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INTRODUCCION

Mi interés pbf realizar una investigacion sobre la Comedia del Arte, surge a partir de la
carencla de informacidn sobre este tema en idioma espaifiol, y de una valoracién personal de
v,la lmportancm que representa en la formacién de todo estudiante de teatro; pues si bien es
'p"cl_er_(olque dcntro del plan de estudios de nuestra carrera se toca muy brevemente este tema,
S ; (pﬁnéibalmente dentro de la materia de historia del teatro) no existe una profundizacién tal
; :’que n§s permita apreciar el acontecimiento social y la riqueza artistica que la Comedia del
"afte significan,
Dicha investigacion, escrita desde mi propia perspectiva, es decir como estudiante de
" teatro; pretende mostrar la evolucion histérica de un teatro popular que se convierte mis

adelante en una. propuesta especfﬁca de realizar el hecho escénico -un estilo- y que en la

actualidad ofrece una sene‘de herramientas utiles para la formacion actoral. Muchos suelen

despreciar el teatro popular exlgléndole elementos propios de otros géneros, para ellos, es

lmportante recordar que ¢ clv \ erdadero teatro debe ser para todos.

No se puede__logr‘; ' lgue h clenq;) ‘un teatro que sélo entienda la “gente de
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teatro”, nildad aquello que mantiene al espectador atento por encima
po

”;'_El‘;"'o'bjétivo principal de este trabajo es abrir puertas para que el conocimiento de la
“Comedia del Arte sea mas claro y accesible para toda persona interesada en la labor teatral,

demostrando que es una materia vigente cuyos elementos deben ser explotados en la



formacién actual por estudiantes y maestros. Para esto, ademds de la informacién histérica,
presento un capitulo de lo que representa La Comedia del Arte en nuestro Colegio y un

analisis de sus alcances académicos, que espero generen trabajos posteriores.

La dificultad mayor consistié en acercarse con suma fidelidad a la historia, tomando en
cuenta que nuestro objeto de estudio abarca aproximadamente dos sigios y basicamente dos
culturas; la del origen en Italia y la de adopcion en Francia, por lo que las fuentes de
investigacion se centraron en ambos paises tanto en su literatura y pintura, como en revistas

o testimonios escritos de investigadores involucrados en el hecho teatral de manera actual.

Por 1ltimo, aunado a la investigacién documental, menciono en un directorio de paginas

electréni_chs, al‘gurhas de las compaiiias que siguen representandola como escuelas de Arte

n Ias que se imparte, por si el lector se interesara en buscar su propia

informacion

"En'mi trabajo como actriz, he tenido la magnifica experiencia de hacer teatro al aire libre,
pcir'rrl(o que al comienzo de este trabajo, la pregunta fue {Cémo hicieron los comediantes
) all’iﬁlprpviso, para entrenarse tan habilmente en su arte? La Comedia del Arte, debe ser

difundida y apreciada, pero sobre todo aplicada en la formacién actual.
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I. ANTECEDENTES

a) EL ORIGEN EN ITALIA SIGLO XVI

El primer acercamiento a nuestro objeto de estudio se produce en Italia, es aqui donde cobra
fuerza el Renacimiento en los siglos XV. y X VI debido al desarrollo comercial y politico que
se da después del periodo medieval.

El movimiento renacentista fusiona la recuperacién de los avances gricgos y romanos

clasicos con las caracteristicas dé la'cultura del medioevo, y provoca una gran apertura en cl

terreno arti’stico y-ciehtiﬁc Aunque artisucamentc lo mas representativo del Renacimiento

es la pmtura, la llteratura muestm sm duda Ia vnsnén humanista de la época, y en el teatro se

gestan nuevas formas de expresnén que no. sélo tlenen cabida en los parametros de comedia y

satirica retratan nuevas formas de vida dadas en

“[Al lado de la: pmtura del: mdnvxduo se desarrollaba también el arte de juzgar y
descnbu‘ pueblos emeros ] omo toda ciudad, por poco importante que fuera,
empezé a glonﬁcarse; en verso, surgieron también ecscritores que
describieron ciudadés e‘las distintas regiones, unas veces en serio y otras

en burla o bien de modo 'ra fécil separar las burlas de las veras." !

! Jacob BURCKHART, La Cultura del Renacimiento en ltalia, p.299.
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Bsias formas de cscnbxr textos draméticos fucron denominadas como farsas y junto a otras
: coﬁcdias bcheg se répféséntaron con mucho éxito durante todo el siglo XV y probablemente
durante la pfiﬁem ihitéd del ‘siglo XVI, cuando la decadencia del humanismo ya estaba
presente y cérccia de credibilidad.

Empezaron a surgir especticulos populares que resultaban ser més ligeros y remunerativos
para los escritores. Silvio D'amico en su libro Historia del teatro Universal, cita a G.M.
Cecchi, quien fue uno de los autores de estas farsas, y c6mo expresa su contento ante el

hallazgo de un nuevo género:

"La farsa es una tercera cosa nueva, entre la tragedia y la comedia; admite como si
fuera albergue y hospital, cualquier clase de gente, vil o plebeya, lo que no suele hacer
la sefiora tragedia. No tiene limitacién en cuanto a temas, porque los elige alegres y
tristes, profanos y sagrados, civiles y risticos, ﬁmestos y agradables; no tiene en
cuenta los lugares, y sitiia su escenario en la iglesia y en la plaza y en cualquier parte;
ni el tiempo, porque si no cabe un dia dura dos o tres. En suma: Es la cosa mis

agradable y mds comoda y dulce del mundo..." 2

Pasaria todavia bastante tiempo para que esta novedosa forma de escribir diera el siguiente
paso; es decir, si hemos comentado que la farsa rompia con reglas estrictas y permitia al autor
hacer un retrato de su entorno, estos textos comenzarian a acentuar la descripcion fiel de la

sociedad del siglo XVI. Es importante sefialar que dicha descripcién no abarcaba una sola

z,Cl'tad‘o en Silvio D‘AM!CO, Historia del teatro Universal, pp.88-89.



clase social; si se inclinaba l6gicamente a los ambientes populares, se hablaba también de las

: clases allas, y lo més importzmte era que no se limitaba a una sola region, sino que abarcaba

. ‘en su mayoria todas las reglones de ltal a.;

“Lo anlenor es razén ara que i1 de investigadores afirme que cste tipo de teatro,

bte dr{a con el tlempo no nad » _mb;e,de Comedia del Arte, sino la atribucién de

“.serun teatro de carécter naclonahsta

Parece ser que estos tlpos de espcctéculos no fueron representados en un principio por

actores de oficio, sino por grupos de aficionados con el objeto de divertir, divertirse y
producir ganancias. De este tipo de actores a la concepcién del gran Arlequin acrébata queda

ann largo trecho. Al respecto lo siguiente:

"En 1568 existe un documento que se refiere a la representacion de una obra italiana
en la corte“ béﬁaré; aoblerﬁente celebrada por una relacion descriptiva escrita por
Massnmo Tronano y por los frescos en las paredes del castillo de Trasnitz. Era una
'representacxén de uﬁclonados organizada por varios italianos que estaban al servicio
’ del duque Guillermo y en la calidad de aficionados reside su valor, pues nada podia
derrl.os;tra;r con mayor fuerza hasta que punto habia llegado a afirmarse la comedia

profesnonal en aquella época". 3

- Segun Silvio D'amico hay otro autor de farsa con suma importancia entre fines del siglo XVI

S y principios del siguiente, su nombre es Gian Battista della Porta y sus obras procuran eva-

3 Nicoll ALLARDYCE, E! mundo de Arlequin,, pp. 167-177.




dir lar imitacién cldsica para aproximarse a la realidad de la vida y a la representacion
popular. Della Porta seiiala que dichas obras [ueron realizadas por aficionados que no tenian
idea de actuar y el resultado era catastréfico, esto solamente al principio, pues en la medida
que cstas farsas fueron divulgadas, comcnzaron a ser representadas por cémicos
profesionales, dentro de los cuales empezaban a vislumbrarse nuestros actores de la Comedia
del Arte.

Si la materia prima de cstos espectaculos es la sociedad de la época, después de ella
corresponde hablar de los personajes. Aunque estos serdn tratados mas particularmente en

ot.ro capitulo es importante hacer notar que el retrato de la vida cotidiana nos lleva a la

- creacu’)n de los tipos principales que vemos en la escena. Si bien es cierto que los personajes

: "'L‘ tienen raices en el teatro latino, y cs esta tradicion clasica la que hereda posteriormente ¢l uso

E de lasméscaras y el trabajo del mimo, La Comedia del Arte no hubiera podido formarse
: como :té;!’, si no contara con la gran aportacion de los ciudadanos italianos.

Mientras que sufria la transicién de ser primero interpretada por aficionados y posteriormente

por saltimbanquis, juglares, bufones de corte etcétera, dichos artistas fueron tomando los

principales personajes de su sociedad, que no sélo se encontraban en Venecia como se

menciona en algunas investigaciones, sino en todas las regiones de Italia:

"Mas o menos satiricamente deformada, a través del prisma de esta comedia desfila
una sociedad muy propia del s. XVI, aventureros y cortesanas, nobles y alcahuetas,
frailes y beatas, pedantes y jovenzuelos, falsas damas, auténticos criados y figuras de

filosofos, médicos, abogados, procuradores, mercaderes, profecsionales y
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aprovechadores de toda especic. La caricatura de este ambiente, alcanza también a la

moral y ain a la religion” 4

Por esto los personajes hablan cada uno su propia lengua, acento o dialecto, lo que enriquece
las escenificaciones y las provee de este aire de burla, pues parece ser que es hasta ¢l siglo
XIX cuando Italia obtuvo una lengua unificada, y mientras tanto se hablaba de acuerdo a las

costumbres de cada regién.

Juan Felipe Preciado en su estudio sobre la Comedia del arte comenta lo siguiente:

"En el s. XVI la\'fragmentacién politica que venia presentindose practicamente desde

la caida del impeério romano a causa de invasiones y divisiones politicas y religiosas,

} hal;fa o"riginaido una 'ﬁiéﬁe cénciencjg regional.
As;,bévn Venecia se hablaba el vérxf;bj 'e‘rrii Florencia el moschetto, lengua desabrida que
sre:‘lét;il:i'zia‘ba en aslrcpreséntacl_o,rilesftea&ales "cultas" de las "academias" organizadas
» po.:f leAl‘ nobleza, ontra la qugl se 'ﬁfo_nuncié el movimiento popular de los comediantes

de.l' arte E‘nv:r Bérgéfﬂo,:el bergamasco, en la Toscana el toscano, en Nipoles el

‘ napolitano, etcétera, "*

De cada uria_' de‘éSfés_';égiones, se desprenderan Briguella, Pulcinella, Capitano, Pantalone,

Dottore, como personajes basicos, y luego surgirdn los demas; Preciado sefiala también que

4Silvio D'AMICO, op.cit..: p.80.
% Juan Felipe PRECIADO, ' La acruacién dramdtica creativa, la commedia dell'arte. p.80.



rczrlda éaf)illa y abadia italianas aportarin el fraile o ¢! clérigo, asi como cada catedral El
Magniﬁco, (cardenal u obispo.)
: Hay ‘otro,punlo que hasta ahora no hemos tratado y es sumamente importante en la
: é?)rﬁpi‘gnsién de nuestro objeto de estudio. Se trata de la introduccion de las mascaras.

'"Aunque estas las encontramos a través de la historia en varias culturas y muchas son

: ducto’ de manifestaciones artisticas, las mdscaras de La Comedia del Artc definen al

Cal bérsdhajé y al actor que lo interpreta pues éste Gltimo ha decidido quedarse con ese papel y

: SEré 1 tnico que interprete. Este hecho constituye una de las armas més fuertes para evitar

R que La Comedla del Anc desaparezca, pues lmphca un desarrollo creativo individual que

o el grupo de actores

Mientras mis se acerca directamente al acio'r,' m4s se aleja de la literatura, sin embargo, no

sélo' no pi'erde su valor sino que trasciende por mis de dos siglos llamandose Comedia de

;ihipébi'iso, Comedia popular, Comedia Venééiana, Comedia Italiana, etcétera. A partir de

k prescmdnr del texto, el actor hace uso de su expenencla para improvisar y mostrar sus dotes

‘escénicas tales como la musica, el canto el b le, y la gran acrobacia. Aunque no hay mucho

que decir, se tiene un gran espectaculo pax_'a decirlo:

"Este fendmeno que ya se habia observado en los periodos en que ¢l drama griego y
romano decaian siendo rapidamente sustituidos por los mimos y las pantomimas,

volvié a verificarse, sobre todo en Italia, a mediados del s. XVI. En ese momento,



ante la mamdad del espectéculo erudlto, los actores italianos dijeron: Si ya no hay

n6

pocsl’a, habré especuicu i yentaron_ La Comcd:a del Arte.

