l. Arscomica enviard personalmente la
propuesta, el programa, los costes y la informacion sobre la estancia, a los alumnos, que
habran sido seleccionados de los cursos precedentes. El curso se desarrollara en el castillo
medieval de Capestrano (L’ Aquila).

2.3.3.5. Curso de fabricacién de méascaras Arslarvaria

Antonio Fava, prestigiosos mascheraio, imparte también un curso de construccion de
mascaras de cuero al estilo tradicional. La duracion es de una semana de lunes a viernes entre
las 10:00 y 17:00h. Solo permite la asistencia de seis alumnos por curso, dada la delicadeza
del trabajo y los recursos materiales. El curso trata sobre el proceso de realizacion de una
mascara y se divide en los siguientes contenidos:

a)  Premisas culturales y estéticas de las mascaras de cuero de la Commedia
dell Arte.

b)  Elaboracion de la idea y proyecto.
c) Tallade la matriz en madera.

d) Repujado del cuero sobre la matriz.
e)  Acabado de la mascara de cuero.

f)  Uso de la mascara.

Cada participante serd propietario de la matriz y de las mascaras realizadas. Ademas
podra realizar una matriz y un minimo de dos mascaras en cuero. La Escuela pone a
disposicion los talleres, los instrumentos de trabajo y los materiales.

2.3.4. Reflexion sobre los maestros

Tras analizar y observar los trabajos e investigaciones de estos especialistas, cabe
destacar su intencion de aportar innovaciones a las técnicas de formacion actoral. De ahi, que
tanto Carlo Boso como Claudia Contin y Ferruccio Merisi dediquen la labor de sus escuelas a
esta mision, trabajando con los contenidos y herramientas que se estudian en las escuelas méas
generalistas, aunque situando a la Commedia dell’Arte como eje fundamental desde el cual
articular todos los procesos que llevan a la puesta en escena, sin dejar de prestar atencién a
otros métodos, escuelas o estilos teatrales.
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El caso de Antonio Fava es algo diferente. Fava se dedica en exclusiva a la Commedia
dell’Arte, tanto sus estudios como sus investigaciones y espectaculos estan proyectados con el
objetivo de difundir, ensalzar y proteger al género. Y en esto si coincide con Boso: ambos
tienen vocacion de que de sus escuelas surjan compariias profesionales de teatro; en el caso de
Boso no necesariamente especializadas y en el de Fava dedicadas en exclusiva a la Commedia
dell Arte.

Yendo maés alla, cabria sefialar que sus visiones en las formas del estilo difieren
ligeramente, de manera que unos confieren gran relevancia a determinados personajes, como
es el caso de Claudia Contin o Carlo Boso con Arlecchino, al que consideran el méximo
exponente y representante del estilo, en contraste con la version de Fava, que prefiere referirse
a él como el Zanni “superstar” y opina que se trata de una derivacion mas de la tipica figura
del criado, ganando su importancia a través de los logros de un actor determinado y no del
carisma del propio personaje. Lo mismo pasa con la idea de Commedia dell’Arte goldoniana,
gue mientras a unos les parece muy relevante y la marca mas pura del estilo, otros la tachan
de burda imitacién de las formas originales creadas por las compafiias de la commedia
all’improvvisso.

Las distintas interpretaciones de las fuentes, que en caso de Boso, Contin y Merisi,
proceden fundamentalmente de los estudios de Giovanni Poli en el Teatro a 1’Avogaria de
Venecia y en caso de Fava de una transmision mas oral, les llevan a construir los personajes
de maneras diferentes, en algunos casos con una fisicidad exacerbada y en otros, tan sutil que
es casi anecdotica. Podriamos situar el estilo de Antonio Fava como una recreacion de la
Commedia dell’Arte mas primitiva, la del renacimiento; al trabajo de Carlo Boso como una
reconstruccion del estilo barroco, algo mas afrancesado y por Ultimo, a Claudia Contin
Arlecchino y Ferruccio Merisi como la conexién entre la tradicion y la actualidad. Es aqui
donde estriban sus diferencias fundamentales.

Asi, encontramos distintos estilos en la ejecucion y puesta en escena de las compafiias
actuales y llegamos a la discusion sobre si la Commedia dell ’Arte debe enmarcarse dentro del
teatro denominado teatro gestual o en el textual, discrepancia que no ha razén de ser una vez
analizado y concluido que la Commedia dell’Arte es una forma de “teatro total” e
interdisciplinar, que posibilita diferentes estéticas a libre eleccion de cada compafiia. Y, en lo
referente a la formacion del actor, conforma un medio para sumar e integrar competencias,
nunca exclusivas de ningin modelo de actor si es que, a dia de hoy, sigue teniendo validez ese
concepto. Con esta informacion, méas alla del conocimiento puramente enciclopédico acerca
de la historia de la Commedia dell’Arte y de las investigaciones y profesionales mas
relevantes en esta disciplina, buscamos fijar las bases tedricas de nuestra propia investigacion
a partir de los aspectos que han sido trabajados anteriormente y disponer este trabajo en
aquellos espacios que no han sido suficientemente analizados y que si requieren de un estudio
en profundidad.
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)\ CAPITULO 3
¢ ANTECEDENTES DE INVESTIGACION

Corresponde, en este capitulo, realizar una revision de los antecedentes de investigacion
sobre la Commedia dell’Arte, con la finalidad de observar el estado de la cuestion y
contextualizar el estudio en relacién con los trabajos precedentes. Se trata de exponer la
fundamentacion de la dimension mas instrumental de la Commedia dell’Arte para analizar su
relevancia en la formacién actoral en general. Dado el contexto sobre el que hemos decidido
acotar esta tesis, que es el de las Escuelas Superiores de Arte Dramatico del territorio espafiol,
y mas concretamente sobre las materias de Practicas y Sistemas de Interpretacion
pertenecientes al itinerario textual, orientaremos esta revision cifiéndonos a la relacion de
éstas con el objetivo principal.

Para ello, incluimos una sintesis comentada de aquellos estudios precedentes que han
situado a la Commedia dell’Arte como el objeto central de la investigacion con el fin también
de poner de manifiesto la novedad que supone esta tesis en el panorama cientifico actual.

3.1. LAINVESTIGACION TEATRAL: RETOS Y POSIBILIDADES

Un importante aspecto a tener en cuenta consiste en que afrontar la revision de los
antecedentes de investigacion en la didactica de la Commedia dell’Arte resulta una compleja
labor, dada la anunciada escasez de estudios académicos que abordan el tema, méas alla de
revisiones histdricas, concretamente en el panorama espariol, que es el que nos ocupa. En este
sentido, y como ya apuntamos en la introduccion de esta investigacion, la realizacion de
trabajos como éste se antoja fundamental para poder avanzar en el terreno cientifico dentro
del campo de las artes escénicas:

(...) con notables excepciones, no existe en Espafia una cultura investigadora asentada
ni en las Esad ni entre su profesorado, no sorprende el reducido nimero de trabajos e
investigaciones en aquello que el citado RD 630/2010 considera como “disciplinas”
propias y que lleva a sus Anexos: teorias del espectaculo, produccion y gestion,
historia de las artes del espectéculo, sistemas de interpretacion, disefio del personaje,
escenografia, movimiento, voz, dramaturgia, escenificacion o direccion de actores, y
gue dan lugar a asignaturas concretas en cada plan de estudios. (Vieites, 2015:19)

Siendo asi, para documentar esta tesis hemos recurrido a la consulta de todo tipo de
fuentes primarias y secundarias, tanto volimenes especializados, como articulos cientificos y
tesis doctorales; bases de datos como Scopus, Teseo, Eric, Dialnet, Google Académico,
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Redined, Project Muse, Jstor, Proquest, Redalyc o Webometric; y hemos realizado busquedas
tanto electronicas como presenciales en las bibliotecas de la ESAD de Galicia o de la
Universidade de Santiago de Compostela, ademas de bibliotecas municipales y provinciales.

Con todo, abordar el tema concreto de la didactica de la Commedia dell’Arte es, en si
mismo, un reto innovador, ya que se pueden encontrar muchos estudios historicistas que, con
el fin de clarificar el desarrollo o el influjo de este estilo teatral, se remontan a la propia época
de esplendor de la Commedia dell’Arte y se centran en sus documentos y materiales escénicos
(Fernandez Valbuena, 2006), o realizan recorridos panoramicos en toda su extension (Taviani
y Schino, 2007) e, incluso, abordan los avatares de su devenir actual (Randi, 2016).

En cambio, para realizar una revision de su didactica, es decir, de la Commedia dell Arte
como instrumento pedagogico para la formacion actoral, mas alla de los estudios de O’Mailly
(1991), Vendramani (2001) o Barbas (2002), hemos de consultar los volumenes divulgativos
firmados por los maestros actuales, como es el caso de Claudia Contin Arlecchino (2001), con
sus Viaje del actor por la Comedia del Arte, y Los habitantes de Arlequinia (2003) o Fava
(2007) en La mascara comica en la Commedia dell Arte:

(...) en la actualidad el nimero de manuales escolares vinculados con las
disciplinas académicas que configuran el curriculo de los estudios de arte dramético
son escandalosamente escasos, al punto de que elaborar una bibliografia especifica
relevante en algunas materias resulta especialmente dificil. (Vieites, 2015:23)

Esconden, asimismo, algunas referencias a su dimension pedagdgica, desde diversos
puntos de vista, los escritos de algunos de los tedricos fundamentales del arte dramaético del s.
XX, como Gordon Craig en varios ejemplares de la revista The Mask (1998), o Vsevolod
Meyerhold en algunos de sus escritos tedricos incluidos en el libro Sobre el Teatro; también
Jacques Lecoq en su El Cuerpo Poético (12 ed. en francés de 1997 y en espafiol en 2003),
Dario Fo en el Manual Minimo del Actor (1998) o Eugenio Barba y Nicola Savarese en El
Arte Secreto del Actor (2009), sobre los que volveremos mas adelante.

Procede, en este apartado, emplear, a titulo introductorio, las aportaciones de Vieites
(2015) en su ya citado articulo La investigacion teatral en una perspectiva educativa: retos y
posibilidades, y que ajusta el marco en el que se inscribe esta tesis, pues comienza sefialando
la carencia de tradicidn investigadora en el ambito del arte dramético en Espafia, al contrario
de lo que establece el RD 630/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico
de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Arte Dramatico, que otorga a los titulados
en arte dramatico un perfil docente y, ademas, investigador. Vieites pone de manifiesto, entre
otras cosas, la carencia de medios que por parte del profesorado se dispone en este &mbito de
estudios para desarrollar trabajos de investigacion propios de su nivel educativo, sefialando al
marco legal vigente su falta de promocion y dotacién a los docentes de espacios ni tiempos
adecuados a tal fin. La solucidn, segun Vieites, pasa por la adscripcion de los estudios de arte
dramatico al contexto universitario.

En este articulo, Vieites sefiala algunas de las lineas de investigacion que considera
esenciales para el desarrollo de la investigacion teatral desde esta perspectiva educativa:

La dimensidn cultural: el saber sobre el teatro y la literatura dramatica, pero también
el saber que las disciplinas propias de las ciencias sociales, juridicas, de la salud, la
educacion, las artes y las humanidades construyen a partir del estudio del teatro y de la
literatura dramética. La dimension educativa: la formacion teatral y la historia de la
educacion teatral. La dimensidn artistica: el hacer el teatro. Un campo en el que cabria
situar propuestas fundamentales de creadores tan significados como Appia,
Stanislavski, Craig, Meyerhold, Piscator, Grotowski, Littlewood, Chaikin, Barba, que
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muestran las posibilidades de una investigacion aplicada a la creacién (Schneider,
Cody et al., 2002) o incluso a la formacion (Hodge et al., 2010). (Vieites, 2015:14)

Puntualiza la diferencia entre, por un lado, el artista quien, para desarrollar su oficio, ha
de investigar y, en maltiples ocasiones, plasma su proceso en memorias de trabajo, por lo cual
podria entenderse como un “doctor en potencia”; y, por otro, los estudiosos y sus
investigaciones no artisticas que analizan el fendmeno escénico, confiriendoles a ambas total
licitud dada la amplitud del campo en el que se van a desarrollar las investigaciones.

Distingue, asi, entre: los “estudios teatrales”, orientados al estudio del texto dramético y
al texto espectacular, la “teoria teatral”, que se ocupa del teatro como hecho diferenciado
frente al ser de otras disciplinas escénicas, y los “estudios interdisciplinarios” en los que el
teatro se puede estudiar en relacion con otros ambitos de creacion.

El campo en el que observa la principal carencia es el de las didacticas especificas de
cada disciplina educativa del arte dramatico y sefialando a los propios docentes como artifices
ideales para este cometido aludiendo a la figura del docente reflexivo que analiza su propia
praxis en favor de una evolucion y desarrollo de su capacitacion profesional, del proceso de
ensefianza-aprendizaje que se va a desenvolver en su aula y de la generacion de conocimiento
en su materia:

En el primer caso, el de las disciplinas teatrales, se habran de desarrollar lineas
especificas de trabajo en torno a algunos ejes substantivos, como la teoria y el disefio
curricular, las teorias del aprendizaje, los estilos de ensefianza, los procesos
psicologicos basicos, las dinamicas de grupo, los procedimientos de evaluacion.
(Vieites, 2015:24)

Vieites (2015) concluye insistiendo en la relevancia de llevar a cabo procesos de
investigacion en el marco de las ESAD, lo que generaria conocimiento sobre la educacién
teatral, contribuiria a la formacion de docentes reflexivos que se convertirian en profesionales
de la educacion y supondria la construccion como disciplina cientifica de cada materia, lo que
permitiria desarrollar una didactica especifica en cada caso.

Precisamente, el ejercicio de tesis trata de responder a los retos y posibilidades de la
investigacion teatral expuestas en el articulo comentado contextualizando y sentando las bases
de esta investigacion.

3.2. TESIS DOCTORALES SOBRE LA COMMEDIA DELL’ARTE

A continuacién, analizaremos los trabajos académicos mas recientes ordenados por su
pertinencia respecto a la didactica de la Commedia dell’Arte. Comenzaremos citando varias
tesis doctorales que tocan el tema en algunos apartados y otras que tienen como tema la
Commedia dell’Arte, aunque desde perspectivas diferentes. Continuaremos citando los
articulos de revistas especializadas también por orden de pertinencia.

3.2.1. Filacanapa: Poli y la busqueda de un teatro perdido

Entrando en el terreno de las tesis doctorales consultadas, queremos comenzar revisando
una investigacion que ha resultado de gran interés para la elaboracion de esta investigacion,
dado que trata el tema de la didactica de la Commedia dell’Arte al menos en una parte
importante de su trabajo. Se trata de la realizada por Filacanapa en la Universidad de Paris 8
en 2015, titulada “A la recherche d’un Thédtre perdu” Giovanni Poli (1917 - 1979) et la Néo-
Commedia dell Arte en Italie, entre tradition et expérimentation. En ella, se estudia y analiza
la figura del actor, director, dramaturgo y también pedagogo Giovanni Poli, que es uno de los
redescubridores de la Commedia dell’Arte en ¢l s. XX: “Au terme de ce parcours, notre
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ambition est d’avoir complété et réorienté les études sur Poli et sur la neo-Commedia
dell’ Arte, sur ce théatre perdu et retrouvé” (Filacanapa, 2015:483).

La investigadora italiana estudia
cémo en la Europa del s. XX surgieron
diversos  centros  de  investigacion
dedicados al redescubrimiento de las
técnicas de la Commedia dell’Arte, que se
consideraba practicamente desaparecida
después de la “reforma” de Goldoni. Para
Filacanapa, Giovanni Poli es el ejemplo
mas significativo de este proceso de
reinvencion al que denomina Néo-
Commedia dell Arte.

El corpus textual de la tesis referida

Figura 32. La Dra. Giulia Filacanapa junto a Stefano estd constituido por una serie de
Poli, hijo de Giovanni, durante el traslado de los documentos personales e Inédltos del autor
documentos de Poli catalogados por ella misma desde italiano a los que tuvo acceso la doctora
el Teatro al’Avogaria a la Fondazione Cini en Venecia, . .
que estaban alojados en el veneciano

tras una década de trabajo. . .
(Fuente: Filacanapa, 2015). Teatro al’Avogaria, y que, recientemente,
se han incorporado al archivo de la
Fundacién Cini de Venecia. El trabajo se estructura en tres partes: el proceso de construccion
del montaje titulado La Commedia degli Zanni (1958); la actividad artistica de Poli, en
relacion tanto con su dramaturgia y puesta en escena de corte histérico, como con su técnica
de montaje antol6gico, que es una caracteristica muy importante en su escritura
posdramatica’; y el proceso de transmision pedagégica de su modelo reinventado de
Commedia dell Arte.

En el capitulo I de la tercera parte, titulado “La pédagogie theatrale de Poli:
Aboutissement de sa pratique” (pags.399-440), Filacanapa aborda la metodologia pedagdgica
que se vio en la necesidad de desarrollar este polifacético artista. Haciendo referencia a ciertas
afirmaciones que Peter Brook habia incluido en su El Espacio Vacio (1968), en las que
denuncia la imposibilidad de profundizar en las inquietudes artisticas y creativas del artista,
en tanto en cuanto se convierte en profesional y ya no tiene tiempo de ocuparse por
emprender tal compleja y delicada tarea’; expone que similares razones fueron las que
llevaron a Poli a reflexionar sobre la necesidad de transmitir sus investigaciones y
conocimientos sobre el arte teatral, en especial sobre su nueva vision de la Commedia
dell’Arte. Asi emprenderia su labor educativa en la ciudad de Venecia, primero como docente
en la Universidad Ca’Foscari y después en el Teatro al’Avogaria (Teatro-avogaria.it, 2017),
con el &nimo de responder a las nuevas necesidades interpretativas que se desprendian de un
nuevo modelo teatral emergente:

! “Teatro Posdramatico” es un concepto histérico no absoluto y estilistico que intenta describir un conjunto de expresiones
artisticas que ocurren en Europa desde los afios 60 hasta la fecha. Concepto definido por Hans-Thies Lehmamn en su libro
Postdramatisches Theater, donde el “teatro posdramatico” supera su estado de autarquia literaria, para abrirse y disolverse en
el tejido del espectaculo, de modo que el sentido profundo del hecho teatral deja de situarse en el texto y se desplaza ahora en
el conjunto total de la puesta en escena. (Riva, 2010)

? “Los cantantes y bailarines no se apartan de sus maestros; los actores, una vez lanzados, no tienen nada que los ayude a
desarrollar su talento. En cuanto alcanzan cierta posicion, dejan de estudiar”. (Brook, 2006:39)
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La formation de I’acteur, inexistante ou limitée a 1’apprentissage des techniques
propres a la tradition comme la déclamation et la diction, devient une opportunité pour
la connaissance, 1’approfondissement et le renouvellement du théatre méme. La
tendance est de développer globalement [’artiste dans son individualité, pour en
améliorer la créativité. (Filacanapa, 2015:402)

El trabajo sobre la voz, el cuerpo, la
sensibilidad y la reflexion sobre la funcion
social y educativa del teatro fueron partes
fundamentales de su metodologia. En la
Universidad Ca’Foscari  de Venecia
proyecta la construccion de una escuela de
arte dramatico. Poli, en su etapa mas
primitiva, basaba su metodologia en
trabajos con lecturas en voz alta como
vector cognitivo eficaz, pero sobre todo, se
centraba en el estudio de los elementos
conformantes de la Commedia dell’Arte,
como sus composiciones, sus dindmicas de
juego y sus mascaras.
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Figura 33. Detalle del ambigu del Teatro al’Avogaria
de Venecia. (Fotografia: F.A. Llera Rodriguez, 2014)

La intencion de Poli era la de crear un centro de estudios de arte dramatico en el que, a lo
largo de un semestre, durante once horas semanales, se trabajaran: interpretacion (seis horas),
improvisacion (tres horas) e historia del teatro (dos horas). La improvisacion es considerada
por él como el quid, la esencia del teatro en estado puro, y sera la piedra angular del
entrenamiento psicofisico en la orientacién metodologica de Poli.