Surgen entonce las p

po'amBulante con nombres como los Celosos,
L los conf dentes, los Umdos etcétera, "y son estas las Ljue se encargan de difundir La Comedia

T del Arte por toda Europa.

b) EL DESARROLLO EN FRANCIA DEL SIGLO XVI AL SIGLO XVIII

Cuando La Comedia del Arte era llevada por sus compaiiias a otros sitios, ya contaba con
todos los atributos que le conocemos: argumentos propios, actores acrobatas y cantantes que

improvisaban sobre dichos argumentos, uso de mdscaras, y diverso lenguaje popular.

e ‘,Algunas compaﬁnas fueron mvnadas a Espaﬂa o incluso Inglaterra, viajaron también por

Alemama, Austna, Rusna y Hungria yr en general no tuvieron problemas para presentarse,

salvo los obstéculos que las aut ndadcs eclesidsticas pudieran poner tratindose de un teatro

con cierta libertad en costumbres y lengua_]e.

‘suv.o D‘AMICO op cit. p 95

Respecto a esto. se habla a detalle en el capltulo de la publicacién de Juan Felipe Preciado sobre la integracion
de las primeras compaiiias de 1570 a 1689. pp.59-75.



La priﬁicra cuestién a'tratér, sei’iz"l’él';.)éil"qué es el territorio de Francia ¢l que recibe y adopta
bcoh los brazos abicrtos a los comediantes italianos y permite que su teatro se desarrolie,
permanezca y se precipite después a la decadencia para resurgir en nuestra época moderna.
Mientras que en Italia se contaba ya con especticulos de actores adiestrados y en Espafia e
Inglaterra existia ya un movimiento teatral claro dotado ademads con autorcs importantes, el
proceso francés se daba de manera tardia, producto de la inestabilidad del pais a causa de
continuas guerras libradas desde la época medieval. Es hasta finales del siglo XVI y
principios del XVII, cuando Francia recobré su estabilidad politica que permitié a sus
gobernantes interesarse en el movimiento cultural y artistico de su pais. Otra de las razones
era que antes de que se dicra la apertura a nucvos creadores, las licencias para representar
eran otorgadas a una compaiifa en especifico lo que constituia un monopolio que impedia sin

duda un avance real en la produccién teatral, por miedo y a causa de la competencia.

Haciendo una comparacioén con otro teatro popular, podemos ejemplificar esta situacién de
manera mas cercana: conocemos en México que a partir de la Revolucién de 1910, se
produjo un género teatral que contaba con tipos, lenguaje, y argumentos propios, ademds de
un intenso contexto histérico del que deseaba hablar. Ese teatro que llamamos "de Carpa"
utilizaba también el elemento satirico o la chispa del pueblo con la que contaba La Comedia
del arte, pero no trascendioé con la mism.a fuerza. Por supuesto existen diferencias, pero como
teatros populares, uno evolucion6 y se volvié "de arte" y el otro aunque no deje de
provocamnos un interés particular en su forma y origenes, en la actualidad se encuentra casi
extinto, pues los actores de la carpa, permanecen hasta nuestros dias como populares en el

sentido més peyorativo que la palabra implique. Tal vez por falta de autores, o tal vez por



falta de otros’ ptiblicos que los apreciaran. Los comediantes del arte fueron ampliamente

valorados al darse a conocer a nuevos espectadores.

Al gozar de éxito en Italia, las compafiias comenzaron a viajar al extranjero primero para

. darse a',cohoc'er, y después con mds fama eran llamados por otros paises a representar en

- temporadas aunque el recibimiento no siempre fue igual:

"Existen pocas sefiales de que La Commedia dell'arte dejase una huella material en
los teatros aleman y austriaco. Naturalmente, la razén es que en aquella época los
paises teuténicos estaban asolados por guerras y la posibilidad de que se desarrollase

un teatro popular era todavia muy remota"®

La situacion politica de los otros paises contesta algunas de nuestras interrogantes, si no

existia el ambiente propicio. tampoco habia florecimiento, aunque también se dio el caso que
en otros lugares la actividad teatral fuera tan rica literariamente, que se mir6 a la comedia

italiana con desdén, tal fue el caso en Inglaterra:

"...no parece que los auditorios ingleses se deleitasen mucho, en general, con aquellos

espectdculos. Para la mayoria, el italiano era una lengua desconocida y los isabelinos

eran unos ~"éba§ionédos de las palabras. Para proporcionarles dichas palabras, en

melodias'ca'dad ez mas ricas, ya tenian a los poetas, de forma que las exhibiciones de

® Nicoll ALLARDYCE, E! mundo de Arlequin, p.178.
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destreza presentadas por las compaitias proécdehtcs del extranjero no podian atracrlos

completamente.™’

Sin embargo, en numerosos estudios sobre el teatro de Shakespeare, se advierte la influencia
de los visitantes italianos. A este autor lo que le interesé captar fue la frescura de los tipos y
la construcci6én de las tramas de enredo, que se pueden observar claramente en obras como

Mucho ruido pocas nueces o en La Fierecilla domada.

En el caso de Espaiia parece ser que también representaron con gran éxito en los teatros
cortesanos de Madrid, y existe la probabilidad de que Lopec de Rueda conociera ya las
representaciones de los italianos cuando decidié convertirse en actor. Aunque la influencia

no es clara o directa, el teatro espaiiol también sienta sus bases en la forma popular:

"Nadie sabe con precisién cuando llegaron por primera vez a Espaiia los ubicuos
comediantes de La Commedia dell'arte [...]JEntre 1538 y 1574 estos actores ya habian
ganado fama suficiente para ser llamados a representar ante la Corte. [...] Hablaban
sélo en italiano, pero exageraban sagazmente la pantomima y ellos y quienes los

sucedieron se hicieron tan populares que en 1581 un fraile censor lanzé una invectiva

contra: "...estos extranjeros que sacan de Espaiia miles de ducados al afio."'°

? Ibidem. pp.171-172. B
19 K. MACGOWAN Y W. MELNITZ. Las edades de oro del teatro, p. 106.



1

! Errli glrrcarsgr)r drer Fr;lhcia, Moliere también asimila caracteristicas de sus compaileros en la
creacién de obras como E/ Avaro, o Tartufo, y muestra la satirizacién de su propio ambiente
eh Lés' Preciosas Ridiculas por ejemplo.

'De lo anterior podemos inferir que la estructura accesible de La Comedia del Arte, asi como
la habilidad de los actores, podian adaptarse sin problemas en donde representaran dandole
importancia a lo que fuera mas comprensible en cada lugar; unas veces las situaciones, otras
el especticulo acrobitico y otras la pantomima.

Paris resultaba entonces el lugar ideal, puesto que se encontraba encaminada a la busqueda
de su propio teatro que llegaria en todo su esplendor con Moliere, quien no escap6 a la
inﬂuencia de los italianos y en algunos momentos compartié fama con cllos, pues de igual

““‘manera su. can'era fue del pueblo hacna la corte. Entonces, segun Nicoll Allardyce, " La

: '»"auténtlca patna de adopcxén de La Commedla dell'arte fuera de Italia fue Francia.""

No era una sola compama la ’que abn6 las puertas de Paris. Aunque algunos estudiosos
seﬁalan ala compaﬁfa de “Los Celosos" como los més reconocidos, cxistian varias que
realizaron gu'as y agradaron antes de 1660 (fecha en ]a cual una compaiiia se instala
deﬁmllvamente), este es el caso de "Los Fedclh" quxenes viajan al pueblo francés en 1613 se
quedan un aﬁo, y postenormente vuelven en 1622' "Los Accesi" en 1607, o "La Troupe

Florclll Locatcll"' en 1653 12

T

W 1bidem. p.178. Esta parece ser la causa de que a través del tiempo y en la lad se siga repr do La
Comedia de! Arte en Francia como teatro nacional.

2 La informacién sobre las fechas de las compatfiias estd tomada de la bibliografia correspondiente que casi
siempre coincide; sin embargo es el estudio de Juan Felipe Preciado quien presenta un esquema organizado

sobre las actividades de cada compafiia en espafiol, traducido del estudio de Vito Pandolfi.
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El gobiemo'dc Luis X1V favorecié indudablemente a estas compaiiias, pues cn €] habia ¢l
interés particular de divertirse con estos espectaculos y no sélo eso sino que también cl

i puebl‘6 se divirtiera. Los teatros mds importantes de la época fueron El Petit Bourbon, El

'Palai's" Royal y El Hotel de Bourgogne, ademas de que el rey otorgd subsidios sustanciosos

S tanto a compafiias italianas como a Moliere.

Z.ES"ésta misma patria quien les brinda reconocimiento, en donde adquieren mas fama y
contradictoriamente, donde se pierde poco a poco La Comedia del Arte; mientras més se

Ldesan'ollaba, mis se alejaba de su esencia.

Esto se debié a varios motivos; primero, la fama y reconocimiento ganados con tesén
produjeron también pequeilas crisis en las compaiifas ya que los actores comenzaron a exigir
cierta valoraci6n individual y aumento de ingresos, lo que por fuerza lleva a la divisién del
equipo creativo y afecta toda intencién de txabéjq cok}junto. Generalmente estos actores eran

los que daban vida a las figuras mas reconocidas como ‘_AA’rlequin por ejemplo.

Curiosamente, esto también los lleva a la “creaci le nuevos tipos en el ansia de no

permanecer atados a un solo personaje.

La soluci6n a este primer problema la poneﬁ‘:laé autoridades, quienes observando la actitud
de los actores amenazan con retirar el apoydzi 1{15 compaiiias, lo que los hace reflexionar y

" continuar realizando su arte.

El segundo motivo fue casi predecible: El antiguo Hotel de Bourgogne se llamé teatro
italiano a partir de que los comediantes se instalaron y Parfs produjo muchos cambios en La

Comedia del Arte; uno de estos cambios fue el uso del lenguaje. Comenzaron a intercalarse
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Vtrexios : ‘e}l francés rrcorvnservando escenas en italiano, al principio esto s6lo era en la
improvisacién pero después se presentaban situaciones ¢n que los didlogos escritos eran
vlftambxen una mezcla de las lenguas. Hubo varios motivos siguientes: uno de los métodos para

: ~,v:‘alraer al publico fueron las actuaciones individuales virtuosas, luego introdujeron demasiados
elementos escénicos (decorado y aparatos) y dejaron a un lado la mascara hasta quedar en

desuso. Respecto a esto dice Nicoll Allardyce:

"Con esa doble evolucién de excesivos movimientos pantomimicos y de didlogo
escrito en francés o en forma mixta-hemos de citar otra tendencia doble-; por un lado
se intensificaron por puro gusto de la fantasia. Ademads de esa tendencia que aparece
en docenas de obras, hizo su aparicion otra totalmente opuesta. A los autores
franceses que escribian textos para el Thééitre ltalien les encantaba aprovechar la

oportunidad que se les ofrecia de presentar escenas satiricas y temas realistas®, '

: Los‘ problemas en las compaiiias continuaron hasta hacerse del dominio publico,
- infidelidades, envidias y toda clasc de pleitos que fueron la causa de que cl teatro se cerrara
en 1697. Dicho teatro estuvo cerrado por mas de veinte afios, y las compaiiias o pequeiios
grupos volvieron a las calles. La mayoria volvi6 a Italia, pero aquellos en quiencs dejaron la
semilla siguieron representando con sus propias historias y acrobacia en ferias populares,
recuperando la espontaneidad y modificando de nuevo el estilo sin llegar a la calidad antigua.

Esto impide que desaparezca pero inevitablemente sigue alejandose del contenido original.

'3 Nicoll ALLARDYCE , op.cit. pp.184-185.
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Es en l7l6 cuando se consu,ulé de nuevo cl cstableclmlcnto de una compaiiia italiana cn

Paris y a pesar de l s eslucrzos. cl fracaso fue inminente.

se: localxza un camino para lograr la permanencia en el gusto del publico: el

texlo escmo. Se representan ahora historias bien estructuradas acerca o tomando siempre en
cuenta al ltahano que ingresa en Paris, al existir una identificacién directa con el espectador,
e "e'l 4éxttro vuelve, pero es este triunfo quien lentamente propone la decadencia.

De la"fé’c‘ha aproximada de sus inicios hasta finales del siglo XVIII; el publico gozé con La
;C‘omédia del Arte, sobrevino ofro periodo de transicién para rctomarla a finales del XIX
dando paso al rescate de su importancia teatral en el siglo XX y actualmente siguen

: e}(istiendo grupos interesados en continuar el estilo que la llevé a la fama. En los capitulos

sigugéntés analizaremos paso a paso sus caracteristicas propias de gran importancia para todo
‘aquél interesado en el hecho teatral, pues por una parte constituyen un acervo histérico y por

otra, un camino vigente en la preparacién del actor.



I1. EL ESPACIO DE REPRESENTACION.

a) DE LOS ESCENARIOS CALLEJEROS A LA CORTE.

Muy escasa es la informacion quc existe sobre las representaciones de Comedia del Arte,
principalmente porque no eran permancntes o porque al declararse prohibidas se impedia

hablar de ellas; pero el motivo mayor seria quiza el hecho de que la mayoria de los

investigadores hablan de ella cuando ya era fastuosa, olvidandose de describir su esencia

netamente popular, sin otro recurso que el ingenio creativo.

- Si el origen del teatro'se halla en el }ito,'y‘ éste no contaba en un principio con un espacio

B p}bpiq; t&dé'ri_ianifestacién teatral tendrd ‘eqtqnqes:giytl‘ﬁgaf de representacién por excelencia:

El fenémeno de la dxversuSn en las calles al alcance de todos se ha dado en todas las épocas,

- culturas y.reglones de una manera universal y sigue estando presente, a pesar del avance

o '0|entiﬁc 3y tecnoléglco que forma parte de la era contemporanea; como manifestacion del

- hombre que desea expresar su momento, evadirse, o simplemente experimentar el placer de

la dwersxén. Sélo que en ¢l periodo del que hablamos, esta necesidad humana se hacia mas
btéx:l(tA ‘al no existir los medios de comunicacién actuales (television, cine internet, etc.) lo
& qulg"gbligabé a una total apertura hacia los espectiaculos populares, (tomando en cuenta que

' ‘Son éstos los que alcanzaron todo nivel social) y contribuia al desarrollo artistico de una
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sociedad. Ha sido indispensable que este hecho vaya acompaiiado de fiesta, por lo qucilos
carnavales y mascaradas son unos de los lugares propicios para el desarrollo de nuestro

objeto de estudio:

“Quindi il Contrasto de Carnevale ¢ Quaresima rispecchia, con molta probabilita, una
forma drammatica d’impronta ritualistica assai antica, e via modificata e adattata ai
vari luoghi e tempi: di sicuri sappiamo che essa ha durato dal Duecento fino a oggi ed
¢ percid una delle manifestazioni piu antiche e pitt tenacemente vive del nostro

teatro.!

- -En el caso de La Comedia del Arte su proceso es el siguiente: se representa primero en las

- calles como remedo de las farsas y comedias italianas de quienes toman ciertos tipos, crea su

" »De ahi que el contraste de Camaval y Cuaresma se vea probablemente como una forma draméitica de
desvergonzada ritualidad muy antlgua, asf modlf' cada y adaptada a diferentes lugares y épocas: con seguridad
sabemos que ha durado desde el siglo 2 hasta hoy, y es por eso una de las manifestaciones mas antiguas,
tenaces y vivas de nuestro teatro.”

PAOLO TOSCHI , Le origini del teatro italiano p.165.

Hablamos entonces, no s6lo del Caraval que es la reina de las fiestas para los italianos, sino de toda {a hermana
tradicién festiva; la Cuaresma, las procesiones, la fiesta de afio nuevo, de la nueva estacién, y aunque no se
afirma con certeza dénde realizaban pequeiias escenificaciones podemos pensar que antes del tablado llegaron a
usarse también Io§ carros alegéricos aunque estuvieran en movimicnto, como primeros lugares de
o 'Vréprggentébién. Al principio de manera estrictamente religiosa, agregandose después compafifas o grupos que

abtd})echaban al publico reunido.
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e pr_épia' fqrma~hhsta ser valorada por-los duques, pr{ri_cipés y reyes; vuclve de nuevo a las

calles.y regresa para incluirse den‘tr‘o_‘ de todo aquello que formael teatro nacional de Francia.

~Se relaciona: con todo estrato .social, y‘es’ asi’que se conforma como un hecho teatral

histérico.

Los distintos espacios_ en’l.os que ée' presentaba La Comedia del Arte, en csta primera fase,
son los siguientes: calles, ferias, colegios, iglesias, plazas, antiguos circos, carnavales etc. No
todos estos escehaﬁ§§ e'rén privativos de La Comedia del Arte, pero si eran dec grupos de
acréba‘ta:s,lsai:t'imbar{i‘];uis, niﬁsicos y cantantes que mas tarde formaron compaiifas. Dice al

. respecto en un comentario descriptivo Felipe Preciado:

2 "Los_comedylant'e“svderll'ane, en los patios de fondas y hosterias saltaron al precipicio

dog‘ 'ifdgdo de pie sobre el piso de la plaza.” '*

e histérico, donde se forman los verdaderos actores (se dice que un actor posee experiencia
cuando tiene *“tablas™), y es iqtalme’nte diferente al teatro griego. Estas tablas eran colocadas

a veces encima de barriles; siendo su espacio tan rudimentario, durante mucho tiempo sélo se

_YJuan Felipe PRECIADO, op. cit. p.117.
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presentaron escenas cn exteriores (los didlogos de los actores situaban a los personajes en la
calle.) Lo anterior, sugicre una exigencia especial cn la actoralidad, pues sin contar ain con
otros elementos, debian atrapar la atencién de todo aquél que se encontraba en la calle. Més
adelante hablaremos de la importancia de este aspecto en la preparacion del actor; es también
por esta razén que insistimos en tratar a profundidad el origen de la Commedia dell’Arte.

Acerca de los tablados, dice Nicoll Allardyce:

“En lugar de sentamnos en la sala de un palacio, imaginémonos de pie en la gran plaza
de Venecia, hacia el afio 1600[...]

En una esquina de la plaza se ha erigido un tablado; frente a él estan los bancos para
los espectadores privilegiados; alrededor en un amplio semicirculo expectante,

permanece de pie una apretada y excitada multitud.”'®

Pero hablemos ahora de otros lugares donde también se llevaba a cabo la representacion. Los
Ilamados misterios medievales cuyas obras eran siempre de caracter religioso, se
presentaban de igual manera al aire libre en las plazas publicas y hasta en los cementerios;
sus propdsitos eran de doctrina, por lo que obviamente sus espacios principales eran los
atrios de iglesia y los colegios donde se preparaba a los destinados a llevar a cabo estos

eventos, y no tardaron en alternar con los comediantes del arte.

'8 Nicoll ALLARDYCE , Historia del Teatro Mundial, Madrid,, edit. Aguilar, 1964 p.148.
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Poco a poco los tablados podlan mstalarse en cspaclos cerrados no teatrales, pero a los que

- acudln mucha 1,cnte o ontaban con un patlo mtcnor, tal es el caso del hospital de la

ntraba’e Pans y cuya sala cra estrecha, pero albergé a los comediantes

necesndad dc obtener un espacio exclusivo para teatro.

Las representacié;les se realfzaban ahor# en las ferias, que de alguna manera contaban con
mas "estabilidad"” o en espacios de esparcimiento que poseian una estructura larga y techada
pero que tampoco eran totalmente funcionales pues no estaban concebidos para el
especticulo teatral naciente. Cuando la clase privilegiada adopta a la comedia, se escenifica

directamente en los palacios.!” Surge entonces uno de los lugares con mayor tradicién:

"Después de ciento cincuenta afios de representar misterios La Cofradia de la pasion

construyé un teatro por su cuenta en las ruinas de la casa citadina del Duque de Borgoiia, El

Mientras los comediantes se iban instalando en un lugar propio, la escasez de recursos
también iba desapareciendo por lo que los elementos escenograficos comenzaban a hacer su
aparicion este aspecto sera tratado mas adeclante dentro de estc mismo capitulo para hablar

exclusivamente de la escenografia en relacidén también al actor.

7 Sobre los teatros construidos revisar: Ma. Del Rocfo ECHAVARRIA, La Commedia del Arte: Una
aproximacion a su historia y a su presencia en nuestros dias. Tesis de Licenciatura en Lengua y Literatura
Modemas. UNAM 1998 p. 6 y 7 que dan testimonio del modelo arquitecténico que sigui6 después toda Europa.
'* K.MACKGOWAN Y W. MELNITZ , Las edades de oro del teatro. El teatro barroco de Francia. p. 190-91.
La Cofradfa de la Pasi6n era un grupo de aficionados que durante mucho tiempo fue el tnico que conté con la
ti ia para repr , Y por ende el primero en buscar un espacio de mejor condicion.
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Posteriormente aparecio el Petit Bourbon: aunque estos espacios representaban cn si mismos
un avance exiraordinario, ‘parcce ‘ser que ain no contaban con una disposicién real y

adecuada:

"El H;)lel dé Bon;goﬁa y el Marais conservaban su incémoda arquitectura de juegos de
pelota, estrecha y larga con cl tablado a nivel del suelo, donde los espectadores se
mantenian de pie, y las dos hileras superpuestas de galerias latcrales, separadas unas
de otras con celosias, a fin de formar palcos. El Petit-Bourbon, aunque mucho mas

grande, era igualmente incémodo.""”

El hecho de que no hubiera suficientes teatros a causa del monopolio de una compaiila

especifica, provocaba que no existiera competencia de actores locales, de ahi el apoyo

creciente a los 1tal os que daban funciones a escondidas a veces nocturnas, lo que hacia

que las troupes s’é d cbndcer a pesar de la prohibicion.

: erte el mejor momento de La Comedia del Arte en cuanto a fama,
‘del pueblo directo a Ia corte, y sus actores pueden esperar a vivir
e su oficio, aunque para muchos investigadores es aqui donde se aleja mas

su ‘cardcter puro de creacién artistica,

¥ Gaston BATY y René CHAVANCE , ! arte Teatral. p.149-150.
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jVEVJl Palais Réyal es el ésﬁgcic; por excelencia, significa ¢l apoyo de la corte, el reconocimiento
. .e‘spcrado,rel norrr‘\brc':_i’ntemacional. Luis X1V provee a los comediantes de subsidios porque
gusta enonﬁeﬁéﬁté de"'.lc‘)s espectaculos y permite al puebio asistir a las representaciones
reales, ademas de que fﬁucstra una particular objetividad con la censura. Los tablados se
quedan atris para ceder el paso a un lugar de representacion cuyo disefio se mantuvo mucho

tiempo e inspir6 a los teatros modernos:

"En esta ocasidn, el rectangulo se cerraba al fondo por una curva de veintisiete grados. En esa
_curva se construy6 una curva de anfiteatro al estilo italiano, reuniendo los dos extremos de

las lineas de palcos.” 20

Con la oportunidad de que los comediantes italianos trabajaran en los nuevos teatros, crece la
bferta y la.dem'anda,‘ por lo que los franceses comienzan a competir creando sus propias
representaciones éon un estilo también popular buscando el éxito de los extranjeros sin
pretender ser igualeé,' lo que produjo después grandes obras escritas, hecho que no tuvo La
Comedia del Arte. En estas fechas compartian ya el Palais Royal en Paris con Moliere y
quiz4 no imaginaban que toda la parafernalia escénica que ahora mostraban sus especticulos
los llevaria en un futuro a la decadencia, a traicionar la calidad sincera que mostraban en las
plazas. La verdadera Comedia del Arte habia desaparecido, y las extraordinarias comedias de

Jean Baptiste Poquelin, darian paso al nuevo teatro francés.

2 Ibidem. pp.149-150.
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b)LA ESCENOGRAFIA Y EL VESTUARIO

Si bicn es cierto que cuando La Comedia del Arte contaba con més elementos de artificio se
precipitd a su decadencia, también es cierto que no podcmos ignorar el proceso artistico que

siguié de los tablados a los grandes cscenarios.

. Imagmemos a los actores al alre hbre confiando en su cuerpo, en su voz y en cada uno de sus

L gestos para comumcar Sabcmos por experiencia que un espacio abierto constituye un reto
aétoral, puesto que el espectador es mas libre de expresar sus “opiniones” sobre lo que
obscrva y totalmente susceptible de no ser atrapado por la accion de la representacién a
causa de diversas distracciones, sin embargo, también es cierto que un evento llevado a cabo
cn la calle esta de antemano al alcance de todos, y por otro lado, la creatividad individual de
los actores siempre es favorecida al obligarse a usar pocos recursos para realizar su tarea

escemca. A medlda que los elementos escenograficos sc agregan a la escena, el comediante
del ane aprende a mtegrarlos Y utilizarlos como otros recursos actorales de apoyo:

i Dxce la mvesugacuSn de Ma. De la Luz Uribe:

~.“{...La disposicién escénica era tan sencilla, que, en caso de que en una gira los actores
tuvieran  que actuar ‘sin ese decorado, una tela pintada de negro podia servir

" perfectamente... } 2!