Giulia Filacanapa refiere los temas de un libro que el autor pretendié elaborar y cuyo
contenido acab6 por refundir en su 4Annotazioni sulla teorica della Commedia dell’Arte: “La
Commedia dell’Arte e la formazione psicofisica dell’attore” y “La poetica della Commedia
dell’Arte”, donde desarrollaria sus hallazgos en relacion con las siguientes caracteristicas:

e La ausencia de texto escrito, factor que obliga a los actores a ser creadores de sus
propios textos a traves del canovaccio.

e La improvisacion, determinada por la ausencia de texto aunque premeditada y no

fruto del simple azar.

e Los personajes, tipos representativos y simbolos inmutables en el espacio-tiempo
de categorias sociales bien definidas, en los que las mascaras colocadas sobre el
rostro, fijan sus caracteristicas morfologicas principales.

e La expresion gestual y la expresion vocal, que se desarrollan ampliamente en el

referido estudio.

En su libro “no escrito”, Poli hubiera desarrollado una serie de cinco epigrafes en un
capitulo titulado “Metodo di formazione psico-fisica dell’attore attraverso la Commedia

dell’Arte”:

e “Il dominio dei mezzi psico-fisici attraverso il rilassamento e la concentrazione”.

e “Diversita di forme d’espressione nel metodo Stanislavski”.

e “Esercizio acrobatico”.
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e “Esercizio mimico”.
e “Il raggiungimento del tono formale”.

Filacanapa pretende dar cuerpo a estas indicaciones que han quedado escritas a modo de
titulos, deduciendo sus contenidos de los documentos objeto de su estudio.

Algunos directores, formadores e
igualmente tedricos coetaneos del director
italiano como Jacques Lecoq, Jerzy
Grotowski o Antonin Artaud, coincidian
en que se habia abusado en el teatro, e
incluso en la politica, del uso de la
palabra, y que un lenguaje contemporéneo
precisaba de un nuevo modelo de
expresion a través del cuerpo y del
movimiento. También del uso de la voz
como sonido, hasta poder recuperar en un

llustracion 34. La Commedia degli Zanni, Giovanni  fytyuro préximo el valor del texto, como
Poli, Teatro Ca’Foscari de Venecia (1958). (Fuente: declararia Poli en las mesas redondas
Filacanapa, 2015). programadas durante la Bienal de Venecia

del afio 19609:

Il recupero della parola, che sara certo molto importante nel teatro di domani, noi
dobbiamo effettuarlo, come si diceva giustamente, attraverso il gesto; ma dapprima
dobbiamo giungere a recuperare la parola attraverso il suono puro. E mi pare che nel
ritorno all’espressione fisica dell’attore sia da includere anche 1’insieme dei
movimenti fisici del diaframma, alla ricerca di questi suoni puri. Da questi suoni puri
noi potremmo arrivare un giorno alla parola, forse a un teatro in cui la parola ritorni ad
avere un suo valore, non sia piu la parola nei chiusi limiti del mondo d’oggi, ma sia
una parola che possa esprimersi universalmente. (Filacanapa, 2015:399-440)

En definitiva, para Giovanni Poli, el trabajo sobre las formas y los movimientos de los
personajes de la Commedia dell’Arte son a la vez un fin y un medio para entrenar el cuerpo de
los intérpretes. Se trata de someterles a un importante trabajo de composicién lento, largo y
minucioso, que para el Poli docente resultaba apasionante. Aun asi, insistia en que la técnica
que empleaba en su recuperacién no respondia a los antiguos métodos de la Commedia
dell’Arte tradicional, sino al redescubrimiento de su forma, para la que se sirvio de las
técnicas de relajaciéon y concentracion teorizadas por Stanislavski en La formacion del actor
(1936).

Resulta de gran interés la descripcion que hace la investigadora de un documental en el
que Giovanni Poli realiza una sesion de trabajo con un grupo de estudiantes canadienses, en el
exterior del Teatro al’Avogaria de Venecia. El trabajo se divide en cuatro fases:

1. Relajacion y concentracion: trabajo corporal psicofisico basado directamente en
las teorias y técnicas de Stanislavski, que incluye algun ejercicio de yoga como el
“saludo al sol”.
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2. La historia: la exposicion de la vision
personal del maestro, en la que emplea
toda la documentacion iconogréfica a su
disposicion, los grabados de Jacques
Callot, del Recueil Fossard, pasando por
las ilustraciones de la Raccolta
Corsiniana y del Cddice Menaggio, sin
olvidar el universo abstracto presentado
en las pinturas de Gilles Watteau. Estas
eran la fuentes en las que se basaba para
la reconstruccion de los movimientos de
los personajes y sobre las que estudiaba
la evolucion cronoldgica de los mimos.

Poli defenderia que los grabados de Callot no
responden a la realidad de los gestos de la
Commedia dell’Arte, sino que el artista francés
plasmé su visién de aquellos espectaculos, siempre
bajo su propia percepcién. Por eso no da crédito a
una reconstruccion fidedigna de los movimientos o
posiciones alpartlr de_aquell_qs, sino que los ut!llza (primera mitad S. XVII).
para su mteres,en la reinvencién moderna del estilo. Bibliotheca dell'Accademia Nazionale dei

3. Mascaras: en el documental, pasan al Lincei e Corsiniana, Roma.

interior de la sala para realizar los

gjercicios de la gramética de la mascara y estudiar los movimientos, las posturas y
las marchas de cada personaje. Respecto a la mascara como objeto, la defiende
por su capacidad de concienciar al actor de su propio movimiento y porque
supone una escapada del naturalismo. Para la construccion de un personaje de
Commedia dell’Arte cada actor debe encontrar su propia forma, partiendo de
algunas premisas basicas, como la condicién social o los instintos que le guian,
que llevan a un determinado registro de movimientos. Los personajes de
Commedia dell’Arte sirven como base para la construccion de cualquier otro tipo
de personaje, son instrumentos de conocimiento y Utiles de trabajo ademas de
personajes completos, segun Filacanapa.

Figura 35. Raccolta di scenari

Poli explica a sus alumnos al final del documental que no sabe si a lo largo de sus
carreras profesionales van a tener oportunidad de hacer esos movimientos y gestos, pero que
el control corporal que exigen debe ser el mismo para el estilo naturalista, el teatro, el cine o
la television.

4. Pantomima® a través de la puesta en escena de algin fragmento dramatico,
utilizando como base la estética de la Commedia dell’Arte. Se trata de ejercicios
siempre corales al estilo de la tragedia griega, puesto que Poli entiende el teatro y
sus conflictos como un todo colectivo y no individual.

Giovanni Poli, alcanzaria un gran renombre sobre todo fuera de Italia, y al otro lado del
Atlantico donde, segun explica Filacanapa, se le consideraba la primera linea de la vanguardia
teatral italiana.

3 - P -z - - - . . - .

La pantomima es la imitacion de una historia verbal que se explica a través del gesto. La diferencia con el mimo es que este
es apreciado como creacion original, no cambia palabra por gesto sino que se mimetiza con aquello que busca representar,
que puede ser de indole concreta o abstracta (Pavis, 2002).
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3.2.2. Doménech y los Trufaldines

Para abordar un trabajo de investigacion sobre la Commedia dell’Arte y sus técnicas se
hace indispensable mencionar el excelente informe de investigacion que para su tesis
presento y defendid6 Doménech Rico (2005) en la Universidad Complutense de Madrid, La
compafia de los Trufaldines y el primer teatro de los Cafios del Peral. En dicha
investigacion, se realiza un recorrido historico por las diferentes etapas que vivié la compaiiia
objeto de estudio, asentada en Madrid durante aproximadamente veinte afios, desde 1703. En
este trabajo se relacionan sus intérpretes, repertorios y los diferentes espacios en que
residieron. Las minuciosas descripciones del trabajo de la compafiia y de sus cémicos, y el
analisis de las técnicas escenicas que empleaban, aportan una interesante informacion a esta
investigacion:

Los Trufaldines formaban una compaiiia tipica de commedia dell’arte: cinco mascaras
(las de Pantalone, il Dottore, Truffaldino, Brighella y Coviello), una pareja de
innamorati (Florindo y Eulalia), una segunda innamorata (Flaminia) y una servetta
(Columbina). Es evidente, por ello, que las técnicas que aplicaron en su trabajo en

Espafia se basaban en las formas propias de la commedia dell’arte. (Doménech,
2005:204)

La primera de las técnicas a las que hace referencia es a la improvisacion, al recitado
all’improwisso, descripcién que deja en manos de Moratin, que descubrid esta técnica al
viajar a Italia y de quien consideramos oportuno reproducir este pequefio fragmento:

No me canso de admirar la naturalidad que se advierte en la representacion de tales
farsas; si fuese posible dar al Misantropo o a Ifigenia este caracter de verdad, se veria
entonces la mayor perfeccion a que puede llegar el arte; pero es inutil desearlo.
(Doménech, 2005:205. (Fernandez de Moratin, 1988:420)

Apunta Doménech que la improvisacion no dejé mucha huella en las comedias espafiolas
de la época, pero que si que existen indicios de que la Compafiia de los Trufaldines la
empleara.

La siguiente técnica que menciona es la de la mascara. En la Compafiia de los Trufaldines
cada comico jugaba siempre el mismo papel, la misma “mascara’:

Esta especializacion de cada actor en un personaje es imprescindible para representar
comedias no escritas, como son las de la commedia dell’arte. El actor se apoya, no en
un texto aprendido, sino en un personaje que conoce a la perfeccion, con una
gestualidad especifica, una forma de hablar tipica y unos lazzi que le pertenecen casi
en exclusiva. Con este bagaje y unas ideas basicas sobre el desarrollo de la accion que
proporciona el scenario, el comico dell’arte es capaz de hacer cada dia nuevas
creaciones escénicas de la misma comedia. (Doménech, 2005:206)

Otra caracteristica fundamental que destaca Doménech es el uso de los diferentes
dialectos italianos por parte de los personajes, ya que cada uno habla en escena el
correspondiente a su procedencia, generando tal embrollo que es uno de los juegos comicos
mas recurrentes, basado en malentendidos, juegos de palabras y equivocos.

El siguiente apartado del trabajo de Doménech hace referencia a la cuidada gestualidad
de los comicos del arte. Doménech (2005: 208) afirma que esta técnica gestual se puede
admirar todavia en las puestas en escena de actores y compaiiias que han recuperado en el
siglo XX la Commedia dell arte, como los famosos montajes de Giorgio Strehler sobre textos
de Goldoni. Sin duda, esta afirmacion contradice lo expuesto por Filacanapa, cuando describe
la forma en que Giovanni Poli reinvent6 los gestos y movimientos de los personajes, que
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parece que Strehler validé como originales de la tradicion. No cabe duda que este punto invita
a la discusion. Doménech acepta también los grabados como reflejo de la realidad
representada, algo que, segun Poli, respondia a la interpretacion de la realidad segun el punto
de vista del artista. En Doménech se apreciaria por tanto el efecto de la presunta mitificacion
de la Commedia dell’Arte, provocada por los maestros renovadores del s. XX, que
analizaremos més adelante.

Contina por describir cémo los
intérpretes desarrollaban técnicas de mimo
y  acrobacia, que  daban  gran |
espectacularidad a las puestas en escena.
Vuelos y apariciones y desapariciones de
personajes han quedado plasmados en
sendos  textos teatrales  claramente
influenciados por los “Trufaldines”, como
en Duendes son Alcahuetes de Antonio de
Zamora®, en que se describen toda clase de
piruetas.

e — ===

También los bailes se integraban ~ p= e e

> racischina=<" Gian Farina,

absolutamente en el espectaculo de las Sl

compafiias, y era muy delgada la linea Figura 36. Fracischina y Gian Farina. Balli di
entre el movimiento propio de la Sfessania (1621-22), Jacques Callot.

Commedia dell’Arte y la mimica de la

danza. De hecho, se hace referencia en este apartado a los grabados de Callot, los més
extendidos del género bajo el titulo Balli di Sfesania, y que muestra como los intérpretes
bailaban y tocaban instrumentos en la mayoria de las representaciones. Alude también a otra
coleccién de grabados, la que Gregorio Lambranzi publicé en 1716 en Nuremberg llamada
Nuova e curiosa scuola de’balli theatrali. Sefiala Doménech (2005:213), que ademas de estar
dedicada en su préctica totalidad a la Commedia dell’Arte y Sus personajes, es asombroso el
parecido entre los bailes en ella descritos y los gue realizaban los Trufaldines.

En la segunda Compaiiia de los Trufaldines existié incluso la participacion de un maestro
de baile que les acompafié durante cuarenta afios, dando constancia de la gran importancia de
la danza en este estilo. Tanto en las piezas de la compafiia estudiada como en las posteriores
imitaciones espafiolas se incluia siempre una escena danzada, que podia incluso no tener nada
que ver con la trama.

Siendo asi, se abre nuevamente el tema de discusion, ya que tal vez no sea justo afirmar
que la Commedia dell’Arte desaparecio y hubo que reinventarla, o que no hayan llegado
documentos suficientes como para hacer una reconstruccion fidedigna. En vista de lo
expuesto, esta claro que existe material tanto grafico como escrito, que puesto en relacion con
la transmision oral puede llevarnos a una recreacién muy proxima a la realidad. Lo que si que
cabe afirmar es que nunca desaparecio, se adaptd a los tiempos y transitd por las diferentes
artes, a través de las cuales estuvo presente en todas las épocas.

* “Sube de rapido a raiz de la puerta, en un escotillon, un Diablillo, que tocandola con el dedo, deja escrito con letras
transparentes de color de fuego, el verso que va rayado, hundiéndose al instante.” (Zamora, 2008)
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El estudio de Doménech también aborda la presencia
de la musica y el canto, empleando como primera referencia
una conocida estampa en la que Scapino canta una serenata
a Spineta. No se trata de la Unica imagen que ilustra este
hecho, que se repite en numerosisimas ocasiones, en las que
los personajes tocan y cantan tanto solos como en grupo,
revelando la dedicacion especial que le otorgaban también a
la masica.

Colombina era la encargada de cantar las arias y
Brighella o Coviello de tocar los instrumentos, aunque
todos los personajes podian desempefiar cualquiera de esas
tareas aun no siendo virtuosos especialistas.

La capacidad de adaptacion de los comicos del arte a los
contextos y gustos cambiantes, han llevado a que algunos
\ _ les otorguen la introduccion de la 6pera en Espafia dado
2 b @ A gue las relaciones entre comedia y Opera fueron muy

S— importantes ya desde sus origenes. (Doménech, 2005: 221)

L en £ ¢

Fig(‘fag- flf:;g'g y Ifif"e':’ieta Para terminar con la descripcion de sus técnicas, se
Folio 110 de McGill Feather Book. ~ Nace referencia a las puestas en escena, escenografia y
(Fuente: Katritcky, 2006) tramoya que empleaban los “Trufaldines”. Al parecer era
numerosa y esto da a entender que realizaban grandes
espectaculos, alejados de la conocida austeridad del aparato escénico tradicional, consistente
en sencillos telones pintados con los motivos clasicos para la tragedia, la comedia y la
pastoral. Esto puede deberse a la cantidad de comedias de magia® que llevaban los italianos en
su repertorio, que obligaba a emplear trampillas para las desapariciones y bastidores y
maquinas capaces de generar muy imaginativos efectos especiales.

3.2.3. Martinez Abad: Commedia dell’Arte y partitura musical

A continuacion nos referiremos a la tesis doctoral presentada por Martinez Abad en 2015
en la Universidad de Malaga, bajo el titulo Influencias de la practica coreografica y gestual
de la Commedia dell ’Arte en la interpretacion musical de Der Kleine Harlekin de Karlheinz
Stockhausen y sus efectos en la memorizacion de la partitura, dado que pone de relieve
algunos aspectos que se han de tener en cuenta en relacion con los beneficios que pueden
aportar algunas técnicas implicitas a la disciplina.

En dicha tesis, se plantea la ejecucion de una pieza musical de clarinete en la que el
musico debe seguir una coreografia definida con detalle por el compositor en la partitura
original. Se trata de que el clarinetista desarrolle ciertos movimientos del personaje de
Arlecchino mientras realiza su interpretacion. Martinez Abad, que es clarinetista profesional,
desarrolla una metodologia que le permite la observacién de su propia evolucién, que va
teniendo lugar a medida que se somete a diferentes técnicas de entrenamiento, entre ellas, la
asistencia al Il Master Internacional de Commedia dell’Arte, impartido por la Compafiia
Teatro del Lazzi, en Malaga en 2012, en el que yo mismo tuve el placer de colaborar como
docente:

En esta tesis se va a llevar a cabo un nuevo montaje de la coreografia de Der kleine
Harlekin basado en las indicaciones del compositor pero desde la tradicion que nos ha

5 . . . .z . . . .
“Obra que se basaba en efectos de magia, maravillosos y espectaculares, con intervencién de personajes imaginarios
dotados de poderes sobrenaturales (hadas, demonios, elementos naturales, criaturas mitoldgicas, etc.)” (Pavis, 2002:75).
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transmitido la forma de moverse, las posturas corporales, los gestos faciales y el uso
de una maéscara, tipicos de Arlecchino, ademas de permitirnos verificar que dichos
movimientos y gestos al estar unidos temporalmente con células musicales concretas
ayudan al clarinetista a relacionarlos de modo que le facilitan una mejor
memorizacién, como si de una visualizacién interna de la partitura se tratara.
(Martinez, 2015:19)

En las conclusiones de este estudio el investigador comienza por referir la buena
aceptacion por parte del pablico que supuso esta nueva version de la pieza, lo que comprobd
empleando cuestionarios disefiados a tal efecto, cuyos resultados contrasté con los obtenidos
con un montaje previo a la realizacion de su tesis. Continda analizando que, al adaptar la
pieza, hubo un exceso de aportes personales a la dramaturgia de la obra, lo que sumado a su
inexperiencia en el campo de la interpretacion actoral supuso cierta desviacion de la atencion
del publico de la pieza musical, que debia ser la verdadera protagonista.

Comenta que tomd la decision de emplear la mascara del personaje tradicional, ya que
tras estudiar las técnicas de Jacques Lecoq y Dario Fo observo que, efectivamente ayuda a
tomar conciencia del propio cuerpo, del propio movimiento y de su potencial expresivo.

Hace referencia también al hecho de que cuantas mas zonas del cerebro se activen e
involucren en el aprendizaje, mas efectivo sera el proceso de asimilacion.

(...) las interpretaciones musicales teatralizadas (...) van desarrollando nexos de uniéon
indisolubles con el momento musical que les corresponde, de modo que la memoria
Kinestésica corporal entra en funcionamiento junto a la memoria musical y esta unién
hace que al intérprete le resulte mas facil asociar una a otra y durante la interpretacion
tenga una seguridad mayor en la partitura musical. (Martinez, 2015:362)

ContinGa observando que la adjudicacion de partituras concretas de movimiento a
diferentes frases musicales también facilitaba la memorizacion de la pieza. Tras una serie de
reflexiones acerca de aspectos puramente musicales, termina por concluir que:

La aplicacion del movimiento y gesto tendria numerosas ventajas tanto con fines
pedagdgicos como artisticos, ayudando a los intérpretes a ser mas conscientes de su
cuerpo durante la interpretacion y, por tanto, manteniendo una mejor alineacion
postural y uso del propio cuerpo manteniéndolo mas relajado, ademas de ser una gran
preparacion para desarrollar el habito de expresar todo tipo de emociones y estados de
animo durante la interpretacion en escena. (Martinez, 2015: 366)

Es de justicia aclarar que no se trata de que la Commedia dell’Arte tenga propiedades
especificas que ayuden a la memorizacion de la partitura, sino que esto es perfectamente
extrapolable a cualquier modelo de aprendizaje, que serd mucho mas intenso si este se realiza
acompariado del gesto o del movimiento, que son elementos que efectivamente, entran en
juego al trabajar con la Commedia dell Arte.

3.2.4. Marchante y los textos de Lope de Vega

Continuando con la revisién de las tesis consultadas, y aclarando que el factor comin que
agrupa las que comentaremos a continuacion es el tema de la Commedia dell’Arte aunque
desde otras perspectivas diferentes a la didactica, queremos referirnos ahora a la tesis
presentada por Marchante (2006), en la Universidad Complutense de Madrid, bajo el titulo
Traducciones, adaptaciones, Scenari de las comedias de Lope de Vega en ltalia en el siglo
XVII.

Marchante ha realizado una catalogacion de los textos encontrados en varias bibliotecas
italianas, ha buscado sus fuentes y ha estudiado su procedencia, con el fin de establecer las
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conexiones e influencias entre las piezas de Lope de Vega y el teatro italiano de sus
coetaneos. La autora, que dedica un apartado especial a los scenari, sefiala expresamente la
necesidad de atender a esta forma de escribir teatro de los comicos dell’Arte en relacion con el
teatro del Siglo de Oro espafiol, citando a Marzia Pieri a propo6sito del género tragico en ltalia:

Sembra insomma che i comici dell’ Arte contribuiscano fortemente a divulgare il gusto
per gli spettacoli tragici presso ampie fasce di spettatori, utilizzando a piene mani gli
episodi piu celebri dei poemi epici e cavallereschi, cosi come fanno, su un altro fronte,
con i topoi della commedia erudita (gemelli, bambini perduti, scambi di persona, avari
puniti, soldati tracotanti ecc.). (Pieri apud Marchante, 2006:5)

También, afirma que para crear sus comedias recurrian con frecuencia a la épica
medieval hispanica y asi recreaban personajes de gran impacto fantastico y emocional:

Los scenari, en su minimalismo, son formas de teatro hibridadas que abren el paso al
teatro moderno. Precisamente la desenvoltura con que los comicos del arte se mueven
en la creacion de sus espectaculos permiten una mayor fluidez en la incorporacién de
temas de todo tipo, desde los ariostescos o tassianos a los boccaccescos o de la
comedia erudita. (Marchante, 2006:6)

La doctora ha considerado de forma auténoma estos textos y ha rastreado las obras sobre
las que se han construido.

3.2.5. Pagan Rodriguez y su catalogacion de la obra de Goldoni

En 1997, Pagin Rodriguez, defiende en la Universidad Complutense de Madrid otro
estudio con una orientacion filologica y literaria con la Commedia dell’Arte de tema de fondo,
El teatro de Goldoni en Espafia. Comedias y dramas con musica entre los siglos dieciocho y
veinte. El estudio supone una catalogacién minuciosa de la obra de Goldoni que busca llenar
el vacio que Pagén detecto en las investigaciones anteriores, que no trataban en concreto la
repercusion de la obra del autor italiano en Espafia, ni la influencia que el teatro espafiol tuvo
sobre el mismo. Es por tanto un trabajo sobre literatura dramatica y no sobre teatro, términos
que se suelen utilizar indistintamente y que no son sinénimos. Por tanto, es nuestra intencion
hacer constar nicamente su consulta sin que ésta haya supuesto mas valor que el meramente
ilustrativo para esta investigacion.

3.3. TESIS DOCTORALES SOBRE LA FORMACION ACTORAL

Abrimos, ahora, un nuevo apartado en el que comentaremos algunos estudios académicos
recientes que pueden aportar informacién interesante para esta tesis. Al tratarse de estudios
transversales los comentaremos por orden cronoldgico, desde el mas reciente al méas antiguo.

3.3.1. Puerta Aguera: el flujo en el habla escénica

Comenzaremos por comentar la tesis doctoral de Puerta Agiera titulada Estudio de las
variables de flujo en el habla escénica en arte dramatico presentada en 2016 en la
Universidad de Cordoba.

En este trabajo se propone la busqueda de la “verdad escénica™®, un camino que se

emprende desde que Stanislavski planteara su método de formacion actoral, con el que

® La “verdad escénica” ha pasado por diferentes concepciones a través de las diferentes épocas. Stanislavski define “a boa
interpretacion como aquela que se asenta nas propias emocions e na experiencia do intérprete” (Auslander en Zarilli,
2010:76) en lo que se fundamenta su sentido de la verdad. En un principio se buscaba la “verosimilitud”: (...) aquello que, en
las acciones, en los personajes, en la representacion parece verdadero para el publico, tanto en el plano de las acciones como
en el modo de representarlas en el escenario. (Pavis, 2006: 504). También se ha hablado de la “naturalidad” en la
interpretacion: (...) creacion de una complejidad y una coherencia de comportamiento analogas y equivalentes a la
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pretendia una organicidad en el ejercicio de la interpretacion a la altura del estilo naturalista
que deseaba para su forma de concebir el teatro. Stanislavski presenta en sus primeras épocas
tres herramientas psicoldgicas para tratar de enfrentarse a este objetivo:

1. El “Si magico”, ejercicio de imaginacién que busca el posicionamiento del actor
frente a una realidad ajena a la suya propia. La formulacién completa seria: Si yo
estuviera en esta situacion, ,cOmo me comportaria?

2. Circunstancias dadas, son las que se desprenden del andlisis del contexto que rodea
al personaje a interpretar, tales como los antecedentes, las relaciones con el entorno y
con el resto de los personajes, el estado emocional, etc.

3. Memoria emocional, basqueda en los recuerdos personales del actor o actriz en
situaciones similares o analogas, para tratar de despertar sus auténticas emociones.

Es, asimismo, el cometido de Jerzy Grotowski, un discipulo del anterior que, tomando el
camino opuesto, perseguia encontrar la sinceridad absoluta en el trabajo actoral a través del
trabajo corporal, lo que persiguié empleando lo que se denomina la via negativa. Despojar al
intérprete de toda coraza o bloqueo que le impida conectar con su yo de la manera mas
absoluta, para revelar sus conexiones mas profundas con el papel o la pieza que va a
interpretar, transformando al actor o a la actriz en una figura sacerdotal que debe entrar en
trance para experimentar una interpretacion sincera.

Ambas propuestas resultan, a simple vista, bastante agresivas y no alcanzan en todos los
casos los objetivos pautados. De hecho, el propio Stanislavski viviria una segunda etapa en la
que desecharia las técnicas emocionales citadas para trabajar directamente a partir de la
accion fisica.

En la actualidad, los profesionales dedicados a la investigacion teatral, a la docencia o0 a
la propia labor artistica de la interpretacion continuamos buscando el camino que nos lleve a
ese nivel de sinceridad escénica, que es el que se exige en la mayoria de los estilos de
interpretacion:

El término sinceridad cobra en nuestro contexto un sentido amplio que incluye
espontaneidad, verdad, autenticidad e implicacion personal. Sin embargo, los
profesionales que trabajamos en actividades artisticas que son expuestas al publico
sabemos lo complejo que es conectar la técnica con ésta cuando hay un “otro” que
mira. (Puerta, 2016:2)

Achacando a la presencia de ese “otro”, la dificultad psicoldgica de conseguir la
codiciada verdad escénica, la doctora se plantea si existen nuevas teorias o técnicas
psicolégicas que puedan servir para sistematizar una pedagogia encaminada a este fin. Asi da
con el concepto de flow del psicologo hingaro Mihaly Csikszentmihalyi:

Este concepto implica para el actor, una union e identificacion con la accion para no
tener que invertir la atencion en el escenario en resolver miedos y dudas sobre su
capacidad y pueda entregarse sin reservas a la tarea escénica. (Puerta, 2016:3).

El objetivo de la investigadora es el de crear un entrenamiento que potencie dicho estado
de flow mediante un sistema de ejercicios basado en variables psicoldgicas como son el

coherencia y a la complejidad que caracterizan a un organismo en vida. (Schino en Barba y Savarese, 2012: 202) Se percibe
actualmente una tendencia hacia el término “organicidad” justificado por la separacion consciente del universo humano
cotidiano, desde el momento en que el personaje interpretado no tiene que ser necesariamente “realista”, aunque si debe
mantenerse verosimil a 0jos del espectador, aun si se compone en un estilo marcadamente grotesco.
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autocontrol, la autoconfianza, el olvido de uno mismo y la atencién a la tarea frente al ego,
para fomentar el grado de autenticidad y sinceridad en su actuacion.

Aplicando una metodologia cualitativa, implementa un programa especifico empleando
como muestra una seleccién de alumnado de la asignatura de Técnica Vocal de la ESAD de
Cordoba y evaltia los resultados obtenidos por el grupo experimental, para llegar a la
conclusion de que dicho training tiene muy buenos resultados, sobre todo al trabajar con
alumnado de primer curso que todavia tiene una escasa experiencia ante el publico.

El trabajo estd muy sdlidamente fundamentado y supone una excelente y novedosa
herramienta para los profesionales de la escena, ademas de para el alumnado de arte
dramaético. Cierto es que el estado de flujo o flow, es una técnica conocida por los deportistas
como apunta la doctora, aunque también lo es por los actores, ya que se recoge en estudios del
afio 1975 de gran repercusion. La aportacion de este trabajo consiste en la sistematizacion de
un entrenamiento concreto y en la constatacion practica de sus excelentes resultados. En los
contenidos de los programas docentes de las materias de Interpretacion se pueden encontrar
los elementos que se desarrollan en la propuesta, organizados metodol6gicamente de otras
maneras y con actividades diferentes, aunque analogas.

Cabe apuntar que gran parte del entrenamiento de la Commedia dell ' Arte se basa en el
enfrentamiento al publico, que la atencion del actor o la actriz esta totalmente alejada de su
propio “ego”. La correcta ejecucion de sus cometidos escénicos imposibilita la dispersion y
no deja espacio para la emision de auto-juicios, dado que tiene que emplear distintas técnicas
a la vez que el empleo de la improvisacién, como apuntaba ya Moratin, da resultados
absolutamente verosimiles y resulta de gran eficacia para el actor o la actriz que vive la
conquista de la autoconfianza, de forma que se podria afirmar que el entrenamiento de la
Commedia dell’Arte facilita la entrada y la practica del referido estado de flow.

3.3.2. Pérez de Amezaga y su estudio del “método Schinca”

La siguiente investigacion que nos gustaria comentar, por sus analogias con la anterior, es
la titulada Estudio del método Schinca de Expresion Corporal en la Escuela Superior de Arte
Dramatico de Asturias, una tesis defendida por Pérez de Amézaga Esteban en la Universidad
de Oviedo en 2015.

En este trabajo se expone el desarrollo de la materia de Expresion Corporal en los
estudios de arte dramético y cémo Marta Schinca’ introdujo novedosas variantes a su
metodologia. Pérez de Ameézaga es profesora de la ESAD de Asturias y centra gran parte del
corpus documental de su tesis en la descripcién panoramica de la historia de estos estudios. El
trabajo de campo se basa en un estudio de caso que evalUa las aportaciones de esta
investigacion al propio “método Schinca” y la propia evolucion en la practica docente de la
investigadora.

7 Los principales trabajos de Marta Schinca son:

-Manual de Psicomotricidad, Ritmo y Expresidn Corporal, Ed. Wolters Kluwer 2011.

-Expresion Corporal, Técnica y Expresion del Movimiento, Ed. Wolters Kluwer, 2010.

-Disefio Curricular de la Asignatura Expresion Corporal, Servicio de Innovacion Pedagogica del M.E.C., autora junto con
Leonardo Rivero, Madrid 1992.

-Preparacion del Actor Ciego, publicado por Asociacion de Directores de Escena, coautora junto con Beatriz Pefia y Javier
Navarrete.

-Expresion corporal, Edicién de la Secretaria de Educacion Pablica de México, PRAXIS, México, 2008.
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Basado en los estudios de Laban (1879-1958) y Dalcroze (1865-1950), el “método
Schinca” emplea la observacion del mundo cotidiano y de la naturaleza para explorar desde el
movimiento libre:

(...) el lenguaje corporal puro sin cddigos preconcebidos y la comunicacion de los
actores con el uso de la técnica de la improvisacion. A estas dos caracteristicas se
afiade una tercera relacionada con el sonido vocal y el uso de la palabra, en el terreno
de la abstraccién. (Pérez de Amézaga, 2015:105)

Queda constatado en este estudio que el “método Schinca” ha sido muy interesante para
el desarrollo de la expresion corporal y que esta materia a su vez resulta fundamental en el
curriculo de los estudios superiores de arte dramatico, con especial atencion al itinerario
textual, que es el objeto compartido entre este estudio y la presente tesis doctoral.

Resulta interesante apreciar como aparecen similitudes entre las diferentes técnicas. En
este caso se trabaja la improvisacion y el sonido vocal, que era a lo que se referia Poli en su
discurso de la Bienal de Venecia. Parece que todos los métodos e investigaciones sobre el arte
de la interpretacion buscan lo mismo, pero transitando diferentes caminos, que no son otros
que los que indican los diferentes gustos artisticos o creencias personales. Y, por supuesto, los
criterios e influencias culturales, ya que dependemos en gran medida del conocimiento
adquirido, de su asimilacion y de su préctica continua y disciplinada.

3.3.3. De Limay Muniz y la improvisaciéon como espectaculo

Para terminar con esta fase de la revision mencionamos la tesis presentada en 2004 en la
Universidad de Alcald por la investigadora De Lima y Muniz: La improvisaciébn como
espectaculo: principales experiencias y técnicas aplicadas a la formacion del actor-
improvisador, que desarrolla ampliamente el contexto de la improvisacion y sus distintas
visiones, momentos historicos relevantes proponiendo un sistema de formacion para los
actores-improvisadores. En esta tesis se diferencia entre tres modelos de improvisacion:

1. La improvisacion como parte de la formacion actoral.
2. La que se emplea para la creacion de espectaculos.
3. La técnica de los espectaculos de improvisacion en escena.

Como cabe esperar, el apartado 4 del primer capitulo, estd dedicado a la Commedia
dell’Arte, aunque tan solo esboza algin parametro de su técnica especifica de forma muy
sucinta.

El capitulo IV de la tesis referida esta reservado a las técnicas para el aprendizaje y
desarrollo del actor-improvisador. Se centra en el tercer modelo, en la técnica de preparacion
de un jugador de Match de improvisacion. Basara su discurso en las técnicas desarrolladas por
el dramaturgo y docente inglés Keith Johnstone, a quien atribuye conceptos bésicos de la
improvisacion como la escucha o el rebote. Las técnicas fundamentales que destaca son:

1. La “escucha”®: Para que una improvisacién funcione de forma fluida y efectiva la
escucha es fundamental. El intérprete debe escucharse a si mismo, a su compafiero
y al publico, para poder construir la accion dramética de forma coherente. Las
situaciones de bloqueo de una improvisacion son debidas en muchos casos, a la
complejidad de escuchar en escena. Para ejercitar la escucha en improvisacion hay
que ampliar la disponibilidad y la flexibilidad del actor en escena. Si un

Término ampliamente extendido en el vocabulario teatral a nivel internacional y que puede asemejarse a los términos
propiocepcion y exterocepcion. También puede aludir a los diferentes tipos de atencién en contextos de psicologia y
psicopedagogia.
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improvisador se obceca con llevar el control de una situacion, acaba por no
escuchar los estimulos que surgen de sus compafieros, impidiendo el desarrollo
natural de la situacion y bloqueando la improvisacion.

2. Creacion y ruptura de rutinas: Construir una improvisacion consiste en la creacion
de una serie de rutinas, que se van abandonando sucesivamente para crear otras y
asi hacer avanzar la trama y mantener el interés del espectador. Este proceso se
repite varias veces hasta encontrar un final para la historia. La aceptacion de
propuestas enriquece la escena y abre puertas a nuevas ideas, mientras que negar
una propuesta surgida en la accion degenera la improvisacion en una discusion
entre los actores que impide que esta avance.

3. El “rebote”™: Es a lo que Johnstone llama “primeros pensamientos” o
“asociaciones inmediatas”, al ejecutarse con rapidez no da espacio a la
intervencion de lo que llaman los “censores”, que son mecanismos que se activan
en el cerebro para defendernos de las reacciones impulsivas, liberando y
validando esas primeras reacciones. Los ejercicios dedicados al entrenamiento del
“rebote” tienen como finalidad optimizar la velocidad para que la reaccién surja
sin que el alumno pueda controlarla. Los improvisadores profesionales entrenan
para que sus asociaciones no sean directas o logicas. A este tipo de “rebote” lo
denominan “rebote lejano™:

Ejemplo: a la palabra “pelota”, el jugador puede rebotar “redonda”. Este seria un
rebote sencillo que no permite un detonador importante a la escena. Otro ejemplo: si el
jugador rebota, sobre la misma palabra “pelota”, “pilares”. Quizas ese rebote, mas
lejano que el primero, pueda constituir en un importante motor a la improvisacion. En
estos ejemplos pudimos citar dos tipos diferentes de rebote. En el primer ejemplo la
asociacion estd vinculada al campo semantico de la palabra, mientras que en el

segundo se vincula a su significante, a su campo fonético. (De Lima, 2004:279)

4. Categorias de improvisacion: De Lima alude a los canadienses Robert Gravel y
Lavergne (1987), que describen dichas categorias y sus secuencias.

a. Secuencia para la improvisacion en solitario:
1° Relajacion.
2° Escucha.
3° Eleccién de un punto de partida (si no hay un tema impuesto).
4° Interpretacién (Por ejemplo: Encarnacion de una imagen mental).
6° Busqueda de un motor.™
7° Interpretacion.
8° Escucha.
9° Busqueda de un motor.

A partir de aqui, consiste en la repeticion tantas veces como sea necesario del
encadenamiento de los parametros Interpretacion / Escucha / Busqueda de un motor y
después la conclusion.

b. Improvisaciones a dos:
1° Relajacion.
2° Propuesta de partida por parte de A.
3° Trabajo de A (encarnacion de la imagen mental).

9 . . , . . .
Respetamos los términos segun los ha traducido la autora de la tesis que citamos.
10 . -
Estimulos internos y externos.
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4° Decision de B de entrar en la improvisacion de A después de haber
comprendido la propuesta inicial.

5° Trabajo de A+B.

6° Escucha total + vision periférica.

7° Busqueda de motores.

8° Voluntad del si.

9° Trabajo de A+B.

10° Escucha total + vision periférica.

11° Basqueda de motores.

12° Voluntad del si.