3 Ma. de la Luz URIBE, La dia del Arte. Santiago de Chile ed. Universitaria S.A. Colecc. El espefo de

papel, 1983 p.35.
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Se trata simplemente de “ambicntar” de forma rudimentaria un pequefio lugar donde

sucederd, en esos momentos, algo extra cotidiano, de manera que todos deben saberlo:

“La pobreza de medlos de las primeras troupes de comediantes hizo de los escenarios

una expres:én snmpllsxma que cumplia su finalidad primordial: esclarecer ante el

‘p\’xbhco el ambiente en'el u‘e se desarrollaria la comedia.
Dnsponfan al’comienzo sélo de un escenario desmontable: una plataforma que se
’ ’;yldlaa en dos por un teldn pintado que representaba habitualmente
una piaza ouna ‘ca‘llc:.”22

Vemos entonces que incluso las primeras telas llevaban dibujadas aquellos escenarios a los
que estaban acostumbrados, que ayudaban a dar a la comedia su esencia popular, es decir,
para todos. A cstas calles posteriormente se fueron agregando puertas y ventanas que

favorecian la accién cémica. pues cuando los personajes contaban con distintas entradas y

salidas podian jugar con situaciones de enredo, ademas de los argumentos ya establecidos.
No exis,teArazénApara descartar la posibilidad de que después agregaran otros niveles en el
qulzé"Wr medio de bancos al principio, pues Arlecchino, por ejemplo,

mostrando sus dotes de acrébata.

1e la comedia va adquiriendo fama, la pintura comienza a dar los

2 Nicoll ALLARDYCE,, El mundo de Arlequin, op. cit. p.128.
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primeros frutos renacentistas, y el teatro qﬁe Acbge sin recato a todas las demas artes, la
recibe con los brazos abicrtos con su perspectiva y‘ su colorido. Nunca ha sido tan beneficiada
la escenografia como en esc entonces; en la actualidad los telones o decorados en general
forman parte del concepto del teatro como un arte “efimero” y no se usa después de que la

obra llega a su fin.

El escenégrafo no sélo se relaciona con el pintor, sino que también la arquitectura comienza
a hacer su aparicién para planear edificios destinados al teatro, muy diferentes de los cladsicos
greco romanos. Cuando La Comedia del Arte comienza a presentarse en estos teatros
italianos, estos estaban destinados como ya hemos tratado, al teatro erudito accesible s6lo a
algunos. Estos edificios son el resultado del trabajo y creatividad de verdaderos artistas, y por
ende un legado a la humanidad que no estaria presente si la corte no hubiera apoyado ademis

del teatro, a todas las disciplinas artisticas:

“El desarrollo de las leyes del color, de las normas del espacio, y el nuevo concepto
de la perspectiva, convirtieron a los mejores pintores en escenodgrafos, quienes
realizaron obras de grandes dimensiones para los espacios que disefiaban los mejores

arquitectos y que a su vez decoraban magnificos escultores”.”

La escenografia poco a poco se vuelve indispensable, y la maquinaria escénica evoluciona

para realizar sorprendentes efectos de noche, dia, agua, calles y balcones aptos para escenas

# Ma. de la Luz URIBE, op.cit p.5-6.
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simultaneas donde los espectadores obscervaban dobles acciones, aunque los comediantes del
habian demostrado ya que no les cra rcalmente necesaria. Cabe sefialar que los
mencionados escenarios eran aln totalmente fijos por lo que todavia se seguian sirviendo de

lo que mencionaban los actores en sus didlogos:

“Esta inmovilidad del escenario semejante a la de las méscaras acentuaba la sorpresa
exclusiva de la accién, ofreciendo ¢l marco que correspondiera a la poesia de

imAgenes de las mascaras, los colores, los vestidos.”2*

Es posible que también en esta época comiencen a aparecer las primeras personas destinadas
s6lo al manejo de las escenografias, que no necesariamente participaban como actores de las
compafiias pero que sabian operar la maquinaria de los teatros y llevar a cabo las
instrucciones de los pintores y otros artistas, es decir, las primeras personas dedicadas a la

tramoya.

Echemos un vistazo al uso de su vestuario. No desecamos incluir en este capitulo una lista
exacta de qué prendas o colores llevaba cada personaje, pues existen ya algunas

: mvestlgacnones - que nos orientan al respecto; sin embargo no es posible dejar de mencionar

aquello que consideramos trascendente para recrear dicho vestuario.

24 Ma. de la Luz URIBE, op.cit p.36.
25 particularmente la tesis de Rocfo Echavarrfa ofrece informacién a detalle, y adicionalmente se puede
consultar cualquier obra de las citadas en la bibliografia correspondiente a este trabajo.
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Hemos hablado ya en ¢! primer capitulo de que la materia prima inspiradora de La Comedia
‘del Arte_fue la"socicdad misma, por lo que la vestimenta de los actores era también ficl a la

épé'ca, pero ‘adﬁimés de ilustrar, debia apoyar plenamente la creacion de cada tipo, pucs antes

iante realizara alguna accion, el espectador habria identificado el personaje

"debi6 llevar tanto tiempo, que se mantuvo poco més de un siglo.

" Asi, observamos en el anilisis detallado de la Tesis de Rocio Echavarria, que el vestuario

"’ nunca fue usado como mero ornato, sino como parte esencial de la imagen de cada personaje;

";-pc'n"medio de las pinturas de la €poca, observamos que dicha vestimenta no era muy distinta a
: la que usaba la poblaci6n en la segunda mitad del siglo X V1 hasta el siglo XVII; es la misma
que sc lleva para la posteridad, y es con ese vestuario o con pocas modificaciones como
conocemos a los personajes en la actualidad. Cada personaje tiene ciertas caracteristicas pero
en general, se usa el tono blanco en aquellos que tienen un oficio, también llamados Zanni,
(Pedrolino, Pulcinella y Briguella por ejemplo.) Este color no tiene ningun tipo de
) simbologia éspe;:ial. En Arlequin, observamos mas colores a causa de su vestuario hecho de

- . remiendos.??

Los colores obscuros se reservan para los magnificos, (Pantalone, Dottore, ¢l capitano etc.) Y

‘en el caso de las mujeres, llama la atencion de nuevo el blanco en Colombina quien también

3 Sobre el porqué Arlequin posee ese traje, se pueden consultar los estudios de Juan Felipe Preciado o Rocio
Echavarria, citados en este trabajo, quienes ofrecen una amplia investigacién sobre los origenes de cada
personaje.
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se presenta después con un vestido hecho de remiendos. Las razones de la modificacién de
sus trajes, reales o ficticias, también dicron lugar a algunos argumentos para la escena.

Uno de los motivos por los que la imagen no cambia trascendentalmente a través de la

historia, es porque el comediante representaba un personaje a lo largo de su carrera, tema que

trataremos mas adelante:

“Junto a la méscara y voz, se cre6 y mantuvo un vestido fijo para cada personaje. Los
enamorados llevaban elegantemente la moda del tiempo, pero el rojo veneciano de

Pantalone, la severa capa de jurisconsulto del Dottore, el vestido multicolor de

: Arlecc}uno, el blanco de Pulcinella, el blanco con verde de Briguella, el negro de
4 Scaramuccia, ' el tono abrillantado del Capitano, creaban una armonia de colores que
produjo sin duda una sugestién visual a la que el piblico se entregé con el placer de

quien asiste a un especticulo no sélo para recrearse, sino también para reconocer”. 26

Uno de los detalles interesantes es el uso frecuente de la utileria, pues todos los personajes
ademds de sus sombreros, tocados o gorros, llevan cestos, armas como puiiales, espadas y
garrotes; pequefios bolsos a la cintura, o distintos accesorios segun sus necesidades. En el

caso de los magnificos obsg:rvamos también capas y zapatos de tacén.

k ‘Ccyin tyodév lo dritgﬁﬁer los : ctéfes seguian siendo muy 4giles y ligeros, cada objeto de utileria

26 Ma: de Ia Luz URIBE, op. cit. p.34-35.
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no sélo era bxcn llevado. sino quu tamblén se prestaba para |mprov:snr y hacer atin mas .

comprcnsnblc la reprcscmaclén, aunque se encontraran cn un lugar con lengua distinta:

“He aqui por ejemplo, las cosas indispensables para representar El 'ate_o‘_fulminado:

“Trompetas y tambores; armadura para la estatua blanca, pantalones, calzas y todo lo
necesario, con guantes; dos mascaras blancas, una de hombre y otra de mujer, con
cabellos de cafiamo; una sotana de fraile y espada blanca; armas y cuellos de los

bandidos; dos trajes de peregrino; una cabellera de estopa de mujer; una estera, barbas

y pelucas; dos grandes serones para poner la mesa; casacas y libreas para la guardia;
dos c:ipjas de villano; palacio al fondo que se transforme en templo; bosque al otro

lado; cosas de comer; platos, manteles, servilletas y cuchillos con vasos; vestido

blanco para I;édﬁof en el cielo; para vestir a Plutén; un tridente, una corona de rey,

una bata, una barba negra grande y peluca; varios vestidos y trajes de espiritus; pez;

: ,matenal para empalar a Zanni,”?’

“El ixso creativo de todos los elementos materiales en escena es uno de los objetivos mas

: vdlfClleS de alcanzar para el estudiante, por lo que esta es una de las dreas que es

mdlspensable fomentar en las clases de actuacién.

‘No sabemos si dentro de las compaiiias existia alguien con la funcién de ocuparse s6lo del

-y léx utileria; en realidad todo parece indicar que los mismos actores eran

f'” Tomada de la ENCICLOPED[A BIBLIOTECA TEMATICA UTEHA, “Historia del teatro” vol. 5 tomo |

: vEspaﬂa |980 p.68 No se menciona el autor de la cita.
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responsables de tener todo listo, a gusto probablementec del llamado corago del que

trataremos mas adelante.

Tanto la cséenbgréﬁ'a, éomo el vestuario son parte de un “todo” que al separarlo y volverlo a

umr, deben embonar perfectamente es decir, decorados y capas no deben interferir con el

: trabajo actoral sino reforzarlo en su esquema de comunicacion.

La Comédizi déi'Aﬂe, us6 posteriormente efectos y maquinaria teatral mas elaborada segin

“su evolucnén, pero no debemos olvidar que su comienzo fue con apenas un bosquejo de

V ‘producmén.
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I1l. LA DRAMATURGIA

a)DE LA IMPROVISACION AL TEXTO

Después de arduas investigaciones, no se ha logrado dar una fecha aproximada acerca del
momento en que se tuvo que registrar la accién teatral en el papel; es necesario decir que,
muy a pesar del titulo de este capitulo, los textos Qraméticos de La Comedia del Arte, no son
realmente dramaturgia, y a este hecho se le atribuye el que no diera frutos como un
verdadero teatro nacional. Para explicar esto es necesario que tomemos como dramaturgia el
texto literario sin confundir con la dramaturgia propia de la escena, en cuyo caso La Comedia
del ‘Arte es rica. Los grandes dramaturgos han trascendido durante siglos por sus excelsas

i obras de teatro, pues ellas constituyen por si solas un legado literario, un bello ordenamiento

" del lenguaje para transmitir el sentir y el pensar humanos. Aquellos autores que se dedicaron

por unos instantes a expresarse en un escenario, no tuvieron tal suerte, probablemente porque
esos actores-autores carecian del arte de la escritura lo suficiente para no realizar una labor

real de dramaturgia. Valga entonces todo lo siguiente, para justificar ¢l titulo de este capitulo.

Sin embargo, en esos textos usados para representar, en un principio tal vez de manera
ingenua, observamos que hay drama; accién y situaciones de los personajes en conflicto,

derivadas principalmente de la improvisacion:
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“Lo que lé' commcdmdell’arlcdescubné, ademas de la invencion de un método

cspecial de retratar a ldé’ pcwonajcé dramzi"tic'os,. fue la virtud de la improvisacién, por

‘la cual los actores se convertfan en sus proplos autores” 2

La 1mprovxsac16n nac dlrcclamentc de la adquxsnclon de los personajes arquetipicos; es decir

g que aquellos pnmeros dlalogos estaban directamente relacionados con los caracteres que los

: actores, representaban y apoyaban la imagen de dichos personajes, nunca se improvisé acerca

“de ;‘algﬁn tema” sino de aquello que le acontecia a Pantalone o Arlequin por e¢jemplo; Juan

k Felipe Preciado cita a Renato Simoni:

“De Bérgamo muchos mercaderes de discurso jocoso provenian entonces, y se
esparcian por los mercados y con burdas argucias falaces declamaban en torno a sus
bancos curiosos y compfadore's. Aquellos fueron seguramente los primeros discursos

de Arlecchmo, qunen mas tarde se armé de valor y se hizo comediante™.?

Mediante la‘iiinproviséicién‘ se fueron descubriendo historias que tenian mas éxito entre los

especvta'dores,"por lo que, poco a poco, se formaron argumentos que contaban con una linea

. de acci6n; el como se encaminaban a esa linea, era asunto de los actores.

En algunos ‘estudios se dice que la improvisacién constituia un objeto de biisqueda de un

lenguaje e identidad propios; pero no era éste su fin, al menos no conscientemente, pues lo

8 Nicoll ALLARDYCE, op. cit. p.37.
# Juan Felipe PRECIADO, op. cir. p.55-56. El autor no menciona de dénde tomé esta cita.
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primordial era la satira, la burla, y sobre todo la diversion. El lenguaje y la identidad fucron

la consccuencia.