Repeticidn tantas veces como sea preciso del proceso: Trabajo de A+B / escucha
total + vision periférica / busqueda de motores / voluntad del si y conclusion.

c. Improvisaciones en conjunto: En este punto se insiste en la dificultad de
improvisar con mas de dos ejecutantes y en que la secuencia es la misma que en la
improvisacion a dos.

El estudiante que aprende a improvisar observa gque no se trata de un ejercicio anarquico
sino de una disciplina rigurosa y tan exigente como el arte de interpretar un texto escrito.

A partir de aqui, De Lima expone diferentes estrategias propias del Match de
improvisacion, muy interesantes y Utiles para ese medio concreto, aunque demasiado
especializadas como para su extrapolacion a otros estilos. Es destacable entre ellas la que
denomina “Motores de improvisacion”, que divide en varias categorias como son el motor
espacio, el motor estado de animo, el motor tipo (personaje), el motor ritmo, el motor texto, el
motor gesto, el motor accion, el motor imagen y el motor sensacién, que son detonantes,
como hemos visto, del trabajo de improvisacion.

3.4. ARTICULOS CIENTIFICOS Y PRESENTACIONES EN CONGRESOS

Al igual que en el apartado anterior, es muy escasa la produccion de articulos cientificos
recientes en torno a la Commedia dell 'Arte. Existen varios interesantes estudios que describen
el estilo y/o dan apuntes sobre su historia, aunque son practicamente inexistentes las alusiones
a su didéactica, lo que incide en la relevancia y novedad de nuestra propuesta.

3.4.1. Barbas y su metodologia para la ensefianza de la Commedia dell’Arte en las
aulas teatrales

En este sentido es destacable el articulo de Barbas (2002) “Metodologia para la
ensefianza de la comedia del arte en aulas teatrales”. El autor plantea de forma basica que la
Commedia dell’Arte esta en la raiz mas profunda del arte de la interpretacion y de esa forma
siempre encuentra la manera de reactualizarse e reimponerse. Afirma contundentemente que:
“La ensenianza de la comedia del arte en las Escuelas de Teatro es fundamental para el
desarrollo de ciertas habilidades que el actor debe tener, y que son la base de su oficio. En su
opinidn, se trata de una de las disciplinas més fuertes exactas a la que el alumnado puede
someterse al aglutinar el trabajo psicolégico, fisico y vocal. Apela también a la relevancia del
trabajo en improvisacion, a la interdisciplinariedad y la integracion de todas las disciplinas en
una puesta en escena, lo que ubicaria en un ultimo curso.

Presenta, tal y como exponemos a continuacion, una esquematica guia para el desarrollo
de una sesion en el aula que divide en varios momentos:

1. Entrenamiento fisico
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a. Calentamiento previo
b. Elongacién
c. Acondicionamiento fisico
d. Acrobacia
2. Trabajo de improvisacion

a. Musical: Memoria auditiva, disociacion ritmica-corporal, voz cantada,
pulso, percusion con el cuerpo y con instrumentos musicales,
improvisacion ritmico-melodica

b. Actoral: Asociaciones de ideas y palabras, historias fantésticas,
asociacion libre, respuestas intuitivas.

3. Improvisacién y técnica de Mascara.

El articulo, que genera gran expectativa desde su titulo, supone, sin embargo, una
aproximacion muy bésica a los puntos fundamentales que compondrian dicha metodologia,
sin profundizar en sus contenidos o actividades.

3.4.2. Ferrone: una perspectiva diacronica de la Commedia dell’Arte

Ferrone (1997), firma un interesante articulo titulado “La Commedia dell’Arte” con
perspectiva diacrénica. En él relata como en 1545 la famosa Fraternal Compagnia del Sir
Maphio pudo servir de modelo para posteriores compafiias, en las que cada nuevo integrante
relataria y compartiria su experiencia teatral con el resto, a cambio de recibir la de los demas,
y gracias a esto las compafiias podian abordar dramaturgias y juegos originales, que quedarian
plasmados posteriormente en colecciones como |l teatro delle favole representative de
Flaminio Scala (1611).

Comenta, también, que debido a la crisis sufrida en Italia a partir de 1545, muchos
estudiantes de humanidades se convirtieron en nuevos pobres cuya Unica salida fue darse a la
comedia, y vulgarizando los clasicos, asegurar el pan de cada dia. Lo mismo ocurrié con
muchas de las meretrices, poetisas, cortesanas y cantantes de la corte, que se refugiaron en las
“fraternales compaiiias” para su sustento. Escapando de la represiéon de las autoridades
locales, acabaron en las compafiias los charlatanes, falsos médicos, falsificadores de reliquias,
los vagabundos... Todos ellos acabaron por volcar sus artes en el de la comedia. Al acabar la
crisis se habia generado toda una tradicion teatral y estas gentes habrian logrado reconquistar
su dignidad. Es en este momento cuando los capocomici** comienzan a elaborar los generici'®
y los actores y actrices sus Zibaldoni.

De su analisis se desprende que muchos de los canovacci eran derivados de pastorales o
incluso de tragedias griegas, de Plauto, de Terencio y que muchas comedias de tradicién
escrita, eran el producto de la experiencia escénica y del recorrido del espectaculo.

Resulta de especial relevancia por su repercusion en el estudio de la presencia e
influencia de la Commedia dell’Arte en Espafa la investigacion de Ojeda Calvo en 1995.
Refiere esta investigacion el descubrimiento de un cddice que se conserva en la Biblioteca del

" Los capocomici, son actores o actrices de las compafiias que desempefian labores de direccion y dramaturgia, ademas de
ser frecuentemente los duefios de las mismas.

12 Se trata de colecciones de canovacci en las que se pueden encontrar también otro tipo de textos, como poemas o partituras
que se empleaban como recursos en los espectaculos.
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Palacio Real de Madrid. Se trata del ms. 11-1586 (olim 2-B-10), en 4° (200 x 145 mm)
firmado por un tal Abagaro, que podria haber sido el mismo actor que encarnara la méscara de
Stefanello Bottarga en la compafiia italiana de Alberto Naselli (Zan Ganassa) (Ojeda Calvo,
1995:121).

En él se describe como estaba conformada la compafiia, quiénes eran sus intérpretes y
qué personajes representaban. Ademas, el cddice contiene poemas, prologos, dialogos, la
traduccion incompleta de una tragedia y hasta veintitrés scenari completos. ElI documento
parece tratarse del material de trabajo de un actor de la Commedia all improvviso, de su
Zibaldone.

Aparecen en el numerosos lazzi e indicaciones escénicas y queda constancia de que estas
compafiias también representaban tragedias y pastorales, en las que los personajes
tradicionales asumen los roles de Reyes o de criados, intercalando incluso partes en claves
cémicas. En la seleccion de prélogos que se han encontrado en el manuscrito, destaca el
alarde cultural de Abagaro:

A través de esta traduccion y de otros elementos de nuestro zibaldone nos podemos
hacer una idea de la cultura de este actor. Se rompe asi la falsa imagen del comico
dell'arte, sobre todo el de la primera generacion, como un bufén sin mas. Y también se
puede saber algo méas acerca de su formacion y de la manera de servirse de ese bagaje
cultural, igual que cualquier otro autor a la hora de sus composiciones, ya sean
premeditadas o all'improvviso. (Ojeda, 1995:14)

3.4.3. Vélez-Sainz: Cervantes y la Commedia dell’Arte

Vélez-Sainz (2000) también recoge en El
Recueil Fossard, la compariia de los Gelosi y
la génesis de Don Quijote informacién que
toca tangencialmente nuestro objeto de
estudio. Resulta muy revelador que comienza
su articulo con la siguiente afirmacion:

11Segnor Horacio, l*lulcqu;r;.

Los rasgos que unen a la commedia
dell’arte y a Cervantes abarcan multiples
niveles. Cervantes asimilo distintos
aspectos de ésta y los traté en su prosa y
teatro. De este modo, se han visto
influencias del teatro popular italiano en
aspectos escénicos de La cueva de
Salamanca; ademas, se han establecido
paralelos entre los discursos de Arlequin
y Don Quijote, y recalcado la lucha de
ambos por un imposible ideal roméntico.
Es decir, encontramos diversos factores
que convierten a la commedia en directo antecesor y fuente de la obra magistral
cervantina. (Vélez-Sainz, 2000:32)

Continda por mencionar una caracteristica comun entre los cémicos de la compafiia |
Gelosi y la escritura de EI Quijote, que consiste en la fusion que se aprecia entre lo popular y
lo erudito en ambos, lo que achaca a la posibilidad de que Cervantes asistiera a alguna de las
representaciones que | Gelosi realizaran en Italia entre los afios 1571 y 1574. Menciona
asimismo ciertos grabados del conocido Recueil Fossard, centrdndose concretamente en el
titulado Arlequin Chevalier Errant, en el que se aprecian rasgos del primer Quijote:

Figura 38. Arlequin Chevalier Errant.
Recueil Fossard (1621-22).
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Asi, en el grabado nos encontramos un altivo Arlequin enarbolando una lanza al
viento, deformacion del palo que le caracteriza, el personaje viste una armadura y
espada destartaladas, cabalga un asno, es acompafiado por un perro que corre y usa
una olla de hierro como yelmo. (Vélez-Sainz, 2000: 35)

Toda esta argumentacion se evidencia al revisar el Teatro delle favole representative de
Flaminio Scala, donde como en el Recueil Fossard, los Gelosi son el tema representado.

Flaminio Scala recopila los scenari de la citada compafiia y entre sus paginas se
encuentran argumentos, personajes e incluso titulos de episodios de El Quijote y entremeses
cervantinos, como puede ser el famoso El viejo celoso (Il vecchio geloso, en Scala).

Vélez-Sainz rastrea todo tipo de paralelismos entre las parejas de Don Quijote y Sancho
Panza, Bottarga y Zanni o Pantalone dei Bisognosi y Arlecchino; amo y criado que
desarrollan muy similar relacion y avatares, que no dejan duda de la inspiracion italiana que
llevo a Cervantes a la construccién de su obra.

3.4.4. Brioso y Brioso: analisis de la figura del “falso médico”

En el articulo “El falso médico como figura literaria: de Menandro a Moliére” Brioso
Sanchez y Brioso Santos (2008) realizan un recorrido muy interesante y bien documentado de
la figura del falso médico, que en la Commedia dell’Arte podria corresponder a la del Dottore
Balanzone, Graziano o Pluscuanperfectus; aunque este doctor no lo suele ser en medicina,
sino en cualquier arte o ciencia. Ademas, el falso médico puede incluso aparecer representado
por otros personajes segln el ingenio del canovaccio concreto:

(...) en la Commedia dell’arte del XVI italiano, que incluye entre sus tipos el del
dottore tanto real como falso, (...) aparecen caracterizados por usar dialectos del Norte
italiano, y ya se encuentran titulos como Il medico volante o Pulcinella medico a forza
o Truffaldino medico volante que son claros precedentes de obras de Moliére.
(S&nchez y Santos, 2008: 45)

En el articulo comienza su basqueda en la novela griega de la época imperial, y advierte
la presencia continua de este personaje en la literatura, fundamentalmente comica, a lo largo
de los siglos, lo que seria extrapolable a otras figuras, como puede ser la del avaro o la del
criado. Dichas figuras, recuperadas en el XVI por la Commedia dell’Arte, estaran presentes en
el teatro comico posterior, pasando por los Cervantes, Moliére, Lope o Tirso, hasta la novela
del XIX.

3.4.5. Listerman y la influencia de la commedia dell’arte en las comedias de Lope de
Rueda

En las Actas del VI Congreso Internacional de Hispanistas de la University of Toronto,
Listerman (1980) firma una ponencia titulada “La commedia dell'arte: fuente técnica y
artistica en la dramaturgia de Lope de Rueda”. Resalta la gran influencia que el teatro italiano
ejercid sobre las comedias de Lope de Rueda, y cdmo la Commedia dell’Arte €s la fuente de
los argumentos de sus famosos Pasos. Dicho influjo transcenderia el plano artistico para tefiir
incluso el organizativo, de manera que los modelos de contrato, la formacion de compafiias o
la logistica, fueron tambien aprendidos de los comicos italianos, concretamente de Muzio, el
comediante del que Lope de Rueda seria discipulo y comico de gran éxito en su compafiia.

Destacan las similitudes entre el contrato de la Fraternale compafia de Sir Maphio datado
en 1545 con otro encontrado en Madrid en 1614, que coincide en elementos tan significativos
como los siguientes:
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(...) 1) pago ordinario a un actor enfermo que no puede representar; 2) multas por
ausencia de ensayo y que fueron dltimamente sustraidas del sueldo diario; 3)
acumulacién de multas para que luego se las distribuyeran a las cofradias u otras obras
caritativas; y finalmente 4) hay el mismo proviso de mantener un cofre con tres llaves
para los ahorros y las cuentas de la compafiia. (Listerman, 1980:464)

Listerman pone atencion sobre la verdadera naturaleza de la Commedia dell ’Arte y sefiala
su influencia en todo el teatro més relevante de Europa, y enumera incluso los motivos de su
gran éxito:

Lope de Rueda en Espafia, como Hans Sachs en Alemania o como Shakespeare 0
Moliere en Inglaterra y Francia, ha heredado algo de la commedia dell'arte que suele
ser pasado por alto: la commedia dell' arte era un género, creado y sostenido por
actores y no por autores. Los actores, por su experiencia empirica de representar dia
tras dia, aprendieron muy bien y pronto lo que tendria éxito con los espectadores. La
manera en que los actores sacaron aplausos y tuvieron éxito era su arte. Ellos fueron
realmente profesionales imbuidos de un espiritu teatral para comunicar: 1) las
calidades gréficas del drama; 2) la musica por medio de cantar y tocar; 3) la
coreografia; 4) la destreza y maestria de representar. Es decir, que los italianos
utilizaban todos estos fendmenos para captar la atencion, el interés y la aprobacién de
los espectadores. (Listerman, 1980:465)

Se achaca también a Lope de Rueda y a los comicos italianos la introduccion de la mujer
en escena, que ya habia conquistado el oficio fuera de Espafia. Hacia el final del articulo,
Listerman afirma:

Torres Naharro, Juan del Encina, Gil Vicente, etc., que habian escrito antes de este
tiempo no llegaron a representar sus obras con frecuencia en las tablas populares. Y no
llegaron a las tablas porque Espafia, hasta entonces, no tuvo un teatro publico en el
sentido de la palabra, ni los actores profesionales, ni la tradicién necesaria. Estos
fenémenos fueron prestados—directa 0 indirectamente—por los comediantes
italianos. (Listerman, 1980:465)

3.4.6. Gonzélez Marin y la Commedia dell’Arte en Espafia

Gonzéalez Martin (2006) en su articulo “Algunos aspectos de la proyeccion de la
Commedia dell’Arte en Espaiia” ** matiza algunas de las aportaciones anteriores y defiende
un continuo flujo bilateral entre la literatura dramatica o el género teatral en el s. XVI:
“Durante la primera mitad del siglo XVI el teatro espafiol experimentara, con respecto a la
época anterior, un gran avance representado fundamentalmente por obras de autores como
Juan del Encina, Torres Naharro y Gil Vicente” (Gonzalez, 2006:99). Sin embargo, Gonzalez
parece referirse Unicamente al universo literario, obviando el resto de menesteres de la
empresa teatral a que hacia referencia Listerman.

Continda desmontando, empleando las palabras de Rinaldo Froldi, la teoria de que Lope
de Rueda hubiera estado jamas en contacto con los cdmicos italianos y que nunca existio la
compariia de Muzio. El propio Gonzélez acepta que puede existir en esta nueva teoria cierto
rechazo a la aceptacion del influjo de una literatura sobre la otra por evitar cierta posible
jerarquizacion. Aunque continta diciendo:

A nuestro entender, se sea mas 0 menos proclive a aceptar un mayor o menor influjo
italiano en el teatro de Lope de Rueda, es evidente que el escritor sevillano representa
el punto de engarce entre el teatro espafiol y el italiano. Lope de Rueda nacionalizé la
comedia italiana y sus comedias, versiones en gran medida de las italianas de enredo,

B3 Revista de la Sociedad Espafiola de Italianistas, 2005.
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representan el triunfo de la influencia italiana en el teatro espafiol de la época. El
incorporara al teatro costumbres populares, una lengua viva, apta para provocar, junto
a la caricatura de los personajes, la risa del espectador y con las actuaciones de su
compafiia de comicos abonaré el camino para otras compafiias teatrales espafiolas vy,
sobre todo, para la llegada a Espafia de las compariias del arte italianas, encabezadas
por la de Alberto Naselli, el «Zan Ganassa», que desde 1574 a 1583 recorrié muchas
ciudades espafiolas con su compafiia. Posteriormente, otras compafiias, como la
efimera de Stefanello Bottarga, 0 mas duraderas como la de Joan Jacome de Ferrara
(Valencia 1581-1582); la de Abagaro Francisco Baldi (Valencia y Madrid 1582-1588),
la de «Los Italians» (Valencia 1583, 1585, 1587, 1589, 1590 y 1595), la de «Los
Italianos Nuevos» (Valladolid 1581-1582 y Madrid 1582), la de «I Cortesi» (Madrid
1582, y, por ultimo, la de «l Confidenti», dirigida por Drusiano Martinelli, que se
encuentra en noviembre de 1587 representando en el Corral del Principe. (Gonzélez,
2006:101)

Una vez admitido el influjo italiano sobre, esta vez si, el teatro espafiol, pasa a enumerar
ciertas caracteristicas comunes:

(...) la comedia del arte italiana que surge hacia la mitad del siglo XVI se presenta
como una encarnacion de aspectos tipicos de diversas ciudades: Pulcinella
representara la miseria y nobleza de Néapoles; Arlecchino es la mascara de Bérgamo,
como Pantalone lo es de Venecia y Balanzone de Bolonia, etc. De la misma manera,
en el teatro espafiol también se habian ido consolidando determinados prototipos o
«mascaras», que surgen del humus social o regional, como el vizcaino, el rufian, la
negra, el bobo y el simple, o el soldado fanfarrén y los criados tan bien caracterizados
ya en La Celestina y que se constituiran en uno de los personajes méas caracteristicos
del teatro nacional espafiol. (Gonzalez, 2006:102)

Los siglos XV1y XVII fueron de esplendor para la Commedia dell’Arte, pero en el XVIII
se produce un choque directo contra los gustos del neoclasicismo. Véanse las famosas criticas
al género de Moratin, tras realizar su largo viaje por Italia de setiembre de 1793 a septiembre
de 1796, o la reforma del teatro italiano de Goldoni:

Habra que esperar hasta finales del siglo XIX y comienzos del XX para que
encontremos de nuevo alguna presencia, (en la literatura teatral espafiola) aunque sea a
veces demasiado timida. Asi, por ejemplo, Ramoén Maria del Valle Inclan aprovech6
algunos recursos de la comedia del arte en su obra La marquesa Rosalinda, de 1912.
El subtitulo es el de «farsa sentimental y grotesca» y algunos de sus personajes
proceden de las mascaras del arte italianas, aunque en esta ocasion acaban convertidos
en titeres absurdos. Pocos afios antes, el 9 de diciembre de 1907, estrenaba Jacinto
Benavente en el Teatro Lara de Madrid su obra Los intereses creados, que el propio
autor calificdé de «comedia de polichinelas en dos actos, tres cuadros y un prologo».
(Gonzélez, 2006:105)

Ademas de los ya mencionados Lope de Rueda, Shakespeare y Moliére cabe citar otros
antecedentes como Lope de Vega, especialmente su obra El caballero de Illescas, Ben Jonson
y su Volpone, Beaumarchais, Regnard en Le Légataire universal, etc. Los contemporaneos de
Benavente, segun Gonzélez, también citan alguna vez a la Commedia dell’Arte, como Azorin,
Baroja 0 Ramon Pérez de Ayala, que tenian conocimientos de este género teatral.
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3.4.7. Strehler y el teatro de Goldoni

El director italiano Giorgio Strehler, referente fundamental de la Commedia dell’Arte de
nuestro tiempo, firma en 1997 “Goldoni ed il Teatro”**, donde reflexiona sobre la figura del
autor italiano. Su primer apunte nos lo sitta como un hombre de teatro, nos lo muestra
entregado a la escena como director de todos los montajes de sus obras, incluso si fueran
Operas, como autor de los libretos.

Strehler enfatiza sobre el pobre trato que se ha dado en Italia a la figura de Goldoni, que
se ha visto velada por un halo alcanforado y que gracias a Lucino Visconti, que realizé un
excelente montaje de La Locandiera, y a él mismo que ya habia montado su soberbio
Arlecchino servitore dei due padroni, va poco a poco recuperando su justo puesto, el de uno
de los autores més relevantes del s. XVIII. Strehler sefiala la clara intencion de Goldoni de
convertir la literatura teatral en teatro, es un autor que escribe para ser representado, y
denuncia la precariedad del mundo del teatro y de la critica italiana en ese sentido, que trata
los textos teatrales desde el Gnico prisma de la literatura.

Para el director italiano, el teatro de Goldoni esconde siempre una gran proyeccion
simbolica del destino del hombre, que el ensalza partiendo siempre desde la verdad de la vida
cotidiana, que transforma y sublima para elevarla a una categoria universal. De esta manera
pone de manifiesto que Goldoni escribid en todas las modalidades de la lengua que conocia,
tanto tragedias como comedias, en italiano culto, en italiano popular y en dialecto. En
definitiva, Strehler quiere poner en valor al gran humanista que inspird su carrera en un
hermoso elogio a su figura.

3.4.8. Tortosa Pujante: la Commedia dell’Arte para la configuracion de un “nuevo
teatro”

Tortosa Pujante (2015) analiza el caracter performativo de la Commedia dell’Arte, que
sirve como base al teatro moderno. De esta forma, enumera algunos de los elementos que se
rescataron en el s. XX para configurar un “nuevo teatro”. Comienza por exponer el mas
relevante de ellos, la improvisacion, y describe las técnicas propias de las que ya hemos
hablado. Contintia hablando de la méscara sobre la que apunta:

Estas méascaras se caracterizan por su indumentaria, por una lengua o modo de hablar
predefinido, un prefijado repertorio de chistes (lazzi) y una serie de movimientos
especificos para cada una de ellas. Todo ello desarrollado por una serie de actores que
se especializaban en una Unica mascara que aprendian y ensefiaban tradicionalmente
de generacidn en generacion. (Tortosa Pujante, 2015:139)

Sefiala igualmente la capacidad del trabajo en equipo y la interdisciplinariedad. Continta
por presentar las figuras de Goldoni y Gozzi, como antagonistas en sus posicionamientos
acerca del teatro all’improvvisso, y sefiala el afio 1801 como el del fin oficial del género ya
que se promulgaron una serie de leyes que prohibieron el género en Italia. Es entonces cuando
Gozzi se erige en gran defensor de esta manifestacion escénica y se opone a Goldoni,
encabezando una contra-reforma que continda empleando las méscaras tradicionales aunque
también emplea el texto escrito, con cierta licencia para la improvisacion.

Maés adelante, sitla la moderna recuperacion de la Commedia dell ’Arte en el s. XX de la
mano de Gordon Craig, que diferencia lo teatral sobre lo literario, reivindicando la autonomia
del teatro como arte autosuficiente. Segun afirma Tortosa Pujante (2015), colectividad,
trabajo en equipo, técnica actoral e improvisacion, conceptos que forman parte de la

Y Ouaderns d’Italia 2, (1997:39-46).
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naturaleza de la Commedia dell’Arte constituyen el ensamblaje tedrico y practico de las
vanguardias teatrales.

Tortosa Pujante sefiala el vinculo entre las técnicas de la Commedia dell’Arte exploradas
por Meyerhold en Studio y la construccion de la biomecanica en la que se apela al concepto
del actor ritmico que forma parte de la mecénica social. El actor debe ser capaz de transformar
a traves de la improvisacion, la mecanica en biomecénica. La combinacion de diferentes
técnicas populares o tradicionales como la Commedia dell’Arte, el mimo griego, la comedia
de mascaras o atelana romana, los juglares e histriones medievales o los skomorikhi rusos, los
actores ambulantes espafioles y finalmente los de Japdn y China, convierten a la biomecanica
en un cruce de técnicas entre oriente y occidente que exploraria también Gozzi en busca de
nuevos modelos de actuacion.

3.5. RECAPITULACION

Tras explorar las tesis doctorales y los articulos seleccionados para la confeccién de este
andlisis, cabe realizar una breve sintesis de los datos obtenidos, sin perder de vista los
objetivos planteados, con el fin de conocer algunos aspectos relevantes de la Commedia
dell’Arte y también de valorar la novedad de nuestra aportacién en el contexto de la
investigacion actual. Comenzaremos por sefialar los datos més relevantes que se desprenden
acerca de la historia de la Commedia dell Arte.

Respecto a la formacion de las compafiias teatrales del s. XVI, la Fraternale Compagnia
di Sir Maphio, que se constituyo ante notario el 25 de febrero de 1545 en Padua, resulta ser el
modelo que siguieron el resto de compafias italianas segun afirma Ferrone. Listerman (1980)
afiade que, a traves de Alberto Naselli (Zan Ganassa), Lope de Rueda se vio muy influenciado
tanto en la construccién de sus argumentos dramaticos como en los modelos organizativos,
apareciendo grandes similitudes en los contratos, la logistica y la constitucion de las
compaiiias.

En lo referente a la evolucion del estilo, Doménech (2005) sefiala que la Compafiia de los
Trufaldines empleaba gran tramoya Yy artificio, lo que es recurso en Espafia y Francia desde
finales del s. XVII y principios del s. XVIII. Esto supone una gran evolucién para con los
inicios de la Commedia dell’Arte, en los que se representaba en las plazas sin ningun tipo de
artificio, mas que un telén de fondo, en ocasiones pintado con motivos urbanos o rurales,
dependiendo del cariz de la pieza a representar.

Doménech sugiere cierta continuidad de la Commedia dell’Arte en el s. XIX, a través de
la gran presencia que tiene en el universo pictorico y dada la existencia de compafias
espariolas que imitaron las formulas y modelos de la Commedia dell’Arte.

Segun Marchante (2006), los scenari son versiones de historias épicas antiguas, lo que
confirma Ferrone (1997), afladiendo que los canovacci suelen ser adaptaciones de obras de
Plauto y Terencio, de pastorales e incluso de tragedias griegas.

Vélez-Sainz (2000) analiza la influencia de la Commedia dell’Arte en Cervantes y el
paralelismo entre los personajes de Don Quijote y Arlequino. Resulta loable la fusion de lo
popular y lo erudito, lo que comparten ambas fuentes. Segun afirma el autor, Cervantes asistio
a alguna representacion de la compafiia | Gelosi entre 1571 y 1574 en lItalia. El grabado del
Reccueil Fossard titulado Arlequin Chevalier Errant supone una importante prueba de esta
marcada influencia. También en El Teatro delle Favole Representative, coleccién de scenari
de Flaminio Scala datada en 1620, se han localizado argumentos y hasta capitulos enteros que
formarian parte del Quijote.
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Gonzalez Martin (2006) destaca que existe un flujo de intercambio de influencias entre
Italia y Espafia desde el s. XV hasta el XVIII. Uno de los elementos mas significativos es la
caracterizacion regional de los tipos de la Commedia dell’Arte, que es equiparable a la del
teatro espafiol, en el que encontramos tipos fijos como el vizcaino, el rufian, la negra, el bobo,
el simple, el soldado fanfarron o los criados. También resultan similares a los personajes
caracteristicos de las atelanas y de la comedia latina como veremos més adelante. Para Brioso
Sanchez y Brioso Santos (2008) la figura del Doctor (Il Dottore) es un precedente claro de las
obras de Moliere aunque no es originario de la Commedia dell’Arte: Doctor, Avaro y Criado
estdn presentes en toda la literatura desde la Grecia clasica hasta la novela del s. XIX.
Gonzélez Martin (2006) subraya la influencia que ejerce también en autores espafioles como
Valle Inclan, Jacinto Benavente o Azorin.

Respecto a la extensa iconografia con motivos de la Commedia dell’Arte, segun
Filacanapa (2015) Giovanni Poli la utiliza para la reconstruccion de los tipos y sus
movimientos caracteristicos, aungue sefiala que Poli opina que no es representacion fidedigna
de lo que fueron las representaciones dell’Arte, sino una interpretacion de los autores de los
grabados y dibujos. Doménech (2005) elogia a Strehler por su construccién de los
movimientos a partir de dicha iconografia para el montaje de sus piezas goldonianas, a la que
tanto Domeénech como Strehler parecen dar validez sin mas cuestionamiento.

A continuacion repasaremos los datos recabados en relacion a la técnica de
interpretacion. En primer lugar observaremos las caracteristicas de la Commedia dell’Arte que
se desprenden de la revision de los precedentes articulos y tesis revisadas:

Tabla 2. CARACTERISTICAS DE LA COMMEDIA DELL’ARTE (Elaboracién propia)

DRAMATURGIA GESTUALIDAD EXPRESION ORAL / TECNICA VOCAL
Canovaccio Mimo Canto / Musica
Improvisacion Acrobacia Multilingiiismo
Calidades graficas del drama Danza
Tipos fijos

Respecto a la tabla anterior, Tortosa Pujante (2015) indica que cada tipo fijo se compone
a partir de unas caracteristicas particulares como son las maéscaras, la indumentaria, el
dialecto, los movimientos y los lazzi, que son especificos de cada personaje. Doménech
(2005) apunta que el empleo de dialectos era un interesante recurso comico y Strehler (1997)
sefiala que es un rasgo que Goldoni mantuvo y explotd.

En relacion con las caracteristicas de los actores y actrices de la Commedia dell Arte,
Ojeda (1995) afirma que los comicos eran personas formadas y con alto bagaje cultural. El
Zibaldone de Stefanello Bottarga es prueba de ello ya que contiene poemas, prélogos,
dialogos, traducciones, scenari y lazzi. Ferrone (1997) explica que se trataba de estudiantes de
humanidades, meretrices, poetisas, cortesanas y cantantes de corte, que por la crisis sufrida en
la Italia del s. XVI, se incorporan o forman compafiias de teatro para subsistir. Al acabar la
crisis, ademas de la supervivencia, habrian conseguido limpiar sus reputaciones. Cada vez que
se incorporaba un nuevo integrante a una comparfiia, compartia experiencias y conocimientos
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teatrales con el resto del grupo a cambio de recibir las de los demas. Tortosa Pujante (2015)
incide en la relevancia que cobra el trabajo en equipo y en la gran preparacion de los comicos
en las diferentes disciplinas del espectaculo. Esto se debia a que los actores estaban
especializados en su papel y transmitian sus conocimientos de generacion en generacion.
Doménech (2005) subraya la gran importancia que tenia la destreza en la danza, lo que
requeria dedicar mucho tiempo al entrenamiento. Los Trufaldines llevaron un maestro de
danza durante 40 afos.

Estos modelos se traducen en las técnicas de formacion que se emplearan en las
posteriores escuelas y academias, bajo el razonamiento de que los comicos profesionales
estudiaron el funcionamiento de la escena en relacion a los gustos de los diferentes publicos,
de diferentes nacionalidades, con la finalidad de construir espectaculos de éxito para recibir a
cambio la mayor compensacion econdémica posible:

The first important factor to be discussed is that of repetition of the same role. An
Italian actor practiced, improved and perfected his one given role for many years, so it
became a natural state for him to be in. He acted his one role for an entire lifetime, and
this role was handed down as a tradition, sometimes within the same family. To make
the role successful required trial and error, and hard work. Each actor wrote down his
own ideas and made his own unique acting book. In addition to self-learning and
apprentice work, there were also schools, such as in Naples and Bologna where actors
could also be trained and educated. (O"Brien, 1990:182)

En el caso de Giovanni Poli, desde la Universidad veneciana Ca’Foscari centrara su
investigacion y fundamentara su metodologia en el desarrollo y el estudio del cuerpo, la voz y
la sensibilidad artistica, ademas de indagar y transmitir la funcién social y educativa del
teatro. Estos contenidos los articulara desde las materias de Interpretacion, improvisacion
(desde el prisma de la psicofisica, que para Pérez de Amézaga Esteban (2015) se puede
conectar ejercitando movimiento y voz improvisando de forma libre) e historia del teatro. Poli
se fija en las técnicas de composicion, en las dinamicas del juego y el trabajo con las
mascaras, para desarrollar un entrenamiento fundamentado en la Commedia dell’Arte que
desenvolverd en el Teatro al’Avogaria, lo que se desgrana en ejercicios de relajacion y
concentracion (extraidos del método de Stanislavski), acrobacia, mimo Yy ejercicios
pantomimicos corales basados en la tragedia griega.

De Lima (2004) por su parte, sefiala tres vias para abordar la improvisaciéon en la
formacion actoral: improvisacion para la creacion de espectaculos, improvisacion para la
formacion e improvisacion para realizar espectaculos en vivo. Las técnicas a las que hace
referencia, procedentes del profesor Johnstone son, reproduciendo sus propios términos: la
escucha, la creacion y ruptura de rutinas y el rebote.

Los autores y autoras de los trabajos revisados aportan también una serie de reflexiones
sobre la formacion actoral. Filacanapa (2015) comenta que para Poli el trabajo sobre la
mascara ayuda a escapar del naturalismo (imperante en su época) ademas de que conocer y
entrenar la composicion de los tipos fijos sirve como instrumento base para comprender la
construccion de personajes de cualquier estilo. A su vez, el control corporal que se adquiere
con el entrenamiento de la Commedia dell’Arte es extrapolable a cualquier estilo de
interpretacion.

Pérez de Amézaga Esteban (2015) expone que las disciplinas que dan relevancia al
movimiento y al cuerpo, como la Expresion Corporal, son fundamentales para el recorrido de
interpretacion textual. Martinez Abad (2015) experimenta creando un espectaculo
interdisciplinar de masica y Commedia dell’Arte en el que pone en juego la técnica de
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mascara, la danza, la ejecucion de la pieza al clarinete y la composicion fisica del personaje
de Arlecchino. Para prepararse, estudia la metodologia de Lecoq y lee en profundidad a Fo,
ademaés de acudir a un Master en Commedia dell Arte. Tras realizar varias funciones de su
espectaculo, concluye que el trabajo en movimiento (tocar y bailar) facilita la memorizacion
de la partitura. La memoria kinestésica corporal sumada a la memoria musical aportan mayor
seguridad en la interpretacion de la partitura. EI movimiento y el gesto mejoran la conciencia
corporal y la expresividad, con lo que son muy utiles pedagogica y artisticamente, también
para la formacion musical.

Resulta interesante la presencia de la busqueda de la verdad escenica a través de las
distintas épocas. Strehler dice de Goldoni que aporté realismo y verdad a la literatura
dramética italiana. Domeénech (2005:205) citando a Moratin, afirma que la improvisacion
aporta verdad y naturalidad a la interpretacion. Puerta Aguera analiza como Stanislavski y
Grotowski buscaron la verdad escénica desde la psicologia y el movimiento respectivamente,
y estudia las teorias de Csikszentmihaly sobre el estado de flujo en busca de una nueva
metodologia con el mismo fin. Para ello, Puerta crea un training basado en el autocontrol, la
autoconfianza, el olvido del yo y la atencion a la tarea frente al ego. Son estos contenidos
presentes en las guias docentes de Practicas y Sistemas de Interpretacion y que conectan
ademas con los elementos del método Stanislavski que aluden a relajacion y concentracion
que utilizaria Giovanni Poli. Desde la Commedia dell’Arte se fomenta la confrontacion ante el
publico de las muestras de trabajo lo que unido a la interdisciplinariedad, supondria un
interesante método de entrenamiento para alcanzar el “estado de flujo” y con ello la verdad
escénica.

Por ultimo, destacaremos las aproximaciones de la Commedia dell’Arte al teatro
Contemporaneo. Tortosa Pujante (2015) concede a la Commedia dell’Arte un carécter
performativo que es base del teatro moderno; apunta que Gordon Craig enfrenta lo teatral a lo
meramente literario y vincula la Commedia dell’Arte a la gestacion de la biomecanica de
Meyerhold. Filacanapa (2015) expone que Giovanni Poli detecta la necesidad de una
formacion actoral para el nuevo panorama teatral al mismo tiempo que declara que la
Commedia dell’Arte €S una reinvencion, a la que es mas justo denominar Néo-Commedia
dell’Arte. Se trata para Filacanapa de un modelo teatral posdramatico muy significativo en la
dramaturgia de Poli.
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CAPiITULO 4
LAS ESCUELAS SUPERIORES DE ARTE
DRAMATICO

En las siguientes lineas, trataremos de describir el contexto en el que se enmarca esta
investigacion, a saber: las Escuelas Superiores de Arte Dramatico (ESAD).

Reciben en Espafia el nombre de ESAD todos aquellos centros integrados en las
Ensefianzas Artisticas Superiores (EEAASS) que imparten estudios teatrales en
Interpretacion, Escenografia y Direccion de Escena y Dramaturgia. El objetivo de las
EEAASS es el de formar profesionales en Musica, Danza, Disefio, Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales, Artes Aplicadas y Arte Dramatico, lo que se contempla en
el articulo 45 de la Ley Orgéanica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOE), (BOE Num.
106, jueves, 4 de mayo de 2006).

En las siguientes lineas, describimos en qué consisten estos estudios, los perfiles
profesionales que se deben alcanzar, los centros que imparten estas ensefianzas en el territorio
nacional, su historia y, por ultimo, hacemos especial mencion a la ESAD de Galicia por su
afinidad respecto de esta investigacion.

4.1. LAREGULACION DE LAS ENSENANZAS DE ARTE DRAMATICO EN ESPANA

Las ensefianzas de Arte Dramatico se regulan en Espafia segun el Real Decreto
1614/2009 por el que se regula el contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de
Grado en Arte Dramatico establecidas en la LOE y el Real Decreto 21/2015, que modifica el
anterior, y por el que se establece la ordenacién de las ensefianzas artisticas superiores
reguladas por la LOE, por lo que se establece el otorgamiento del Titulo Superior de Arte
Dramatico a quienes superen estas ensefianzas, equivalente a todos los efectos al de grado
universitario, lo que significa que este titulo da acceso, entre otras cosas, a estudios de tercer
ciclo.

Estos estudios constan de cuatro afios académicos en los que se cursan un total de 240
créditos ECTS. Existen tres especialidades en Arte Dramatico y, algunas de ellas, cuentan
ademas con diferentes itinerarios o recorridos especificos.
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La especialidad de Interpretacion, en la que se enmarca esta investigacion, esta centrada
en la formacion de actores y actrices. Asimismo, en la especialidad de Interpretacion existen

cuatro itinerarios:

Interpretacion Textual, centrada en la formacion de actores y actrices cuya

herramienta fundamental de expresion es la palabra hablada.