En la medida en que ¢l lenguaje de cada personaje sc lienaba cada vez mas de recursos
retoricos, se va dando la transicidn de la improvisacion totalmente efimera, a la utilizacién de
los primeros textos draméticos, con la finalidad de atrapar aquello que cra una muestra de

talento del comediante:

“Para los comediantes all’improviso el desarrollo de las escenas correspondientes a
Los amorosos era inconcebible sin la inclusién de¢ metaforas, interrupciones,
obstestaciones, alegorias retratos, y otras figuras idoneas para la florida expresion de
pasiones amorosas.

De la misma manera les era casi imposible imaginar a un Zanni o una Zagnia que no
echara mano de adagios, sentencias y proverbios populares, retruécanos y sarcasmos,
o a un magnifico que pudiera prescindir del epiteto, el apostrofe, la perifrasis, la

conminacion o la magnificacion..."®

Al irse acumulando tales muestras de talento e interactuar con las de sus compaiieros actores,
se formaron anécdotas en las improvisaciones con un efecto ya comprobado; la ;

improvisacion, (el c6mo decir) se modificaria en cada funcién aportando siempre frescura y

" ® Ibidem. p.83.




33

verdad a la escena; la anécdota, (el qué decir) podia ser reutilizada. De lo anterior nacen los

- - hrgu;ﬁéntos lla.m'aa‘os después canovacci. Tales argumentos comenzaron a registrarse segun
‘oni:ém en varias investigaciones, en un libro hallado en algutn lugar cerca del escenario, o se
dice también que las indicaciones con estos argumentos sc clavaban en las maderas utilizadas
para aforar los modestos tablados y los comediantes los revisaban antes de entrar a escena;
sobre quién anotaba en el libro, sabemos que todos los actores podian anotar aquello que
habian descubierto, o incluso enriquecer el trabajo de sus compaiicros que ya se encontraba

registrado.

* .. Seglin la investigacién de Juan Felipe Preciado, el mencionado libro recibié ¢l nombre de

“Zibaldohe reperidfio ** (mezcla de creaciones): “El Zibaldone repertorio, fue el instrumento

" ‘alcual recurrieron estos creadores de espectdculos para contar con un registro pormenorizado

de sus invenciones escénicas.!

“Tal investigacion, dice ademads, que los actores contaban con su propio Zibaldone donde
Gl llevaban - un registro personal de sus creaciones escénicas correspondientes a su propio

- personaje, aunque esto no esta comprobado.

En ¢ual uier caso, la idea de asentar los avances escénicos, es también una poderosa

Hérram ta ;én;b para el alumno de teatro como para el profesor que implica reflexién y
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-“media decl ‘Arte, el registro se basaba cn la experiencia de trabajo directamente con el
publico; sin embargo, al trabajar actualmente en las aulas se puede fomentar una bitacora de

comentarios y hallazgos tanto individual como de grupo.

El origen de los argumentos se le ha atribuido también a la llamada comedia dialectal, y
varios autores destacan la figura de Angelo Beolco, apodado Il Ruzzante a partir de su
personaje llamado de igual manera; idea de la cual diferimos pues aunque el trabajo de este
autor conocido hacia 1520 cuenta con varios elementos populares, se¢ acerca mas a la
literatura que observamos después en el siglo XVIII, la cual se muestra directamente influida
por La Comedia del Arte, las comedias de Goldoni por ejemplo. Si, es cierto que el intento
por reflejar la vida cotidiana habia dado inicio en las comedias precedentes y esto
seguramente enriquecié a los comediantes, pero no olvidemos que ellos mismos, en un
principio, fueron de extraccion popular, lo que no significa menos profesionales, y los giros
de su lengua no fueron “introducidos™ literariamente, sino hallados en la escena mediante la
improvisacién y como consecuencia de la misma. La comedia dialectal si es dramaturgia; es
decir, textos literarios de mayor extension basados en las formas aristételicas de la tragedia y
la comedia clasicas, lejana ain de los primeros argumentos de La Comedia del Arte: “..la
improvisacién es el factor principal en la Commedia deil’arte, en donde se deja
completamente a un lado el texto, y los actores se convierten entonces, en los propios autores

de sus representaciones™,?

;-3 Ma. Del Rocfo ECHAVARRIA ROMAN , op.cit. p.12.
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No obstantc estamos dc acuerdo en que algunos autores de comedias, manejaban ya un estilo

populnr, pues la comcdm ltallana se sirve de rasgos rcalistas y la vuelven un documento

soclal de gran magmtu

pec(o que se encuentra también en La Comedia del Arte:

: .“Tambiéh‘e‘n el dramalis personac de estas obras encontramos una galeria de tipos de

- marcado acento realista, algunos de los cuales, pasarin a engrosar las filas de la
commedia dell’arte: - criados, joévenes enamorados, cortesanas, padres severos,
soldados, rufianes, campesinos incultos, incluso figuras singulares, como el pedante,

afirman nuevamente el paradigma bocacciano de donde salieron”. 23

Ademdis de la dramaturgia, algo similar sucede con los actores quicnes en varias
investigaciones son sefialados como “gente de preparacion culta” y no aficionados, esto se
debe a que las representaciones eran de excelente calidad, pero por otro lado cuando la
comedia all’improviso es denominada dell’arte; hacia el siglo XVIII, estd ya siendo
representada por comediantes con cierto nivel cultural preocupados por su p}eparaci()n, cosa
que en un principio no sucedia. Los comediantes no eran literatos, y la literatura de la
segunda mitad del XVI no tenia nada que ver con la improvisacién: “Estamos en un
momento en que la litcratura deja paso a la improvisacién escénica, dentro de una

significativa tendencia popular.”*

-3 Cesar OLIVA ‘Historia Baslca dcl Arte Escemco, Madrid, Cétedra, 1990 p.124-25.
M lbudem p 127, 000




36

El método de trabajo de ios actores cra muy dvistinto'vdel habitual de los teatros palaciegos,
“ahf un poeta componia sus versos para que déspués fueran interpretados, en la Commedia
dell’arte no existe un verdadero texto escrito, sélo una serie de instrucciones clavadas en los

laterales dec los escenarios.

Hemos dicho que los argumentos no se convirtieron en literatura porque los autores no
fueron suficientemente habiles, pero hay otra razon; si todo estaba basado en las situaciones
de los personajes, éstos se repetian constantemente segun su éxito, por eso los canovacci que
sobreviven hoy en dia son muy parecidos (o estan duplicados) pues los temas son los mismos

aunque las representaciones nunca fueron iguales:

“Es cierto que la commedia dell’arte apoyada por entero en la interpretacion, no tenia
valor sino por la calidad de ésta. Contrapartida enojosa, ya que el talento no sc halla
en cada esquina. No cuesta trabajo imaginar las desdichadas exhibiciones que debian
ofrecer las compafifas de segundo y tercer orden, con sus pésimos payasos que

repetian gastados chascarrillos.”*®

Esta es una razén por la que algunos siguen considerando a la Commedia dell’arte como un
género menor. Resumiendo, primero fue la decadencia del teatro erudito, por un deseo
impetuoso de ver en escena los grandes cambios de su época; después, si el arte se

concentraba en el individuo, el teatro lo hace en el actor mediante la improvisacion, y en una

3 Gaston BATY y René CHAVANCE, op. cit. p.170.
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necesidad de atrapar la creacion de los comediantes, finalmente se retorna al texto hacia el

siglo XVIIL La ruta de la dramaturgia de la Comedia del Arte a manera de esquema es la

siguiente:
Obras o textos conocidos
siglo XVI Nicollo Maquiavelli
Angelo Beolco AUTORES
Aretino ‘ ORIGENES
l Bufones
Dramaturgia zibaldone Juglares
escrita y canovacci ACTQRES Saltimbanquis
escénica Lazzi tradic. medieval
; ¢ . : o Teatro popular

}:ig[o XVII Flaminio Scala -

' G.Maria Cecchi | AUTORES
Gian Battista della Porta

Moliere - ACTOR-AUTOR

siglo XVIII Goldoni AUTOR
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En'el cuadro antcrior no vemos fechas exactas, pero si un recorrido del siglo XVI al XVIII
! ‘quc nos ublca en ln trayectona de nucslro obJelo de estudio. Evidentemente hemos ommdo
otras compaﬁias o autorcs. menclonando s6lo lo mds representativo con afan de ser mds

: claros en cuanto a tiempos.

La produccién literaria que surgioé después, originé un teatro mds vivo, més universal, menos

elitista, mas real. Lleg6 entonces a muchos autores y a muchos paises:

“...todos los grandes dramaturgos de Europa, “conocieron la experiencia dellarte, y se
enriquecieron con ella, les ofrecia en efecto, un consumado dominio de la técnica y,
por lo tanto, medios de expresion teatral, mayor libertad de fantasia. Y cree que
Shakespeare, Moliere y Goldoni (¢y porqué no Lope de Vega?) fueron quienes mas se
acercaron a ella, transformandola en profundidad”. {...} La commedia dell’arte
reformo el teatro de Europa, sobre todo con estos tres principios: papel predominante

del actor, importancia de la mecénica del efecto teatral; importancia de la accion™. 36

‘Algo maravilloso tuvo el arte del actor en contraposicion con las letras: La literatura
dramdtica ha tenido que ser mutilada o desaparecida cuando constituia un peligro para los
canones religiosos; en el caso de la Comedia del Arte era muy dificil censurar lo que no se

sabfa si surgiria en escena de un momento a otro; o aquello que habilmente el comediante

36 Attilio DABINI, Notas sobre la commedia dell’arte p.25. Bahfa Blanca 196%.
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transmm’a en comphc:dad con su espectador, pues su lenguaje variado ¢ infinito, escapaba

swmpre dlgnamcnte dc los intentos dc represién.

‘' He aqui la importancia de este capitulo. Vayamos entonces a los egjemplos de algunos textos

. 'q(ue sobreviven.
b) LOS LAZZI Y LOS CANOVACCI

Definir los dos términos desde el punto de vista histérico literario ha sido para los estudiosos
contemporineos, tarea dificil pues ambos pueden entenderse solo a partir del hecho escénico;
asunto que para los actores o directores resulta claro y hasta obvio. A estos textos se debe 1a
presencia de la improvisacién y a ellos mismos se refieren aquellos que contrariamente

afirman que nada era casual ni espontineo.

Un lazzo ((llamado asi en smgular de la lengua italiana) es el conjunto de recursos orales,
gestuales y corporales que constltuyen el acervo creativo de cada comediante. Dicho asi,
pareciera que estos recursos estuvieran en paquete guardados en cada actor; por supuesto que
no es asf de taj‘ante, pues no olvidemos que el actor es un ser humano con reacciones y
emociones infinitas, sin embargo, de igual manera que atrapaban en el zibaldone sus
l‘h’alblaz'go’s, esta serie de juegos, burlas, posturas o acrobacias, se encontraban ya “instalados”

,érn la' memoria del actor; mediante el entrenamiento continuo, esperando salir en el momento

adecuado. Nunca alteraban la accién anteriormente propuesta, al contrario, apoyaban lo
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contado agregandole ritmo jocoso a la escena y proporcionaban al espectador una visién del

talento de los comediantes.

Los lazzi, nunca debieron parecer fnemorizaqbs,' aunque hay datos de que el publico festejaba

algin /azzo conocido, no debieron ser nunca exactamente iguales, dado que surgian en

diferentes momentos de la representacion y segin la anécdota que se siguiera. La decision del

actor de elegir en que momento utilizar sus recursos aprendidos es la esencia de la verdadera
improvisacién; luego, la agilidad mental y corporal fluye de manera natural, lo que

proporciona a los espectadores la creencia de observar algo nuevo y originado al instante.

Los lazzi se forman de acuerdo al personaje, de esta manera es mas ficil trabajarlos mas
intensamente para alcanzar la perfeccién y de igual modo, el personaje muestra sus
caracteristicas a través de los /azzi, pues el lenguaje, acrobacia y gestos de Arlequin no son
los mismos de Pantalone. Los /azzi, como las madscaras, dieron a los personajes dell’arte, una

personalidad propia y auténtica.

Segtin Juan Felipe Preciado, los lazzi se dividen segiin su uso y aparecen de varios modos
seﬁalgdos en los zibaldone, y posteriormente en algunas comedias. Hablaremos primero, de
los lazzi de tipo oral: Los prélogos, los intermedios, las tiradas, los conceptos, los cierres, las

salidas etc.

Los prélogos estaban casi siempre a cargo del personaje del Dottore, eran una especie de

discurso sobre la situacion social u otros temas.
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) Los mlermedlos, como su nombre Io dlcc, se mserlaban entre uno y otro acto y presentaban a

: Ios zanm qulcnes reallzaban acrobacms, o locaban mstrumentos mus:calcs

s clerres, servfan para redondear o conclulr una escena, Y las salidas, eran conclusiones en
as que se usaban proverbios, sentencias o metéforas que se decian en cierta complicidad con

“erel publyco.