Interpretacion Gestual, para actores y actrices cuya herramienta bésica de expresion es

el cuerpo.

Interpretacion Musical, para actores y actrices cuya herramienta primordial es la

palabra cantada.

Interpretacion con Objetos, para actores y actrices que fundamentan en la

manipulacion de objetos su expresividad artistica.

Para la especialidad de Direccion de Escena y Dramaturgia existen dos itinerarios:

La especialidad de Escenografia se centra en la formacion de profesionales de la

Direccidn escénica, centrada en la formacion de directores y directoras de escena.
Dramaturgia, centrada en la formacion de dramaturgos y dramaturgistas.

escenografia y figurinistas.

4.2. PERFILES PROFESIONALES

Es el Real Decreto 630/2010 por el que se regula el contenido basico de las ensefianzas
artisticas superiores de Grado en Arte Dramético establecidas en la LOE el encargado de
definir los diferentes perfiles profesionales que se deben desarrollar en las distintas

especialidades, tal y como reflejamos a continuacion:

156

El perfil definido en la especialidad de Interpretacién corresponde al de un
artista, creador, intérprete y comunicador de signos que se utiliza a si mismo
como instrumento, integrando SuS recursos expresivos, Cuerpo, voz Yy Sus
recursos cognitivos y emaocionales, poniéndolos al servicio del espectaculo.
Desarrolla una vision artistica personal que se combina con la de otros artistas
participando en un proyecto artistico comun. Este profesional estard capacitado
para el ejercicio de la investigacion y de la docencia.

El perfil profesional definido en la especialidad de Escenografia corresponde al
de un artista, pensador y comunicador de imagenes que utiliza basicamente el
lenguaje del espacio y el de los objetos y seres que lo habitan. Desarrolla una
vision artistica personal que se combina con la de otros artistas participando en
un proyecto artistico o comunicativo comdn. Este profesional estara capacitado
para el ejercicio de la investigacion y de la docencia.

El perfil profesional definido en la especialidad de Direccidon escénica y
Dramaturgia corresponde al de un artista que contempla en su conjunto el
proceso de creacion teatral y comprende, utiliza, coordina y gestiona los
diversos lenguajes que participan en la creacién de un espectaculo. Desarrolla un
proyecto artistico personal al tiempo que, con la posible colaboracion de los
artistas y especialistas, armoniza y dispone los diferentes elementos de la
creacion escenica en un espacio y un tiempo determinados tratando de suscitar
en el espectador emociones, sensaciones e ideas a través de la palabra y la
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imagen. Este profesional estara capacitado para el ejercicio de la investigacion y
de la docencia.

4.3. CENTROS QUE IMPARTEN ENSENANZAS DE ARTE DRAMATICO

En Espafia existen quince ESAD reconocidas oficialmente por el Ministerio de Educacion
que expiden una titulacién superior homologada y algunas universidades que, recientemente,
han incorporado estudios similares, tanto de grado como de post grado.

En este punto, cabe referirnos a Pérez de Amézaga Esteban (2015) quien desarrolla
ampliamente la situacion actual de las ESAD en su tesis titulada Estudio del método Schinca
de Expresion Corporal en la Escuela Superior de Arte Dramético de Asturias, en la cual
aporta la siguiente cronologia:

Durante el siglo XX se crearon cinco Conservatorios de Musica y Declamacion. Ya se
ha citado el de Barcelona en 1913 al que le sigue, por orden cronolégico, el de Murcia
en 1918, Cérdoba y Malaga en 1947 y Sevilla en 1948. A lo largo del siglo los
estudios de Musica y Declamacion se van desvinculando y se van constituyendo las
actuales Escuelas Superiores de Arte Dramatico. En 1975 se crea la Escuela de
Actores de Canarias, Centro privado-Cooperativa, aunque en la actualidad es Centro
Concertado, y en 1978 Valencia. En la primera década del siglo XXI se crearon cinco
Escuelas de Arte Dramatico, la de Gijén en 2002, Vigo en 2005, Valladolid en 2006
(Centro publico dependiente de una Fundacién), Palma de Mallorca en 2006 (también
Centro dependiente de una Fundacién) y Extremadura en 2009. A estos centros hay
que afadir la reciente creacion, en Catalufia, de la escuela privada EOLIA-Escola
Superior d’Art Dramatic y la futura apertura del Centro de Artes Escénicas de Euskadi
que, constituido como Fundacion, ofertara el titulo superior en Arte Dramatico. (Pérez
de Amézaga Esteban, 2015:59)

En la siguiente tabla indicamos los diferentes centros (publicos y concertados) que
actualmente funcionan en Espafia, con las especialidades que imparten y la comunidad
autonoma a la que pertenece cada uno:

Tabla 3. LAS ESCUELAS SUPERIORES DE ARTE DRAMATICO (elaboracién propia)

Escuela Superior de Arte

Interpretacion

Andalucia Dramatico y Danza de Cérdoba Escenografia
Interpretacion Textual
, Escuela Superior de Arte Interpretacion Musical
Andalucia stico de Mal ) B
Dramatico de Malaga Direccion de Escena y
Dramaturgia.
, Escuela Superior de Arte Interpretacion
Andalucia e . ,
Dramatico de Sevilla Escenografia
Escuela Superior de Arte
Asturias Dramatico de Asturias Interpretacion
. Interpretacion
. Escuela de Actores de Canarias . .
Canarias Direccion de Escena y

Castilla y Leon

(EAC)

Escuela Superior de Arte
Dramatico de Castilla y Leon
(ESADCyL)

Dramaturgia.
Interpretacion

Direccion de Escena y
Dramaturgia.
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e Interpretacion Textual
e Intepretacion Gestual
Institut del Teatre e Interpretacion Musical
Catalunya ) s N e Interpretacion Objetual
Escola Superior d’Art Dramatic «  Escenografia
® Direccion de escena 'y
Dramaturgia
. e Interpretacion
Catalunya Eolia - . o Direccion de E
Escola Superior d’Art Dramatic ireccion de kscena 'y
Dramaturgia.
Extremadura Escusal.a Superior de Arte * In.terpr?taaon
Dramatico de Extremadura ¢ Direccion de Escenay
Dramaturgia.
e Interpretacion Textual
. e Interpretacion Gestual
Galicia Escola Superior de Arte o Escenografia

Dramatica de Galicia (ESADG)

® Direccion de Escena 'y
Dramaturgia

Illes Balears

Escola Superior d'Art Dramatic

de les llles Balears (ESADIB)

e Interpretacion

¢ Interpretacion Textual
e Interpretacion Gestual
. e Interpretacion Musical
Madrid RDea:nIEéstcfuel: S;’A';Z”%r g‘;s'o‘;;e e Interpretacion Objetual
LA -© < et ) e  Escenografia
® Direccion de escena 'y
Dramaturgia
e Interpretacion
Murci Escuela Superior de Arte . p,,
urcia Dramatico de Murcia ¢ Direccion de Escenay
Dramaturgia.
Dantzerti - Euskadiko Arte
Euskadi Dramatiko eta Dantza goi e Interpretacion
Mailako Eskola
Interpretacion
. Escola Superior d’Art Dramatic * P
Valencia

de Valéncia

® Direccion de Escena y
Dramaturgia.

Asimismo, como reflejamos en la siguiente tabla, las universidades privadas que
imparten este tipo de ensefianzas otorgando la cualificacion de grado son:

Tabla 4. UNIVESIDADES PRIVADAS QUE IMPARTEN ARTE DRAMATICO (elaboracién propia)

COMUNIDAD AUTONOMA DENOMINACION TITULACION

Madrid Universidad Privada Antonio de Grado en Arte Dramatico
Nebrija

Madrid Grado en Artes Escénicas

Universidad Europea de Madrid o
y Mediaticas

Madrid Universidad Rey Juan Carlos Grado en Artes Escénicas

(URJC)
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Una vez mencionados los centros que imparten las ensefianzas de Arte Dramatico en
Espafia, cabe realizar una breve mencion a su historia y evolucion, haciendo especial hincapié
en los términos legislativos que han marcado el devenir de estas ensefianzas.

4.4, HISTORIA: ORIGENES Y EVOLUCION

Para comprender la historia y la evolucién de las ensefianzas de Arte Dramatico en Espafia
se hace indispensable contemplar el recorrido, tanto en su dimensién historica como en el
aspecto legislativo, realizado por la Real Escuela Superior de Arte Dramatico. Juan José
Granda (2000), en su Historia de una Escuela Centenaria, narra asi el referido proceso:

La actual RESAD tiene su origen en 1831. Aquel afio se da forma al Real
Conservatorio de Musica y Declamacion, cuya impulsora es la reina Maria Cristina de
Borbon, cuarta esposa de Fernando VII. La princesa napolitana, gran aficionada a la
mausica y al teatro lirico, habia tenido como uno de sus primeros gestos la creacién en
1830 de un conservatorio de musica bajo la direccién del tenor italiano Francesco
Piermarinni. Su intencion era poner remedio al penoso estado en gque se encontraba la
formacion musical. Un afio después, sus consejeros advirtieron a la Sefiora que la
influencia italiana habia dejado fuera de toda proteccion nuestro teatro de verso,
tomandose entonces la decisién de ampliar el Conservatorio con la fundacion de una
Escuela Nacional de Declamacion.

Con anterioridad, Isidoro Maiquez (1768-1820), reconocido por sus contemporaneos
como el méas grande intérprete que Espafia pudo tener nunca, ya habia denunciado el
decadente y embrutecido panorama actoral y habia expuesto la necesidad de establecer
unas ensefianzas teatrales. Su semilla contribuiria a mentalizar a los asesores reales,
aunque algunos, como el meritorio José Manuel de Arjona, chocaran
desafortunadamente con él. Maiquez seguia las pautas marcadas por Talma, el gran
renovador francés de la Comédie Francaise.

La sede del Conservatorio de Musica y Declamacion se situa en el palacio del
Marques de Revillagigedo, que tenia su entrada por la calle de Isabel la Catdlica y por
el nimero 25 de la plaza de los Mostenses. Sus ensefianzas comprenden:
Declamacion, Literatura y Primeras Letras, Religion, Esgrima, Musica y Lenguas.

En 1911, por Real Decreto de 11 de Octubre, se promulga el reglamento del Real
Conservatorio de Musica y Declamacion, estableciéndose para la seccién teatral las
ensefianzas oficiales de Declamacion Practica, Indumentaria, Historia de la Literatura
Dramatica, Esgrima y Solfeo. Este reglamento y sus ensefianzas permanecen vigentes
hasta la Segunda Republica.

El 14 de abril de 1931 es proclamada la Segunda Republica, y el cambio de
denominacion del Conservatorio no se hace esperar: Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacion. (...) Por un decreto de 11 de marzo de 1952, la seccion de
Declamacion del Real Conservatorio pasa a denominarse Real Escuela Superior de
Arte Dramatico.

Guillermo Diaz-Plaja, profesor de Historia de la Literatura Dramaética, es el promotor
incansable de la reforma y pasa a convertirse en director de la nueva Escuela. Su
mandato marca las lineas de lo que seria el centro hasta su traslado de nuevo al Teatro
Real en 1966 y hasta la siguiente reforma de 1967, que no ser& otra cosa que la
plasmacidn de los cambios auspiciados por el influyente catedratico.

El plan de estudios de 1966 comprendia las siguientes materias impartidas en tres
afios: Diccion y Lectura Expresiva, Mimodrama, Interpretacion, Préacticas Escénicas,
Historia del Traje, Ambientacion Escénica, Cultura Dramatica, Historia del Teatro,
Historia de la Cultura, Psicologia del Gesto, Caracterizacion, Historia de la
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Interpretacion y Practicas de Acomodacion Interpretativa a las Técnicas de la
Television y Radio.

El 3 de octubre de 1990, se aprueba la Ley Orgénica de Ordenacion General del
Sistema Educativo, la denominada LOGSE, y en su contenido se especifica que las
ensefianzas de Teatro pasan a ser de rango universitario. Los reales decretos de 26 de
junio y 1 de agosto de 1992 dictan normas y establecen el curriculo de las ensefianzas
de Arte Dramatico. A partir de ese momento, se pueden estudiar en la RESAD tres
especialidades con sus siete recorridos: Interpretacion (en cuatro recorridos),
Direccion de Escena y Dramaturgia en dos recorridos y Escenografia. (Extractos de
Granda, 2000)

Como apuntdbamos antes, en la actualidad estos estudios se regulan segun el Real
Decreto 1614/2009 modificado por el Real Decreto 21/2015, reforma que se realizd a
colacion de la entrada en vigor del “Plan Bolonia” y con el fin de adecuar las ensefianzas
artisticas al Espacio Europeo de Educacion Superior (EEES). En esta direccion se trabajo
desde las escuelas para adecuar los curriculos y los planes de estudio a un marco que nada
tenia que ver con el instaurado y que incluia desde un sistema de créditos ECTS, hasta la
obligatoriedad de presentar un Proyecto Final de Carrera (ahora llamado Trabajo de Fin de
Estudios o Trabajo de Fin de Grado), lo que requirié de un gran esfuerzo por parte del
profesorado, acompafiado por las grandes ventajas que ofrece el reconocimiento y
homologacion del titulo a nivel Europeo:

Tras estos cambios, el perfil del alumnado de Arte Dramatico se transformd
sensiblemente y, en donde antes se pedia dotar al alumnado de una formacion artistica
y técnica a través de la cual desarrollara sus capacidades creativas, acentuando el
caracter practico de la formacion y situando el mundo del teatro como objetivo de
ensefianza y aprendizaje pedagégico, ahora se afadia la formacion del estudiante
como investigador y creador, formacion que le permite desarrollar de modo integrado
las capacidades artisticas, cientificas y tecnologicas. También el perfil del
profesorado vario, quedando definido como el de un profesional que forma a
profesionales de la creacion artistica. En este contexto, el profesorado debe saber
hacer, determinando las competencias profesionales y, a la vez, tener competencias
pedagdgicas e investigadoras en el ambito artistico con una conciencia positiva del
nivel superior que imparte. (Pérez de Amezaga Esteban, 2015:54)

El cambio al EEES se hizo efectivo y, durante tres cursos académicos en los que
convivieron el plan antiguo y el nuevo, las ESAD otorgaron el titulo de grado al alumnado
matriculado a partir de 2009. Un afio antes de que estos estudiantes terminaran sus estudios
(mientras cursaban 3°), el 2 de febrero de 2012, el Tribunal Supremo® a instancias de un
recurso interpuesto por la Universidad de Granada, anulé la legitimidad de las ensefianzas
artisticas superiores para expedir el titulo de grado, legitimidad que, segun la Constitucion
Espafiola, solo poseen las Universidades. La entrada en vigor de la LOMCE, segun reza el
articulo 43, devuelve el titulo expedido por las ensefianzas artisticas al "equivalente a todos

! Sentencia de 5 de junio de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo, por la que se anulan los articulos 7.1, 8, 11, 12 y
la Disposicion Adicional Séptima del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establecio la ordenacion de las
ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. E igualmente se anulan
las expresiones «de grado» y «graduado o graduada» contenidas en el titulo, articulado y anexos de los Reales Decretos 630 a
635/2010, de 14 de mayo, por los que se regulan el contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado
establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, en Arte Dramatico, en Mdsica, en Danza, en Disefio, en
Cerdmica y Vidrio y en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales. Boletin Oficial del Estado. Madrid, 21 de
diciembre de 2012, nim. 306, Sec. I, pp. 86883.
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los efectos al titulo de grado™. Controvertida cuestion ésta y que requiere de gran atencion
para su justo andlisis, 1o que no corresponde a esta investigacion al separarse del objeto de
estudio, pero que es necesario sefialar en orden a clarificar la peculiar situacién actual en la
que se encuentran las ensefianzas artisticas en Espafa.

45. LAESAD DE GALICIA

A continuacion, dada la implicacion de
la ESAD de Galicia en esta investigacion, es
preciso realizar una breve introduccion a las
vicisitudes que propiciaron su creacion
oficialmente en el afio 2005, tal y como se
relata en la pagina web del centro
(Esadgalicia.com, 2017):

A Escola Superior de Arte Dramética de
Galicia foi creada pola Conselleria de
Educacién e Ordenacién Universitaria
mediante o Decreto 145/2005 do 2 de
xufio, publicado no Diario Oficial de Galicia con data do 6 de xufio de 2005. Medio ano
despois o Diario Oficial de Galicia, no seu nimero 50 do 13 de marzo de 2006,
publicaba o Decreto 42/2006, do 23 de febreiro, polo que se modificaba o anterior
Decreto 145/2005, e a Escola Superior de Arte Dramatica pasaba a denominarse Escola
Superior de Arte Dramética de Galicia. A Orde do 16 de xufio de 2008, da Conselleria
de Educacion e Ordenacion Universitaria, publicada no Diario Oficial de Galicia do
luns 4 de agosto de 2008, autoriza as ensinanzas que se imparten na mesma.

Figura 39. ESAD de Galicia (Vigo, Pontevedra)

Coa denominacion proposta, Escola Superior de Arte Dramatica de Galicia, a
comunidade escolar do centro tamén queria asumir o seu legado historico, sabéndose
debedora e herdeira de experiencias anteriores nas que xa latexaba esa necesidade e 0
desexo de contar cunha institucion publica de educacion teatral superior. Na xenealoxia
desa preocupacion pola formacion teatral ocupan un lugar preferente empresas
colectivas do calado da Escuela Regional Gallega de Declamacion, que funciona na
Corufia entre 1903 e 1905 e na que van iniciar as suas actividades profesionais actores e
directores como Bernardo Berm(dez Jambrina ou Eduardo Sanchez Mifio, quen pouco
despois funda a Escola Dramética Galega, coa que propon desenvolver un proxecto de
creacion teatral vinculado ao Teatro Romea de Ferrol.

Son estas compafiias que apostan decididamente pola creacion escénica en lingua
galega mantendo unha denominaciéon que facia unha referencia explicita 4 urxente
necesidade de formacion regulada. Anos despois, en 1919 preséntanse na Corufia o
Conservatorio Nazonal do Arte Galego, promovido pola Irmandade da Fala da capital
herculina e alentada por creadores e intelectuais galeguistas do calado de Xaime
Quintanilla ou Antén Villar Ponte, e ocupando o posto de director artistico Fernando
Osorio Docampo, formado no Conservatorio Superior de Lisboa, e profesional do
teatro por formacion e vocacion. A pesar da sua curta vida, aquel Conservatorio veu
pofier unha vez mais de manifesto a necesidade da formacion, que tamén reivindicaron
0s continuadores da experiencia na propia Irmandade ao presentar en 1922 a Escola
Dramética Galega, coa mesma vocacion educativa e & fronte da que se sitla Leandro
Carré Alvarellos, autor dun pequeno prontuario de declamacion publicado naquelas
datas nas paxinas do semanario A Nosa Terra.

Naqueles anos de efervescencia no activismo politico, cultural, educativo ou artistico,
as péxinas de xornais como El Pueblo Gallego foron testemufias da actualidade e
continuidade da idea, que unha e outra vez se presenta como necesidade urxente, ao
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punto de que intelectuais de moi diversa filiacion reclaman a constitucion dunha tal
escola, desde Armando Cotarelo Valledor ata Manuel Lustres Rivas, desde Jesus Bal y
Gay ata Manuel Lugris Freire. Quizais a necesidade dese centro de formacién fose un
dos poucos puntos de encontro nos debates que se producen naquela altura e ata 1936
arredor das orientaciéns do teatro en lingua galega.