El complemento de todo este material, fueron los lazzi de tipo visual; es decir, infinidad de
) : Juegos corporales mezclados con el desarrollo gestual; es ahi donde hicieron su aparicién la

pantomlma y Ia acrobacla wf como el travestimento, detallados ya en otras investigaciones y

‘retomaremos en el capitulo siguiente.

o Los textos que siguen son ejemplos de Lazzi:
Lazzo de llorar y reir: cuando uno engaiia a otro; como cuando el viejo llora la partida
del hijo y al mismo tiempo rie porque tiene el campo libre para gozar dec su

enamorada. Y lo mismo el hijo.

Lazzo del callar: El patrén esté hablando al Zanne. Este lo interrumpe; y el patrén por

'ires veceé le dice: Calla. Llama al Zanne, y éste: mudo.




‘Lazzo de aguas: la sirvienta estd gritando: jAgua! {Agua! El Zanne le propone toda
clase de aguas: de rosas, de naranjas, de jazmin..., de lirios. Y luego orina ecn un jarro

Y- Io’yﬁéia sobre el patron y la patrona desmayados, y éste (o ésta) vuelve en si. El

, "Zé,nne alegre elogia la pran virtud del agua destilada en nuestra vejiga.*’

' 'v'Vzivyaﬁvios ahoxii a'ti'atar el Canovaccio llamado también Scenario; tal y como hariamos ¢n la

nctuahdad para contar de qué trata una pelicula o una novela, resumiendo la accién de forma

Q sxmple, pero s n olvnda: nquello indispensable para hacerla comprender, se realizaban los

: Canovaccz es. decxr

col formaban un argumento conocido por la compaiiia y una especic de

- apunte pam e:lwacto' , que le recordaba, qué se mostraria al publico en determinada funcion:

' “Los &c;énafi consistian generalmente en un mero croquis del que se desprendia luego
el éspectéculo a través de la invencion personal y esponténea de los actores; los temas
eran variadisimos y su caricter no necesariamente cémico, aun cuando muchas veces
la presencia de los zanni lo hacia tal: de una trama que originalmente era mitologica o

dramética, resultaba a menudo una obra bufa o pastoral.“38

En la investigacién de Rocio Echavarria, se habla también de que los Canovacci poseian una

clara estructura de principio, desarrollo y desenlace asi como el uso de prélogos.

3 Los lazzi fueron tomados de Ma. de la Luz URIBE, op, cit. p.39-40 y a su vez fueron traducidos de Vito
PANDOLFI op. cit. v.}V.
® Ibidem p.71.
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_El Canovaccio se registra también en el zibaldone, y en él se hallan también el niamero de

asi como los personajes que las llevarian a cabo.

- escenas en las’que se desarrolla la’accién,

~Junto_con los'lazzi, son el elemento:histérico més valioso de la Comedia del Arte, pues en

una o mads parejas
de enamorados ‘se’enfrentan a una serie de obstaculos que les impiden realizar su
amor. A medida que avanza la acci6n, estos impedimentos se van multiplicando

debido a una’serie de nredos y malos entendidos, pero finalmente todo se resuelve

parabien de ntes, y. la obra concluye con una o dos uniones. Los enredos

amorosos_,f la . pasion, la lujuria, la obscenidad y la irreverencia, son los elementos
fundamentales en 1os que se basan los argumentistas.”™°
Con el afan de ofrecer una breve referencia a lo anterior, a continuaciéon mostramos unos

ejemplos de Canovacci que ilustran perfectamente la trayectoria de la comedia, primero con

* Ibidem p.72.
4° Ma. Del Rocfo ECHAVARRIA ROMAN, op. cit. p.38.
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argumentos simples, para después ampliarlos y detallarlos mdis segin al siglo al que

pertenccen, y probablemente por necesidades de las mismas compaiiias.

Los Siervos fingidos.

Isabella enamorada de Oratio se disfraza de hombre y se pone al servicio del joven.
La hermana de Oratio, creyendo que ésta es verdaderamente un hombre, se enamora
de ella perdidamente; pero por fortuna, al descubrirse la verdad, ella puede volar a
los brazos de Cinthio hermano de Isabella, que desde hace tiempo la ama en secreto.

Boda entre las parejas de amantes: Isabella con Oratio y Flaminia con Cinthio.

La cieca.
El Dotlore ¥y Pantalane, enamorados de Isabella, ruegan a zanne que los ayude.

' »Zanne Ios hace dt.s;ﬁ'azar de czegos y Ios hace darse bastonazos entre si, Continta la

iburla em:errandolos en sa‘ S, Iuego sabxendo que todos lo odian, engafa al segundo

zanne pqr q us vesrzdos y asi éste recibe los palos destinados a él.

Isabella se a con su armguo enamorado Orano

A continuacién, ofrecemos un texto mucho mads elaborado ‘que por razones de espacio,

incluiremos sélo como un fragmento; segin Ma.‘deﬁ.lai’Luz Uribe, éste pertenece a la

coleccién de Flaminio Scala, comediante italiano del 'sigl:o XVIL:

4! Tomados de Ma. de la Luz URIBE, p.72-73. Scenari de Basilio Locatelli.
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cuslodlarla- htzo mlsta' ’ d Capilano, que no lenia otro deseo que

- desposarla Adwrnendo S10 eI hermano hablo confiada y razonablemente con la

susodtcha hermana,' ésta mostro tener el kammo conforme al del Capitano, y se

- Jormalizé contrato de ma'trim'onbb'émré" ellos, de Jfe y de palabra. Ocurrié que el

dicho Capitano hubo de transferirse a Ndpoles a causa de ciertos importantisimos

negocios, prometiendo antes tornar en tiempo breve y desposar a Isabella —que asi

. llamdbase la joven-; pero al quedarse en Napoles durante tres arios sin recordar ya

la promesa otorgada, hallé razén el hermano y resolverse a desposar nuevamente y

“con mayor fortuna a la hermana, mas ésta, al saber lo que Cinthio pretendia, dio a

" entender libremente que ya ningiun marido ella deseaba. A causa de las continuas

insistencias del hermano, decidiése a partir de su patria y trasladarse a Roma vestida
de sirviente, y con un szervo. para buscar al Capitano, quien de nuevo nueva mujer

queria. Y. hacu.’ndose asi, fuese a Roma solo para reprochar al Capitano su fe

mancillaa'a_.»-AI encontrarlo, dgsahégase en él; y luego por diversos incidentes, llegé a

ser mujer de otra persona, para satisfaccién del mismo hermano.

» Veamos el siguiente:




j 'erslmaj us
Pantalone — veneciano B ) ‘l’rahééséhiné:—sii mujer =
Flamrinia’ “su hg’/'a:' - 1 o Lvubéilgi‘ —vesuda de sirviente
Gt/‘aﬁianb - bolmre Burb;iiné fsﬁ siervo
Oratio ' Capitano Spavento
y—sus hijos Arlecchino -siervo
Flavio
Pedrolino —posadero Cinthio -hermano

Ultiles para la comedia.
Una valija grande de piél. Cé;slo grande cubierto. Vestidos para el Capitano.

La accion en Roma.

Acto 1

Pantalone —O)'dti’d—\F‘lzysz ST

Los dos hermanos, relatan’a Pantalone cémo su padre Gratiano, siendo viejo, vive

enamorado :de Franceschina Yy no_se interesa en ayudarlos a buscar mujer, como

seria bonvenieme;Panmlonejtrata’de aplacarlos probdndoles, buen amigo del padre,

' queiltkzb lid amorosa es mds propia de un viejo que de un joven; Flavio, sabiendo que
Oratio e's‘su rival, le da a entender que su padre lo ha mantenido en los estudios para
que se doctore, Y no para que tome mujer. Finalmente ruegan a Pantalone para que

éste, como amigo del padre, lo disuada de su descabellada empresa, y parten.

46
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Pantalone queda di&iendo que también él estd enaniéradb de Franceschina. En ¢so
llega - Gratiano, - é{migo de Pantalone, y éste lo- reprende por hacer el amor a

Franceschina y ocasionar las querellas de sus hijos; respéndele Gratiano que quicre

e vivir a su modo mientras viva, y asi riendo se van juntos.u

-El Canovaccio anterior, ademas de tener un prélogo una clara presentacion de la mayoria de

lct)élpersornaj:s, cuenta con una indicacién de utileria y del lugar dénde se desarrolla la

' histdﬁa,’&e dividide en tres actos mencionando en cada escena los personajes que en ella

. intervienen.

' No hémos héchd aqui un andlisis mas extenso de todos los textos que sobreviven, porque no

- es la linea 5d'ivlfé<‘:ta de este trabajo, ademads que implicaria un trabajo especifico de traduccion,

k ““siﬁ,embargdf hémos querido presentar estos ejemplos como parte fundamental en la

apreclaclén ‘de nuestro proximo capitulo; pero vale la pena consultar la bibliografia

correspondlente, i'es que existe un interés de tipo particular por los Canovacci.

a mvestlgacxén de Juan Felipe Preciado posee muchos lazzi y canovacci

2 reallzados por su propia compaﬁia de teatro inspirados en el conocimiento de la Comedia del

: Arte, lp que prueba de acuerdo a nuestros intereses, que el estudio de este capitulo puede y
ciébe servir para inspirar a otros actores a crear tanto colecciones de gestos y posturas

individuales, como argumentos improvisados, aspecto que trataremos mas adelante.

“? Tomado de Ma. de la Luz URIBE, op. cit. p.76-77. La autora menciona que pertenece a la coleccién de
Flaminio Scala.
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Para cérrar este apartado, debemos decir qhe dcspués de descubrir que la Comedia del Arte
no posefa textos literarios de gran escala, ﬁo hay descncanto como sucede en otras
investigaciones, sino un profundo interés por mirar a los textos esbozados cobrar vida, los
Canovacci han trascendido por méas de cinco siglos y tienen atin mucho que decir a la escena
moderna y por supuesto al actor. En este sentido, la dramaturgia escénica aunque efimera
. ’seré siempre ¢l primer paso del actor para crear a partir de si mismo antes de establecer su

relacion con el texto escrito, puesto que en una palabra existen una o infinidad de acciones.
C) LOS PERSONAIJES

En el primer capitulo de este trabajo, hablamos de la aportaciéon de la sociedad italiana del
siglo XVI a la Comedia del Arte en cuanto a los tipos de sus personajes; las mdscaras eran
una burla, una ridiculizacién de las formas comunes ficilmente reconocibles, el espectador,
retratado en la escena, no podia mas que reconocerse y reirse de si mismo en el otro, esencia

.-de la gran comedia.

» Después de hablar de los Canovacci, también es oportuno decir, que si bien las comedias
*‘res'ultaban satiricas, nunca fueron un teatro de protesta o de conciencia social, al menos no

‘con un objetivo claramente subversivo. Si bien en algunas representaciones los actores

““ridiculizaban a los gobernantes o se extra limitaban con algin comentario, el hecho no
estaba encaminado a alguna forma dec insurreccién que pretendiera hacer algo mas que
divertir en el mejor sentido de la palabra, o sea lograr quec el espectador se olvidara por

momentos de é! mismo. Los personajes plantean en su creacién misma una imagen critica,
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pero no de manera cbnsciehle, objetivo claro en algunas compaiiias de teatro del siglo XX
que plmteabén su trabajo en contra o a favor de un sistema, ¢l comunismo o la guerra por
‘gj'efn'p.lo. Por lo ﬁnto, los personajes no poseian ninguna actitud politica que no fuera el
2 si}ﬁple hecho de tomarse una que otra atribucién, o defender el derecho a representar y

obtener retribucién econdémica por ello.

Si el teatro popular pertenece a las masas, y las masas nunca han formado parte de la clase
econémicamente privilegiada, los personajes mas aplaudidos serdn aquellos con los cuales el

pkueblo‘ se id»éniiﬂ,que, y en un afén idilico dichos personajes mostraran cualidades muy por

» "encima de los otros, que representan la minoria que posee “educacién y riqueza”, cuyos

defectos seran también ridiculizados.
Asi; los personajes mis importantes de la Comedia del Arte seran los criados o siervos, los
pﬁ‘rﬁéioé_:en éurgir, y los mas representados a través de los siglos; a este grupo de personajes

se les.1lamé zanni, palabra italiana que posee varios origenes.® Los zanni realizan todos los

oﬁcios de Servicio, poseen al mismo tiempo la ingenuidad o la malicia que les ha dejado el

hambre y Ia pobreza’ su cardcter vulgar y obscenc provienc de su falta de educacién y a la

vez constltuye la esencia del mds agudo ingenio y picardia:

43 Ver la tesis de Rocfo ECHAVARRIA ROMAN op. cit. p.26 que explica algunos datos sobre el origen de la
palabra segin otros autores. En general, se reficren a la condicion social. Al final de este trabajo se presentan
algunas imégenes graficas de los personajes mas sobresalientes s6lo como una referencia para el lector, ya que
con el paso del tiempo existieron algunas modificaciones fisicas ya sea en ¢l vestuario o en la mascara, aunque
esta ultima ha sufrido minimas modificaciones.
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“Ocupan el lugar de los “saniones™ en la comedia latina, y de los esclavos en la
comedia adtica. Son siervos, y como tales su papel es, en principio secundario, pero
como son también y sobre todo bufones, en esa calidad se permiten todas las

extravagancias, groserias, magias y locuras que pasan por su mente de burladores.”™*

Su viveza y astucia desde entonces hasta la actualidad, son un reto grandioso para cualquier

actor. Los zanni mis importantes (pues de ellos derivaron otros) son los siguientes:

Arlecchino

El mas reconocido de la comedia del arte, originario de la parte baja de Bérgamo, que
supuestamente justifica su cardcter de bobo, pues mas que estupidez, su cardcter es de
ingenuo y en algunas investigaciones se le describe como *“un diablo nifio” es travieso y
todo el tiempo realiza acrobacia en el escenario. Su traje (primero de remiendos y luego de

rombos de colores, asi como su mascara) lo hacen el mas famoso de los personajes.

Briguella
Conocido por su caracter contrastante al de Arlecchino, inteligente, y muy malicioso, es el
que urde la mayoria de intrigas en las tramas, ladrén, mentiroso y entre sus multiples defectos

posec una gran cualidad: ser un excelente misico. Su traje es blanco con lineas verdes.

“ Ma. De 1a Luz URIBE , op. cit. .p.48-49.
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Pulcinella

De origen napohtano, y por lo lanto dlferemc a los demés Posee al mlsmo tlempo‘

‘:‘Es. feo, Jorobado, )
Su t‘ je: es blanco,

3 veccs actia

B Pedraiiim :

Es uﬁ‘“be}:sjona'jé éSpedial famoso mundialmente por ser el antecesor del Pierrot francés.
. ff',i_Algunos mvestlgadores no lo consideran como zanne por dos razones: la primera es que
: ;{Pedrolmo era un personaje mas fino y elegante tanto en su caricter como en sus movimientos
’."i.yvla segunda, es que a diferencia de los otros zanni no llevaba puesta la media mascara de
plel smo el ya miuco maquillaje blanco, simulando harina, que delataba su oficio de
w panadero A élsele at.nbuyen cl origen de otras técnicas teatrales aprovechadas desde el siglo

i VXD( ala actualldad

j,f‘Este unico Caso obliga al comediante a recurrir a una técnica corporal que difiere,

-t tanto de la utlllzada por los intérpretes que calan la media mdscara de cuero, como de

la que aphcan los actores y actrices que aparecen siempre con el rostro descubierto.
'Creemos que esta tercera manera de realizar el juego escénico con el fin de construir

‘un carécter, se convierte en un sélido argumento para permitirnos considerar que en
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l’cdrolmo sc cncucntra cI gc.rmcn de los “payasos” y los “mimos” y de las técnicus

"‘dlrectamente en contraposxclon con los zann amaban / Magnifici (los magnificos) y
representaban a las clases privileg‘iada‘s de, vanos ‘ tipos; en ellos se observa mas un
paralelismo con la sociedad de la época pﬁés encontramos desde eruditos hasta militares. Los
magnificos son los patrones quienes se dedican a obstaculizar a los enamorados. De igual

manera, mencionamos a los mas importantes.

Pantalone

El magnifico mds antiguo, un mercader veneciano, muy avaro y sumamente lujurioso con las
jovencitas. Aunque €l sea Vle_]o, su carécter se basa en el dinero y en el sexo, por lo que sus
actitudes fisicas y corpora]es, se reallzan a pamr de estos preceptos, es decir, siempre
encorvado, lascivo, y cammando cor; la pelvns hacla el frente llevando ““el dinero, (o el falo)

por delante”. Aunque cree que es dueﬁo de Ia sltuacxén, siempre es burlado por los criados.

Su mdscara lleva una gran barba blanca.

43 Juan Felipe PRECIADO op.cit. p.204. Pedrolind ademads conmueve por su cardcter noble y tierno.
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" Dottore
-+ Es el falso erudito boloifiés. Un personaje nacido de la creciente comunidad universitaria del

" siglo XVI. Cree saber de ciencia, mateméticas, filosofia etc. Pero es un completo ignorante y

; “lo dcrﬁuestrajusto cuando en sus grandes tiradas hace gala de su sabiduria, también es avaro

y “rabo verde” pero lo que provoca la risa del publico es su verborrea sin sentido que

evidencia su ignorancia. Su vestuario es el acorde a un hombre de letras de su época.

1l Capitano

Llamado también Spavento, originario de Napoles, aunque después sufre algunos cambios, y
surge el capitan espaiiol. Es la imagen de un falso galédn, sumamente arrogante que pretende
impresionai- cén sus hventuras contadas en largas peroratas que no impresionan pues se le
cgnsi(_iérrafun ’mitéll"nano que al final sélo hace el ridiculo; en realidad s6lo es un cobarde

B _désertbi'; con ﬁu’xlﬁples defectos que se identifican con los de sus compafieros magnificos. Su

bvéskt'uario es el del militar de la época que va cambiando segin ésta, pero casi siempre se le

eConoée j)or su sombrero empenachado y su mascara de gran nariz puntiaguda con largos

Ademis de zanni e magnifici estan los papeles interpretados por mujeres, lo cual es una

verdadera sorpresa desde los inicios del teatro y una gran satisfaccién, pues después de ser

elegadas, es aqui donde surgen las primeras actrices reconocidas que no han sido utilizadas

“dentro del especticulo como mero objeto de omato.

46 En la investigacién de Rocio Echavarrfa, la autora sefiala que i1 Capitano no llevaba méscara y actuaba sin
pareja, aunque ella misma se contradice en péginas siguicntes mencionando la forma de tal objeto. En todas las
otras investigaciones si se habla de dicha prenda del personaje, el error tal vez deriva de que algunas veces la
madscara llevada era de color camne. aunque también se conoce de color pardo obscuro. Op. cit. p.83-85.
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De la- misma” manera: que lps personz;jcs masculinos; el género femenino se cncucntra
: divjdfdo segt’lnk‘su"él)asc sbcial, Hablarcmos prirﬁgro de Le zagnie (femenino plural de zanne, o
'sea crigdas.)" : L
o E#tbs:pversonajes no usan mascara y pueden actuar de nodrizas, doncellas de algin magnifico
i' o simplemente esposas de algin zanni que colaboran en los enredos de la comedia. Sus

nombres son multiples: Franceschina, Smeraldina, Pasquetta, Olivetta etcétera.
Pero como tipos destacan:

Colombina

La mas famosa de /e zagnie. Llamada también Arlechinetta cuando su vestuario llevaba los
parches de su esposo Arlecchino. Es muy ingeniosa, inteligente, habla generalmente en
toscano, es coqueta, enamorada y deseada por los magnificos asi como mentirosa y lengua
larga. Su personalidad sufre algunos cambios desde su aparicién en las compailias hasta el
teatro de Goldoni y Moliere. Casi siempre esti vestida de blanco con un delantal de color y

cofia.

Fiorinetta

Es la joven prostituta. Se dice que su nombre debiera ser “Fiora o Fiorina” pero la
terminacion de su nombre se debe a un significado despectivo de acuerdo a su profesion,
aunque también puede aparecer con nombres diversos. Aunque algunos autores la presentan
como cortesana elegante, Fiorinetta es como sus compaiieros zanni, motivada por el hambre,

por lo que es totalmente amoral y ejerce su profesioén sin remordimientos ni complejos; es
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por otro lado, ticrna y generosa con sus verdaderos amigos. Su vestimenta varfa segin el

grado de pobreza, pero siempre llevara un escote mostrando sus dotes femeninas.

Celega

MUJer v1e_|a del pueblo, consnderada como la alcahueta o Celestina. Probable ex - prostituta

‘ en decadencxa, mlentras algunos aulores la describen frivola, parlanchina y de buen corazén;

L otros la llaman astuta y convenencxera que no conoce la generosidad, pero en general es

chlsmosa y conocedora de. hxerbas, afrodlsfacos y todo tipo de amuletos para el amor. No

lleva méscara y su vestuario siempre es holgado y de colores obscuros.

Franceschina
Es una mujer joven o madura dependiendo de la situacién, aunque en muchos casos es

presentada como la nodnza o:nana y casi siempre al lado de Pedrolino, su esposo. Es

eternamente alegre‘ ' ' 'y:s_'iempre dispuesta a los quehaceres sexuales que ejerce por puro

placer a diferehcdid rinetta, Una de sus caracteristicas principales es que canta, baila y

. toca mstrume' tos con 10 'que principia los canovacci.

’ Toca el tumo a una : lv1516n‘é;pecial dentro de los personajes de la que a veces no se habla
V‘mucho, es(a es la de Gli enamorati (los enamorados.) Contrario a lo que se piensa, estos
personajes son también importantes y fueron representados con maestria, lo interesante de
ellos es que verdaderamente debian verse enamorados lo cual no es sencillo actoralmente, ya
que el amor es el conflicto por excelencia y de éste se desprendian todas las intrigas

realizadas por zanni y magnifici, ya sea que los amantes fueran bobos o inteligentes. No se



56

s;Be con certeza su origen pero parece ser que recitaban siempre en toscano. Aparecen en los
"“canovacci como enamoradas los nombres de: Isabella (la mas famosa debido a la actriz que
Vla‘rcpresenté magistralmente) Flaminia, Lavinia, Rosaura, Ortensia cic.

Los caballeros enamorados podian llamarse: Cinzio, Fabrizio, Flavio, Lelio, Flaminio,

Orazio, Florindo, Octavio eltc.

Las caracteristicas fisicas de los enamorados podian variar secgin los intérpretes, siempre y
cuando se mostrara la pasion incontenible de su caracter. Su vestuario era siempre elegante y

de gusto refinado de acuerdo a la época y no llevaban mascara.

Sin duda, otros personajes aparecieron en ¢l teatro como consecuencia o en sustitucién de
los anteriores, aun asi son estos los que se reconocen como parte de la Comedia del Arte en

todo el mundo.

Uno de los aspectos mas bellos de los personajes es sin duda el hecho de que no existian
protagonismos, pues realizando todos y cada uno sus quchaceres escénicos se formaba una de
las més efectivas armonias con las que ha contado el especticulo a través de los siglos, muy a
pesar de quicnes subrayando el origen popular de la Comedia del Arte, la consideran sdlo

vulgar y menor subestimando su alta creatividad.
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IV. EL ENTRENAMIENTO DEL ACTOR

+ Después de'v'seguir la evolucién histérica de La Comedia del Arte, y ademas de maravillarnos

*.su- estudio Lpara qué puede servimos a la comunidad teatral esta forma de hacer teatro

sular siglos atrés? Agtualmeme existen tantas formas de ensefiar teatro como academias
para iympgx"tz!rlo,‘y’npit(;cvilas‘ ;)frecen resultados concretos, sin embargo muchas de las técnicas
‘ mnovadoras a§1 ;;asado siglo XX tuvieron entrenamientos basados en nuestro objcto de
estudié, al dia de hoy, la ensefianza del teatro no ha variado notablemente. Stanislavski
propuso lo espontdneo como verdadero, Grotowski planteé un trabajo fisico para vencer
resistencias etc. La unién de los métodos de estos aﬁlores y otros mas adaptada, reduciendo o
aumentando ejercicios e ideas, ha dado como resultado Ia formacién actual. No pretendemos
en ninguna forma decir que lo ideal es volver a las técnicas usadas en el siglo XVI y realizar,
en un acto nostdlgico, el teatro que se hacia entonces, pues este serfa una verdadera
’ incoqgruel)t}.’:ia,rpc‘)p_.demés inutil, alejada de cualquier proposito artistico que no funcionaria

para hucsix’é" sécigdad y tecnologia; pero en nuestro pais, a pesar del nuevo auge de la

, ‘el ‘rezago- artistico continia estando presente sobre todo en la ensefianza
do escasa y basica, debido principalmente a que en México, la formacién teatral es

joven (aproximadamente cincuenta o sesenta aiios) en comparacién con Europa e

tuacion, eso que ha trascendido y que es prioridad de los estudiantes de teatro reconocer y

ejcr(:itaf, asf como adaptar a sus propias necesidades.
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La Comedia del Arte, fue llamada por los estudiosos “El reino del actor” valga entonces cl
utulo de este. capltulo para analizar el porqué de esta afirmacioén . y en que consistian las '

o habxlldades logradas por los comediantes.

; Cabc seﬁalar, que aunque hemos organizado las partes del entrenamiento como materias de

escuela, no qu1ere declr que fueron “estudiadas” por los actores asi, ya que no contamos con

tlos datos suﬁclentes sobre su metodologia, pues se sabe que los personajes eran trasmitidos

:'de un actor a otro cuando el primero era lo suficientemente viejo para representarlo. En
. real;dad, ]as'habllldades artisticas de cada actor, eran parte de un todo que conformaba su

- talento.