Coa Ditadura, aquelas esperanzas de modernidade e progreso desapareceron nunha
longa noite de pedra para a lingua, a cultura e a creacion artistica e o teatro galego
esmoreceu por falta de posibilidades para a creacion e a difusion. S6 a finais dos anos
setenta, e grazas ao esforzo e & vontade de moi diversos colectivos, desde os
universitarios ata os vecifiais, e coa contribucién xenerosa das diferentes agrupacions
escénicas, se abren novas esperanzas e vieiros novos. Coa posta en marcha da Mostra
de Ribadavia, e coas Mostras de Teatro e 0 Concurso de Obras Teatrais en Galego, que
supdn unha proposta de mellora e dignificacion do noso teatro, e co impulso que recibe
a creacion dramaética e teatral coa proposta de profesionalizacion que se formula por
volta de 1978, as necesidades de formacién volven agromar con forza e de novo volve
coller corpo a idea dun centro superior de formacion que vai acompafiar todas as
reivindicaciéns da comunidade teatral no seu conxunto, ao tempo que xorden as
primeiras escolas municipais e aulas de teatro e cando se volven presentar compafiias e
agrupacions cunha denominacion escolar como a Escola Dramética Galega da Corufia
ou o Obradoiro de Aprendizaxe Teatral Antroido.

A creacion do Centro Dramético galego en 1984 e do Instituto Galego das Artes
Escénicas e Musicais en 1989 supofien fitos no proceso de lexitimacion e
institucionalizacién dun teatro propio, que se vai ver complementado con outras
medidas de configuracion do sistema teatral. Sera a partir dos anos 90, e despois da
celebracién do Primeiro Encontro do Teatro Profesional, celebrado en Ferrol en 1988,
cando a necesidade da Escola se deixe sentir ainda con mais forza e na década dos
noventa sucédense as iniciativas para activar proxectos en diferentes puntos da nosa
xeografia.

En 1996 a Asociacion de Actores, Directores e Técnicos de Escena de Galicia
salientaba esa necesidade nun documento publicado nese ano co titulo de Necesidade
dunha politica teatral. Eventos como os Encontros do Teatro de Galicia e Portugal,
celebrados entre Viana do Castelo e Cangas do Morrazo entre 1997 e 1999 incidiron
ainda mais, se cabe, nesa necesidade. Finalmente, en 1998 o Consello da Cultura
Galega publicaba un estudo titulado Escola Superior de Arte Dramatica de Galicia.
Proxecto no que se desenvolvia unha proposta ao abeiro do disposto na lexislacion
vixente. A presentacion daquel traballo remataba cun paragrafo de recofiecemento e
agradecemento &s persoas que tifian presentado proxectos similares con anterioridade,
coas palabras seguintes: “estamos tamén seguros de que faran seu este proxecto que
nace como suma de todos os anteriores pois co seu traballo, en certa medida inaugural,
souberon dar conta dunha necesidade agora compartida por amplos sectores da
sociedade galega”.

Naquel preambulo tamén se afirmaba a necesidade de dotar o crecente tecido teatral
galego de instrumentos que garantisen a sta plena regularizacion e o seu progresivo
desenvolvemento, lembrando que o das artes escénicas constitle un sector produtivo
que xera benestar social, riqueza e crea o seu propio mercado de traballo, cada vez mais
rico e diversificado. A ESAD de Galicia é, nesa direccion, unha institucion singular e
fundamental para o desenvolvemento do sistema teatral e cultural de Galicia. Polo tanto
nace e debe desenvolverse cunha clara vontade de facer pais e de traballar polo
progreso social, econémico e cultural desta comunidade e dos seus habitantes,
promovendo e proxectando a creatividade das suas xentes no interior e no exterior.



Las Escuelas Superiores de Arte Dramatico

Ao longo destes anos de existencia a ESAD veu implantando as ensinanzas autorizadas
e desenvolvendo outras iniciativas como o Plan de Formacion Permanente dos
Traballadores e Traballadoras das artes escénicas, en colaboracion coa Axencia Galega
das Industrias Culturais, un Campus Internacional de Veran das Artes Escénicas en
colaboracion co Concello de Vigo, o Obradoiro de Investigacion Teatral Teatronova en
colaboracion con Caixanova, o Proxecto Teatro en Accidn en colaboracién co Fondo
Galego de Cooperacion e Solidariedade, o Premio Internacional de Interpretacion
Marta Sieiro ou unha lifia especifica de publicacions en colaboracion coa Secretaria
Xeral de Politica Linglistica e a Editorial Galaxia. Tamén organiza conferencias e
seminarios de traballo nos que tefien participado destacadas personalidades da escena
galega e internacional. (Esadgalicia.com, 2017)

Procede y conviene citar, también, el reciente estudio de Lopez Silva (2015), que
publican la Universidad de Santiago de Compostela y la Xunta de Galicia, titulado Resistir no
escenario, cara a unha historia institucional do teatro galego, en el que la autora desarrolla y
analiza ampliamente el tema. Con el fin de concretar y aproximarnos lo maximo posible a la
situacion actual de la ESAD de Galicia, reproducimos a continuacion el siguiente fragmento:

Na sla seccion de Musica e Artes Escénicas (O Consello da Cultura Galega),
coordinada por Ramon Castromil, creariase, entén (1997) unha Comision de Teatro
formada por Eduardo Alonso, Xosé Manuel Garcia Iglesias, Manuel Guede, Candido
Paz6, Gustavo Pernas, Rodrigo Porral, Xosé Maria Sanchez, Manuel F. Vieites,
Dolores Vilavedra e Damian Villalain, que tifia como obxectivo principal a realizacion
dun proxecto-proposta para a creacion dunha Escola Superior de Arte Dramatica en
Galicia, traballo que se materializou en 1998 coa publicacién do volume Escola
Superior de Arte Dramética de Galicia. Proxecto. A partir de ai, e paralelamente &
insistencia tanto de Carlos Casares (ata o seu repentino falecemento, en 2002) coma
dos pofientes, sucederianse os traballos orientados a dar forma definitiva & idea que,
por primeira vez, contaba cun apoio institucional forte para poder pérse en marcha.

Asi, na prensa pairaba o clima de creacion da Escola desde 1998, sobre todo, facendo
eco da resposta dos partidos politicos e dos concellos & proposta lanzada polo
Consello da Cultura Galega con apoio da Conselleria de Educacion na busca de
espazos desde que, en 2001, o Presidente da Xunta (Manuel Fraga Iribarne) anunciou
0 compromiso de creacion da Escola. Santiago, ofrecia algins centros de primaria,
Casa Hamlet (escola de teatro privada de A Corufia) propufia albergar a Escola desde a
Deputacién da Corufia, mentres que a Escola de Belas Artes de Pontevedra facia plans
para facerse cargo dos estudos superiores de ensinanzas artisticas, ao tempo que xa 0
Concello de Vigo se postulaba como sede forte desde 2003. A prensa tamén facia eco
dun clima de opinion que se ia creando en favor e en contra da Escola. Os que estaban
en contra preocupabanse esencialmente pola sla posicion de, quizais, excesiva
institucionalidade, facendo perigar a posicion que no sistema teatral ocupaban outras
institucions ou persoas. Asi, Damian Villalain declaraba en xullo de 2003 a necesidade
de que Galicia tivese un centro de ensino en arte dramatico no nivel superior que
superase a actividade municipal dando verdadeira lexitimidade a tédolos aspectos do
teatro galego, Carlos Blanco, por exemplo, declaraba en 2004, que a futura escola de
arte dramatica non fose “un mamotreto funcionarial”. Sexa como for, o certo é que
entre 1998 e 2004, malia o clima de opinidn e malia a tedrica dispofiibilidade politica,
0 proxecto entraba nunha paralise que sé se desbloquearia un ano despois. En xufio de
2005, por fin, publicase no DOG o Decreto de Creacion da Escola Superior de Arte
Dramética de Galicia. En agosto dese mesmo ano publicase o Decreto 220/2005 do 7
de xullo, polo que se establece o curriculo das ensinanzas superiores de arte dramatica
e se regula a proba de acceso a estes estudos, isto é, o articulado lexislativo polo que
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habia de funcionar a ESAD e polo que se convocarian, en setembro, as primeiras
probas.

(...) Actualmente no seu décimo ano de funcionamento, a ESAD de Galicia ten
implantados os estudos de Interpretacion opcion textual e xestual e Direccion de
Escena, Dramaturxia e Escenografia. A partir do curso 2008-2009, e xa co novo plan
de estudos derivado da sUa insercién no EEES, a Escola integraria algunha novidade
no relativo & clasificacion das especialidades (unironse Dramaturxia e Direccion de
Escena nunha soa titulacién), alén da integracién de todolos itinerarios opcionais
nunha soa especialidade para os estudantes que comecen no primeiro curso. Alén desa
formacion, a ESAD colabora nun Master investigador en Artes Escénicas da
Universidade de Vigo que presenta ddas lifias, Estudos Teatrais (mais tedrico-literaria)
e Pedagoxia Teatral (mais practico-escénica). Alén diso, un proxecto de formacion
aberta e permanente, conveniado con diversas institucions entre as que destacan a
AGADIC, o Concello de Vigo e a editorial Galaxia, contempla a realizacion de cursos
de formacién de actores, de accion para a integracion laboral dos estudantes e un
Campus de Veran que se inaugura no mes de xufio de 2008 baixo 0 nome de Escenika.
(Ldpez Silva, 2015:338-340).

Durante el curso 2015/2016, la ACSUG ha comenzado el proceso de acreditacion de la
ESAD de Galicia, que ha superado la primera fase del proceso. Las Ensefianzas Artisticas
contindan sin pertenecer a la Universidad aunque ya ha comenzado a recorrerse un camino
que, previsiblemente, terminara con la adscripcion y posterior integracion de estas ensefianzas

a la Universidad en el marco del Sistema Universitario de Galicia (SUG).
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)\ CAPITULO 5

METODOLOGIA

Tras el estudio del marco tedrico en que se inscribe esta tesis, en el capitulo que
desarrollamos a continuacion vamos a exponer el planteamiento de la fase empirica de nuestra
investigacion. Explicaremos los pormenores del disefio de investigacion, definiremos el
objeto de estudio, plantearemos nuestras preguntas de investigacion, expondremos la
seleccion de los instrumentos de recogida de informacién y de las muestras, el acceso al
campo de estudio y los sistemas de analisis de los datos.

La justificacion de nuestro proceder, desde el paradigma de investigacion descriptivo-
interpretativo, parte de un enfoque de investigacion cualitativa en educaciéon que responde a
las siguientes caracteristicas (Eisner, 1991; Taylor y Bogdan, 1987):

1.

Su objetivo altimo se dirige hacia el estudio de los hechos y fenémenos educativos
en su contexto general de actuacion.

. Se interesa por el significado mas que por la mera descripcién de los hechos, de

ahi su enfoque subjetivo en la percepcion de la realidad.

. Parte de concepciones abiertas sobre la realidad estudiada, lo que implica no

desechar, de entrada, ninguna de las posibles alternativas de respuesta.

. Su procedimiento de trabajo es de tipo inductivo, mediante el andlisis en

profundidad de muchos casos particulares, pretende llegar a establecer
generalizaciones, siendo sus puntos de partida muy débiles.

. Suele trabajar con las muestras de sujetos situadas en su escenario natural, por lo

que no recurre, en general, a la seleccion aleatoria de sujetos.

. Se genera un contacto directo entre el investigador y el objeto de investigacion, lo

que puede producir interferencias e implicaciones mutuas, que pueden
distorsionar la propia realidad estudiada.

. Debe recurrir a la triangulacion de métodos, tanto en la recogida como en el

analisis de datos, para evitar sesgos y visiones parciales, ello contribuye a
aumentar la propia validez de los resultados.
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8. Prima el lenguaje expresivo de tipo conceptual y metaférico, frente al de tipo
estadistico y de algoritmos. Ello permite una riqueza de matices sobre los
fendmenos estudiados.

9. Dado su caracter descriptivo-analitico, puede servir de base para generar hipotesis
de trabajo, sobre las cuéles pueda actuar el método cuantitativo.

Nuestro objeto de estudio es conocer y valorar cual es la incidencia y la relevancia de la
Commedia dell ‘Arte en la formacion actoral que se lleva a cabo en las ESAD. Describimos
cémo se desenvuelve en Interpretacion en general y en Commedia dell Arte en particular y
como se concreta en las guias didacticas aportadas por los centros para proceder, después, al
analisis e interpretacion de las mismas. La razon de ocuparnos también de la Interpretacion en
general se debe a que, como vimos en el marco tedrico, es en ese contexto donde cabe
encontrar —aunque sea escasa y se considere que debia ser mayor— la presencia de la
Commedia dell Arte.

Recurrimos al estudio de las opiniones de informantes clave y grupos de interés con el fin
de recabar diferentes visiones y perspectivas sobre el tema en cuestion, al objeto de enriquecer
nuestra comprension. Por ello, nos dirigimos a docentes y discentes de las citadas escuelas y
consideramos también las opiniones del entorno profesional de las artes escénicas mediante
cuestionarios.

La implicacion personal del investigador con el objeto de estudio pasa por la pertenencia
al cuerpo docente de una de las ESAD, lo que supone una serie de ventajas y algin
inconveniente. La principal ventaja es el facil acceso a los grupos de interés y al propio campo
de estudio, ademas de la posibilidad de aplicar directamente los conocimientos que se
desprenden de este trabajo. El principal inconveniente es un posible sesgo que pudiera
interferir en los resultados presentados, lo cual se vigila con celo desde la direccién de esta
tesis y, como cabe esperar, desde quien la suscribe.

Recurrimos, también, a la triangulacion de las diferentes fuentes de datos, que tratamos
de que representen a los distintos colectivos de las artes escénicas para poder contrastar las
distintas visiones y dar validez a los resultados.

En pos de ganar en matices, hemos querido respetar las formas de expresion empleadas
tanto en las guias docentes como en las entrevistas, sin juzgar ni censurar las opiniones o los
modos de los participantes. Con todo, el lenguaje se tornara irremediablemente estadistico y
algoritmico en la fase de analisis de los datos de los cuestionarios cerrados. El analisis
cuantitativo tiene también cabida en este ejercicio, en el que se contabilizaran elementos
como la presencia de las distintas competencias y contenidos en las guias docentes, o la
cantidad de inclusiones de la Commedia dell’Arte en dichas guias.

Tras esta breve introduccién, damos paso a la presentacion de nuestro planteamiento
metodoldgico.

5.1. DISENO DE INVESTIGACION
5.1.1. Definicién del objetivo

Comenzamos por revisar la formulacién del problema de investigacién detectado. Un
problema de investigacion debe reunir las siguientes caracteristicas (Hernandez, Fernandez y
Baptista, 2010):

1. Ser real: debe partirse de un problema percibido o sentido.
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2. Ser factible: que retina las condiciones para ser estudiado, es decir, que esté al alcance
del investigador.

3. Ser relevante: que tenga relevancia en la practica, que sea interesante, importante y
actual, que pueda aportar soluciones.

4. Ser resoluble: puede formularse una hipdtesis como tentativa de solucion siendo
posible comprobar dicha hipotesis determinando un grado de probabilidad.

5. Ser generador de conocimiento: la solucion del problema debe contribuir a la creacion
de conocimiento pedagogico o debe cubrir alguna laguna en el conocimiento actual.

6. Ser generador de nuevos problemas: la solucién del problema debe conducir a nuevos
problemas de investigacion.

Pues bien, teniendo en cuenta estos parametros, planteamos el presente problema de
investigacion: existe una escasa presencia de los contenidos propios de la Commedia dell’Arte
en los curriculos de las ESAD, concretamente dentro de la especialidad de Interpretacion en
su itinerario Textual, tanto en los contenidos de sus materias troncales de Practicas y Sistemas
de Interpretacion como en su oferta de disciplinas optativas.

El objetivo general de esta tesis es demostrar que la Commedia dell Arte €S pertinente y
relevante para la formacién actoral, para lo que vamos a proporcionar una informacién
rigurosa, contrastada y sistematizada sobre el estado actual y prospectiva de la Commedia
dell’Arte en la formacion de actores y actrices. Para ello, emplearemos tres diferentes modelos
de estudio:

1. Un andlisis en profundidad de las guias docentes de las materias de Practicas y
Sistemas de Interpretacion y de las optativas especificas de Commedia dell’Arte
de las ESAD.

2. Un analisis de la presencia, la relevancia y la postura que, respecto de la utilidad
de la préactica de la Commedia dell’Arte mantienen:

A. Profesorado especialista (a través de cuestionarios abiertos y entrevistas en
profundidad a diversas personas que son reconocidas como una autoridad en el
campo de la formacion actoral y la Commedia dell’Arte).

B. Estudiantes de Arte Dramatico (a través de un cuestionario a los alumnos de la
ESAD de Galicia).

C. Profesionales del medio (a través de un cuestionario a los miembros de la
Asociacion de Actores e Actrices de Galicia [AAAG] y a un grupo voluntario
de profesionales de las artes escénicas).

3. Un analisis que, mediante la triangulacién de las cuatro fuentes mencionadas,
identifique las principales convergencias y divergencias respecto al objetivo
general que hemos planteado.

El primer estudio consiste en el analisis de la correspondencia entre las competencias que
se declaran en las guias de las disciplinas pertenecientes a la materia de Practicas y Sistemas
de Interpretacion y las de las guias especificas de Commedia dell’Arte, de modo que podamos
apreciar como éstas sirven para promover y reforzar aquéllas. En el caso de los contenidos
procedemos siguiendo el mismo sistema.

Para la elaboracion del segundo y el tercer estudio, realizamos un proceso de seleccion de
informantes clave que integraran la muestra a analizar, entre los que figuraran alumnos,
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profesores, actores y directores, tanto del mundo del teatro como del medio audiovisual.
Procederemos, entonces, a la elaboracion de los instrumentos de recogida de datos, en este
caso al disefio de modelos de entrevistas y cuestionarios, para lo que hemos decidido emplear
la herramienta Google Forms' y, tras la recogida de la informacién, realizaremos su anélisis e
interpretacion empleando los programas Atlas.ti y SPSS.

5.1.2. Preguntas de investigacion

Tras la exposicion del objetivo principal y de los tres estudios en los que hemos decidido
articularlo, pasamos ahora a detallar cuales son las preguntas de investigacion a las que
esperamos poder dar respuesta mediante la metodologia descrita.

A continuacion presentamos una bateria de preguntas encaminadas siempre a detectar los
diferentes elementos que consideramos determinantes para el analisis y la interpretacion de la
relevancia, tanto historica como actual, de la Commedia dell’Arte para la formacion actoral.
Ambos analisis se complementaran entre si y se vincularan con el marco tedrico, de forma
que las respuestas definitivas a los interrogantes planteados seran producto de la triangulacion
de las fuentes de datos citadas.

a) ¢Cuél es el origen de la Commedia dell’Arte?

b) ¢Cudl es la cronologia concreta de la Commedia dell’Arte? ;DOnde se interrumpe la
linea de la tradicion?

c) ¢En qué se basan los autores que afirman que no existe o que desaparecié?
d) ¢En qué consiste la Néo-Commedia dell Arte?

e) ¢Quiénes son los considerados “maestros” en la actualidad?

f) ¢Qué presencia tiene la Commedia dell’Arte en las ESAD?

g) ¢En qué consiste la formacion actoral en Interpretacion Textual en las ESAD? ;Cémo
se distribuyen las competencias y los contenidos?

h) ¢Qué competencias y contenidos son comunes a la materia de Interpretacion y a las
disciplinas de Commedia dell’Arte?

i) ¢Como se estudia la Commedia dell’Arte en las ESAD? ;Como se articula en las
disciplinas obligatorias de especialidad y en las disciplinas optativas?

j) ¢En base a qué fundamentos se establece su didactica y en qué consiste?
k) ¢Por qué incluir la Commedia dell’Arte en la formacion actoral?

5.1.3. Seleccion de métodos para la recogida de informacion

Procede, ahora, exponer en qué consiste la doble metodologia, cualitativa y cuantitativa
que es la que empleamos para resolver las cuestiones mencionadas. Las opciones que ofrece
la investigacion dentro del paradigma interpretativo pueden ser muy variadas en técnicas y
procedimientos, con predominio de instrumentos cualitativos (entrevistas, observaciones,
analisis de documentos, estudio de casos, etc.).

L Ver: Lorca, S., Carrera, X. & Casanovas, M (2016). Analisis de herramientas gratuitas para el disefio de cuestionarios on-
line. Pixel-Bit. Revista de Medios y Educacion. N° 49 Julio 2016. doi: http://dx.doi.org/10.12795/pixelbit.2016.i49.06.
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En primer lugar, hemos planteado una aproximaciéon cualitativa una aproximacion
cualitativa mediante un analisis documental. Empleamos esta actividad sistemaética y
planificada para rastrear la presencia que tiene la Commedia dell’Arte en el curriculo de las
ESAD. Para ello, recopilamos las guias docentes de la materia de Interpretacion y de las
diferentes disciplinas que la componen, como los talleres integrados o los Trabajos de Fin de
Estudios, ademas de las propias de la disciplina optativa de Commedia dell’Arte.

Asi, pudimos establecer cdmo se reparten las competencias y contenidos en los diferentes
cursos y qué coincidencias existen entre las guias de Commedia dell’Arte y las del resto de
disciplinas, para determinar cobmo actla o puede actuar la préctica de dicha disciplina sobre el
vigente curriculo de los estudios de arte dramatico.

En segundo lugar, hemos abordado la distribucion de cuestionarios estructurados que se
componen de varios bloques de preguntas abiertas o cerradas dependiendo de la pertinencia
en cada caso, con el fin de manejar la informacién de forma sencilla y obtener respuestas
concretas y cuantificables. Para su elaboracion, empleamos la herramienta online Google
Forms por tratarse de un software gratuito, muy intuitivo y online, lo que facilita el acceso a
los individuos de una manera sencilla, ademas de ofrecer resultados de forma inmediata con
un formato de presentacién muy visual, fiable y manejable.

Procedimos a la realizacion de entrevistas en profundidad, también estructuradas, pero
con preguntas abiertas, ya que éstas permiten a los informantes mayor libertad de respuesta v,
asi, evitar perder informacion que pudiera ser relevante. Estas entrevistas se llevaron a cabo
empleando medios de comunicacion directa como el teléfono o la video-conferencia.

Los formatos que se emplearon para cada grupo de informantes fueron los siguientes:

e Cuestionarios abiertos a profesores de Interpretacion de las ESAD que
imparten o han impartido contenidos relacionados con la Commedia dell Arte.

e Entrevistas en profundidad a diversos especialistas que son reconocidos como
una autoridad en el campo de la formaciéon actoral y la Commedia dell’Arte.

e Cuestionarios cerrados al alumnado de la ESAD de Galicia.

e Cuestionarios cerrados a los miembros de la Asociacion de Actores e Actrices
de Galicia.

e Cuestionarios cerrados a una seleccién de profesionales de las artes escénicas.
5.1.4. Seleccién de las muestras

Para realizar la seleccion de las muestras objeto de estudio seguimos las cinco etapas que
caracterizan un proceso de muestreo:

1) Definicion o seleccion del universo, entendido como “todos los posibles sujetos o
medidas de cierto tipo™.

2) Determinacion de la poblacién o parte de ella a la que el investigador tiene acceso.

3) Seleccion de la muestra invitada o conjunto de elementos de la poblacion a los que
se les pide que participen en la investigacion.

4) Muestra aceptante: la parte de la muestra invitada que acepta participar.

5) Muestra productora de datos: la parte de la muestra aceptante que realmente
produce datos.
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En nuestro caso, nos enfrentamos a tres unidades de andlisis 0 “universos” de diferente
indole. Al tratarse de una investigacion sobre la formacién actoral, debemos dirigirnos a las
instituciones, escuelas o academias que se ocupen de dicha formacion y, también, a los
agentes implicados en dicha actividad, a saber: profesorado, alumnado y profesionales de las
artes escénicas. ldentificadas las unidades de analisis, delimitamos la poblacion a la que
tenemos acceso, con lo que configuramos los cinco modelos siguientes:

1. ESAD oficiales, publicas o concertadas del territorio espafiol que durante el curso
2014-2015 tuvieran en activo los cuatro cursos de la especialidad de Interpretacion en
su recorrido textual, descartando centros privados y/o grados universitarios dado que
su estructura y funcionamiento no se ajustan a la misma normativa.

2. Profesorado de los Departamentos de Interpretacion de las ESAD participantes que
impartieran o que hubieran impartido en algin momento contenidos de Commedia
dell’Arte 0 la propia disciplina.

3. Alumnado de las ESAD nparticipantes de todas las especialidades y recorridos,
independientemente de si hubieran cursado, o no, contenidos de Commedia dell Arte.

4. Expertos en Commedia dell 'Arte, esto es, profesionales especializados destacados en
el medio teatral que ejerzan en el territorio espafiol y que, ademéas de su dedicacion
profesional habitual, desarrollen o hayan desarrollado la docencia en entornos
publicos y/o privados.

5. Profesionales de las artes escénicas y audiovisuales de todos los &mbitos, del entorno
de Galicia y de otras procedencias geograficas, independientemente de su formacion y
de su conocimiento de la Commedia dell Arte.

En el andlisis cualitativo, la seleccion de los sujetos se realizé a través de un muestreo no
probabilistico, que es aquél en el que la seleccion de los individuos de la muestra no depende
de la probabilidad, sino que se ajusta a otros criterios relacionados con las caracteristicas de la
investigacion o de quien selecciona la muestra. Se trata, por tanto, el nuestro, de un muestreo
no probabilistico, pues no buscamos cuantificar con el objeto de generalizar unos resultados
estadisticos sino, y esto es importante, identificar y analizar las cualidades de un modelo
educativo.

Entre las principales ventajas de este tipo de muestreo, cabe sefialar que: es menos lento y
costoso y se selecciona la muestra con los individuos que interesan a efectos del estudio. Por
el contrario, entre las desventajas, cabe destacar que: es dificil generalizar los resultados de la
investigacion a otros sujetos, es menos representativa de la poblacion y hay una mayor
probabilidad de error debido a los sesgos del investigador.

En este caso hemos, utilizado un muestreo de conveniencia, ya que la muestra se ha
seleccionado, como su nombre indica, por conveniencia del propio investigador y de las
caracteristicas del estudio, para lo que se selecciona directa e intencionadamente a los
individuos de la poblacion que cumplen con unas caracteristicas especificas. ElI caso mas
frecuente en este procedimiento es utilizar como muestra los individuos a los que se tiene
facil acceso (Hernandez, Fernandez y Baptista, 2010).

En el primero de los casos, se envié comunicacién y nos pusimos en contacto por via
telefonica y/o correo electronico con todas las ESAD que cumplen con los requisitos
marcados. Existen 15 centros con estas caracteristicas en el territorio espafiol, como ya
anunciamos en el apartado 2.2, y los 15 fueron invitados a participar. De ellos, 13 ESAD
aceptaron colaborar en la investigacion. El siguiente paso fue localizar a los docentes
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encargados de impartir la disciplina optativa de Commedia dell’Arte 0 bien que la incluyeran
como contenido en sus guias, tras analizar las ofertas educativas y las guias de los diferentes
centros. Esto nos llevo a una poblacion compuesta por 9 docentes, de los cuales descartamos
necesariamente a uno por tratarse del doctorando que firma esta tesis. Otro mas fue descartado
porque en la ESAD de Murcia, a pesar de que la disciplina optativa figura en el plan de
estudios, al no estar siendo impartida no tiene ningn docente asignado. Aun nos vimos en la
obligacion de descartar a otro mas por no conseguir localizarlo, tras diversos intentos de
contactar con €l. Contemplamos por tanto, una muestra tedrica compuesta por 9 docentes de
la que resulta una muestra final de 6 profesores y profesoras.

Respecto al alumnado, en un primer momento nos planteamos invitar a toda la poblacion
de todas las ESAD participantes. Dado que se trata de un muestreo no probabilistico y que la
falta de acceso a tal volumen de individuos la convertia en inasumible, decidimos contar con
una representacion de aquellos a los que teniamos facil acceso, reduciendo la poblacion a la
ESAD de Galicia. Siendo asi, invitamos a todos los alumnos y alumnas de todos los cursos,
recorridos y especialidades, con el objetivo de que la muestra fuera suficiente como para que
estuviera representada toda la diversidad tipologica que compone al grupo objeto de analisis.
Tras un tiempo razonable y varias solicitudes a una poblacion invitada compuesta por 174
alumnos, conseguimos la participacion de 49 informantes.

A continuacion, detallamos las caracteristicas concretas de la muestra productora de datos
del grupo formado por el alumnado:

1 8 17%
2* b 12.8%
3* 14 258%
4 19 40.4%

* A la anterior pregunta respondieron 47 de los participantes.

Figura 40. Diagrama circular muestra alumnado por curso (Google Forms)

Interpretacion textual 33 6
y
y

Interpretacion gestual
Direccion

Dramaturgia

= = o

Escenografia

Figura 41. Diagrama circular muestra alumnado por especialidad (Google Forms)
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La seleccion de especialistas en Commedia dell’Arte resultd bastante mas sencilla dada
mi vinculacion personal con el entorno. Nuestro objetivo era seleccionar expertos que
pudieran ofrecer una perspectiva global sobre el estado de la cuestion desde distintas
perspectivas. Para ello buscamos diferentes entornos profesionales tanto geograficos como
ocupacionales, con lo que decidimos entrevistar a un intérprete, un director y un docente
especialista del ambito privado, a ser posible procedentes de diferentes ciudades. Asi,
contactamos con la actriz ftalo-francesa Fabiana Gastaldello?; con Javier Oliva
(Teatrodellazi.es, 2017), director de la Compafiia Malaguefia Teatro del Lazzi y con Berty
Tobias (Teatrestudis.com, 2017), director de la escuela Estudis Teatre de Barcelona, quienes
accedieron muy amablemente a nuestra invitacion y componen nuestra seleccion de expertos.

Para la seleccion de la muestra de profesionales de las artes escénicas, nos encontramos
ante un numero indeterminable de individuos, con lo que recurrimos a acotarla
salvaguardando, ademas, el criterio de que se encontraran en el desarrollo (contrastable) de su
actividad profesional. Para ello, nos pusimos en contacto con la Asociacién de Actores e
Actrices de Galicia, compuesta aproximadamente por 300 personas (Aaag.gal, 2017), desde
cuya junta directiva enviaron en varias ocasiones nuestra invitacion a la participacion en este
estudio. Aun asi, la participacion fue bastante baja y solo recibimos 23 respuestas que
conforman la muestra definitiva. A continuacion, detallamos las caracteristicas concretas de
los participantes:

Interpretacion Interpretacion 23 100%

Direccién Direccion 26.1%

Escenografia Escenografia

Dramaturxia Dramaturxia

Produccion
Técnicos de escena

Técnicos de...
Docencia non reglada
Docencia no...

6

1]

0
Produccion 1 4.3%

1

3

0

Docencia reglada
Diocencia reg...

* En la anterior pregunta era posible marcar varias respuestas.

Figura 42. Diagrama de barras muestra AAAG por dedicacién (Google Forms)

Mon tefio formacion en artes escénicas. o 0%
Diversas aulas especializadas (de duracion entre 40 e 160 horas) 3 13%
Frograma completo de escolas de teatro privadas ou municipais (mais de dous anos) 3 13%
Titulados Superiores en Arte Dramatica (Esad) 1 4.3%
Master (universitario) en Artes Escénicas T

Doutorade (Relacionado coas Artes Escénicas) 0

* A la anterior pregunta respondieron 14 de los participantes.

Figura 43. Porcentaje muestra AAAG por formacion (Google Forms)

2 Actriz, investigadora y docente de la que adjuntamos curriculum completo en Anexo V.
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En vista de la escasa participacion en la muestra anterior, nos vimos en la necesidad de
ampliar la muestra, para lo que recurrimos a un medio de gran actualidad y que ofrece la
posibilidad de contactar con gran cantidad de individuos y recibir respuestas de manera muy
inmediata: las redes sociales®. Asi, decidimos crear un grupo cerrado en Facebook formado
por una seleccién de individuos relacionados con las artes escénicas, cuyo filtro principal
consiste en que hayan tenido alguna relacién directa con mi actividad profesional en algin
momento Yy evitar, asi, posibles intrusos que contaminarian la muestra. Una de las grandes
ventajas que nos ofrecid este medio fue poder contactar con individuos de diferentes
nacionalidades y con diversas ocupaciones, lo que aporta perspectiva internacional y
pluralidad al estudio. En definitiva, el grupo invitado fue de 317 individuos, de los cuales
respondieron 110 en el plazo que marcamos de dos semanas, muestra que consideramos
suficiente dada la dificultad del acceso a esta heterogénea poblacion.

En este caso, las procedencias que declaran los informantes son las siguientes dentro del
estado espafiol: Malaga, Granada, Sevilla, Cérdoba, Ourense, Pontevedra, A Corufia, Lugo,
Madrid y Barcelona. Las procedencias internacionales son Padua, Grado, Roma, Reggio
Emilia, Orte VT y Carmiano (ltalia); Buenos Aires (Argentina), Bogota (Colombia), Séo
Paulo (Brasil), México D.F (México), New York, U.S.A., Paris (Francia) y Luxemburgo:

Interpretacion Interpretacion 91  84.3%
. iy an Aor
Direccion Direccion 35 32.4%
, Escenografia 6 £ 6%
Escencgrafia . o
Dramaturgia 20 18.5%
Dramaturgia Produccion 25 23.1%
Produccidn Técnicos de escena 3 2.8%
. I
Técnicos de. Docencia no reglada 32 29.6%
Docencia reglada 18  16.7%

Docencia no...
Docencia reg... * En la anterior pregunta era posible
marcar varias respuestas.

0 20 40 60 80

Figura 44. Diagrama de barras muestra Facebook por dedicacion (Google Forms)

Meo tengo formacion en artes escénicas. 3

Diversos cursos especializados (de duracién entre 40 v 160 horas) 59

Programa completo de escuelas de teatro privadas o municipales (dos o mas afies) 37
Titulados Superiores en Arte Dramatico (Esad o equivalentes) 68

Master (universitario) en Artes Escenicas 6

Doctorado (Relacionado con las Artes Escénicas) 5

* En la anterior pregunta era posible marcar varias respuestas.
Figura 45. Porcentaje muestra Facebook por formacion (Google Forms)

3 Baltar, F. y Brunet, I. (2012). Social research 2.0: virtual snowball sampling method using Facebook, Internet Research, 22,
57-74. doi: 10.1108/10662241211199960.
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En la siguiente tabla aparece el listado con las escuelas participantes y las guias docentes
de las disciplinas que aportd cada una, que componen la muestra productora de datos:

ESCUELAS

ESAD Asturias

ESAD Canarias

ESAD Castilla y
Ledn

ESAD Cordoba

ESAD Galicia

ESAD Extremadura

ESAD Malaga

ESAD Mallorca

ESAD Murcia

ESAD Sevilla

ESAD Valencia

Institut Teatre
Barcelona

1°CURSO

Interpretacion |

Interpretacion |
¥

Interpretacion |
Interpretacion |

Interpretacion |
y i

Interpretacion |

Interpretacion |

Interpretacion |

Fundamentos |

Interpretacion |

Interpretacion |
yll/
Improvisacion

Interpretacion |

2°CURSO

Interpretacion I

Interpretacion Il

Interpretacion I

Interpretacion |

Interpretacion
My v

Interpretacion Il
/ Interpretacion
1l

Interpretacion I

Interpretacion
Il

Fundamentos Il
/ Interpretacion
|

Interpretacion Il

Practicas
actorales | y Il /
Camara |

Interpretacion
11*

3°CURSO

Interpretacion
]

Interpretacion
1l

Interpretacion
1]

Interpretacion
I* / Taller
Siglo de Oro 3°

Practicas I* y
1l/Sistemas V* y
Vi

Interpretacion
VI / Taller de
Interpretacion |
/ Camara

Interpretacion
Il / Taller Siglo
de Oro 3°

Interpretacion
11

Interpretacion I
/ Practicas |

Interpretacion
1]

Taller de
Teatro Clasico /
Camara Il

Interpretacion
1l

4°CURSO

Taller Escénico
Final 4°

Interpretacion
v

Interpretacion
v

Taller final de
Estudios

Talleres |y Il/
Trabajo de Fin
de Estudios

Taller de

Interpretacion I

/ Taller fin de
grado 4°

Taller Fin de
Grado

Interpretacion
Vi

Practicas Il

Taller Fin de
Estudios

Taller de
Contemporaneo
/Taller fin de
titulo 4°

Interpretacion
Vi

Tabla 5. ESCUELAS PARTICIPANTES (n=12) Y GUIAS DOCENTES (elaboracién propia)

COMMEDIA
DELL’ARTE

Optativa

La mascara en
la Commedia
dell’Arte 3°

Mascaras y
Commedia
dell’Arte 2°, 3°
y 4

Optativa 3°

*Disciplinas que incorporan la Commedia dell’Arte en sus guias docentes.

Definitivamente, el nimero de escuelas aceptantes que era de 13 se redujo a una muestra
productora de datos 12 ya que una de ellas, al ser de reciente creacion, no contaba todavia con
las guias docentes de todos los cursos.

La siguiente tabla resume las muestras productoras de datos de los colectivos aceptantes y
el listado de docentes y especialistas que accedieron a participar en el estudio:
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Tabla 6. MUESTRAS PRODUCTORAS DE DATOS (elaboracién propia)

COLECTIVOS MUESTRAS PRODUCTORAS DE DATOS
Alumnado de la ESAD de Galicia n=48
Asociacion de Actores e Actrices de Galicia n=23
Profesionales (Grupo Facebook) n=110
PROFESORADO Y ESPECIALISTAS CENTRO / ESCUELA
Enrique Lopez Fernandez ESAD de Asturias
Ana M? Pérez de Amézaga Esteban ESAD de Asturias
Mercedes Serrano Canovaca ESAD de Sevilla
Daniel Alvarez Matallana ESAD de Canarias
Antonio S. Navarro ESAD de Canarias
Lluis Graells Institut del Teatre
Fabiana Gastaldello Varios
Javier Oliva Cia. Teatro del Lazzi
Berty Tovias Estudis Teatre

En este caso, debemos sefialar que la muestra participante compuesta por el alumnado de
la ESAD de Galicia paso de ser de 49 individuos a 48, pues se detectaron errores en uno de
los cuestionarios. Por la misma razon, la muestra de profesionales nacionales e
internacionales paso a ser de 109. Hay que tener en cuenta qu