El mejor en&enmiento actoral ha sido, a través del tiempo la experiencia en las tablas, pero
este siempre tendra una desventaja, ;Se debe ser viejo para ser un excelente actor? ;Cuanto
tiempo debe pasar para conocerse, poseer habilidades corporales y sobre todo, ser creativo?
¢Existe realmente el talento innato? Los diversos métodos siempre han buscado adelantar ese
proceso, procurar que Hamlet no tenga que ser representado por un actor mayor en el papel
de un joven. Los resultados varian pues un sistema nunca funciona para todos los actores. Y a
raiz del advenimiento de la television y sus telenovelas, un actor que sélo hace television,
puede a través de los afios cultivar ademas de “experiencia”, una serie de vicios vocales,
corporales y geswales dificiles de erradicar.

Los comediantes del arte se alejaron, de las tonalidades establecidas para recitar tal o cual
cosa, y se acercaron a entonces a aquello que todos entendian, a probar su talento en el

mismo momento que lo compartian con el publico sin temor. No por esto dejaron de estudiar,
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porque‘he‘mos dicho aqui que los primeros comediantes cran de extraccion popular pero ya
“en'la l‘ofmacién de las compailias se sabe que cultivaron su intelecto con todo tipo de lecturas

ue ayudaran en la creacion de sus personajes.

i VCoﬂmenzaremos primero por tratar ¢l elemento mas fuerte de la comedia, el sustento y el

mito: La improvisacién. Cada uno de los aspectos siguientes tratados en los titulos tiene
como objetivo ampliar el conocimiento de nuestro tema, pero sobre todo rescatar la validez

de cada uno con respecto a entrenamientos actuales.
a)LA IMPROVISACION COMO PRACTICA FUNDAMENTAL

Definamos primero improvisacion; dice el diccionario: “Improvisar es hacer algo sin
prepararlo de antemano”. Este significado esta relacionado a nuestra vida cotidiana, y de él
pueden derivarse' dos vertientes, la primera, nos lleva a entender el concepto de
“improw}isédo’; como algo menor, es decir, aquello cuyo resultado no es 6ptimo debido a la
falta de preparacion; una cena que ha sido preparada repentinamente sin poseer el tiempo
adecuado, por ejemplo. La segunda vertiente nos lleva a pensar en una habilidad, si la
mencionada cena en iguales condiciones es festejada por los comensales, probablemente se
alabara la “capacidad de improvisar” del cocinero en cuestién. Lo anterior, nos ofrece dos
comprensiones muy diferentes entre si, y para fines de nuestro estudio la que nos interesa es

la segunda.
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La im;;rovisacién teatral no difiere mucho del significado cotidiano, ya que improvisar cs
reaccionar de forma espontdnea a diversos cstimulos dados en una situacion ficticia.
Signiﬁca entonces, que las reacciones del actor son nucvas, no han sido planeadas en un
- proceso de montaje escénico. Regularmente se busca la improvisacion en cnsayos, o en
alguno que otro ejercicio en clase, y lo que se atiende es el resultado del ejercicio (desarrollo
de la imaginacion, confianza etc.) pero nunca la habilidad de improvisar, aunque suele ser
sorprendente en algunos alumnos, este aspecto no se desarrolla lo suficiente. Esto nos lleva a
que el acto de improvisar no ticne que ser un ejercicio creativo aislado, sino que también
puede ser utilizado a disposicién del actor de una manera consciente en la que se amplian

infinitamente las capacidades de expresion, tal y como lo hacian los comediantes del arte.

Hace algunos afios todavia se pensaba que la comedia del arte era puramente “improvisada”,
"o sea, sin ninguna preparacién pero con el paso del tiempo ha quedado claro que los
comediantes posefan la cualidad de “saber improvisar en escena” producto de un

_entrenamiento constante y creativo:

“La improvisacion exige una veloz comprension, un ripido darse cuenta de la
situacién y una respuesta casi inmediata, todo en la misma persona, y alli donde el
oportuno aprendizaje no se ha familiarizado con el caso, y desarrollado condiciones,
se precisa, en efecto, mas tiempo para confiar en ello. El pensar requiere cierto
esfuerzo, concentracion y practica, asi es que resulta cierto que en los momentos, o
etapas iniciales de la improvisacion, algo hay de provisional, pero la clase de

seguridad que deriva a partir de la etapa inicial temporaria, es infinitamente mds
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valiosa que el otro génecro suscitado por unos modelos fijos de antemano, puramente

memoristicos.”™’

Para saber improvisar, lo que sc necesita ¢s improvisar. Es decir, jugar constantemente con

situaciones ficticias y sus infinitas reacciones humanas. El ser humano nunca serd lo

suficientemente predecible, por lo tanto siempre surgiran en escena cosas nuevas ain cuando

existe una historia planteada con anterioridad.

. Para la comedia del arte, como vnmos enel capltulo anterior, lo primero era el personaje, jes

| zanne o magng/‘ co? 'z,Cémo habla? 1,C6mo s su méscara? Y una vez creado el personaje,

‘ gél.éz,En que situacién se encuentra? (Canovacio)

momento a'Pantalone por ejemplo. La comedia improvisada fue siempre confrontada con el

Y. ésté es otro de los aspectos que enriquece el continuo entrenamiento del actor,

‘esp’ecuido

aquello que no ﬁmclona para el piblico, debe ser desechado con la suficiente humildad de
reconocer lo que no ha sido Wtil para el espectaculo. Lo primero es la observacién de los

“ personajes, al mismo tiempo que la observacion del espectador y su entorno:

“Con el mayor desarrollo dentro del individuo de su capacidad de observacién y
comprensién de la gente, debiéramos mejorar la capacidad para la interpretacién de

un personaje, y ello, junto a una habilidad adicional de movimientos y palabras, puede

*47 John HODGSON, Improvisacién para actores y grupos. Edit. Fundamentos. Madrid 1982 p.34.
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conducir a una mayor destreza para establecer una caracterizacion. La concentracion
mejorada, y una imaginacién mas 4gil, ayudan a la persona para que sca capaz de
mantener un papel con mayor fucilidad y efecto, y le proporcionan la capacidad para

retener la verdad imaginaria de una situacién,™®

Es necesario decir que no se debe confundir la buena improvisacién, con ia morcilla barata,
esa en la que un actor pretende lucirse por encima de sus compaiieros y que es muy vista en

los escenarios de teatro comercial actuales, en ocasiones muy aplaudida por un publico

ingenuo y noble, mientras los otros actores miran silenciosamente esperando el término del

festejo sin ser capaces de seguir la accién.

do el actor estd preocupado por su lucimiento personal (sea de manera

consiente: 0" inconsciente,) no se ocupa de reaccionar espontineamente sino de reaccionar

mo_¢l ,‘piqnsa' que serd aceptado, lo que lo aleja de cualquier propésito de improvisar

creativa'y Veridic;iknente. La clave aqui sigue siendo el personaje mismo.

prbV shcién en la comedia del arte, se realizaba no s6lo de forma personal, sino

también en’una estricta comunién con los compafieros actores. Cabe recordar que es la
primera ocasion en la que se cuenta con actrices, y definitivamente la expresion femenina dio
una gran aportacién a la comedia, pues la forma de interpretar era diferente a la del otro

género, y se reconocid también en las mujeres la habilidad de improvisar.

*® Ibidem. p.62.
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7 Sabembé ahora qué la improvisacién era preparada, ;Cémo es esto? ¢Pierde su frescura y
va!or? Enk absoluto. Es justo esta preparaciéon (que para muchos decepciona) lo que nos
iﬁig_res# r_eércé’t'i;i'. Enel capitulo anterior, mencionamos que atin contando con diferentes /lazzi

dememona, t(;;davia quedaba la decision de como realizarlos y en qué momento de la accién,

decisiones al instante que se toman por un lado con la experiencia del oficio y por otro con la
intuicién del talento creador. Los coxﬁcdiantes hablaban de su entorno social, de su propia
experiencia de vida, del medio popular del que habian salido y nadie podia conocerlo mejor
que ellos mismos. A partir de que un actor cuenta con estas armas, la reaccién verdadera
surge espontanea, de manera l6gica y natural y proporciona al actor (porqué no decirlo) un
verdadero placer; emocién que logra trasmitir al publico haciéndoto complice de un hecho

que conmueve hasta las ldgrimas, o hace doler el vientre, hilarante.

Dice en su estudio :Attili‘o‘:Dabi}ﬁ sobre la improvisacién de los comediantes del arte:

";;El:;éarécfef mixto dq 'Iyosr“ répertorios a que nos hemos referido en otro lugar, es
indicativo del muhdb cultural clasico renacentista, por un lado, y del mundo cultural
popular, inmediato y vivo, por otro lado, que confluyen en la commedia dell’arte y
hacen la formacién. la cultura del actor mismo. De manera que cuando el comico
improvisa, obra en el terreno y con las formas de esa cultura, con las aptitudes
adquiridas en su formacién profesional. Su oficio consiste en hacer, con lo que tiene

entre manos y debe interpretar, verdadera representacion teatral; y cuanto mas
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consigue hacerla, tanto mas s¢ encuentra en la veta viva de por lo menos veinte siglos

de lenguaje teatral,...””?

Era nccesario conocerse en escena; (las compaiifas no excedian de quince actores que
viajaban juntos), y esa unién proporcionaba en el actor seguridad en si mismo, y lo obligaba
a atender con detalle los estimulos que su compaiicro le proporcionaba en escena. Al
improvisar en grupo, se debe conocer en que momento el compaiiero estard llegando al
climax de su parte para no interrumpirlo, en que momento es necesario quiza salvarlo y no

f ‘  dej‘iir. béei‘ el ritmo, seguir la accién que alguno propuso, cuidando la légica de la escena y a

S vcccs una sola mirada debe bastar para la comprension de todo lo anterior, pues el publico no

“ tdebe notar que algo se encuentra fuera del alcance del actor, incluso cuando sea esponténeo.

E {-En el ‘h;ab‘ajo de la direccién escénica, también es importante la improvisacién, sabemos que
- un’ director ha tenido que ser actor cuando menos una vez durante su carrera. Debe

: comprenderse a profundidad el proceso actoral para poder ser un guia y detectar en el actor la

_ verdad o falsedad, asi como saber aprovechar sus cualidades individuales. La mayoria de los
directores de La Comedia del Arte, lamados también, capocdmicos, coragos o concertatori
habian sido primero fundamentalmente actores diestros ya en cl arte de la improvisacién, y

su propia experiencia les era indispensable para conducir a los demas actores de la compaiifa.

. Ejemplo de estos fueron: Flaminio Scala, Isabella Andreini, Domenico Biancolelli, por citar

SR sélo unos cuantos.

“° ATTILIO DABINNI, op. cit. p.66.
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En el terreno de la dramaturgia, (literaria propiamente) aspecto del cual carece La Comedia
* del ‘Arte,~la” improvisacién debe ser aprovechada sagazmente. Los momentos altamente

i viyaces,' ihgeniosos y naturales deben ser captados al escribir teatro, para no correr el riesgo

: de ser. sélo trglbajo de escritorio; concebir el texto dramatico mds alla de la literatura a partir

de'ila:experi,encia escénica, fue una empresa que llevaron a cabo los grandes dramaturgos

Molierc'y Shakespeare, cuyos personajes viven en el papel y al mismo tiempo en los

escenarios de todo el mundo.

Existen diversas dreas actuales en las que cabe la improvisaci6n, aunque no es el objetivo

espe,c‘fﬁcb de este trabajo, no estd por demis mencionar que la técnica es usada con éxito en

la.edﬁcaciéxi 4primaria, secundaria y media superior, a veces con propésitos artisticos que
sirven'd ntroducclén al 4mbito teatral, o simplemente como herramienta pedagégica en el
estudio de’ matenas de orden humanistico. Para los estudiantes de danza, la improvisacién

constituye una arma_de desarrollo de la expresion corporal; recordemos que para los

comedlantes del arte, la técnica de la improvisacién no cubria sélo la habilidad oral, sino

tamblén la gestual y la corporal La improvisacién, fue el corazén de La Comedia del Arte y

es desde entonces, una practica valiosa y actual para quienes se encuentran involucrados en
el quehacer teatral, y también para aquellos que como educadores, buscan propiciar y

fortalecer en sus alumnos, una actitud creativa.
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b) LA MASCARA COMO TECNICA DE DESARROLLO CORPORAL

La maiscara ha sido a través de la historia un elemento ludico, cultural y teatral por
excelencia, ademas de ser un objeto de ornato que enorgullece el trabajo de cualquier
artesano. Para hablar de la importancia de la mascara en el entrenamiento del comediante del
arte, es necesario hacer un poco de historia. La madscara, al igual que el teatro, tiene su origen
en el ritual; en la danza, la musica, en el momento preciso en que el hombre decidié
disfrazarse para confundir o atraer al animal de caza, hecho que nos habla también de un

- instinto de supervivencia.

En Africa existen multiples rituales sociales - religiosos en los que la méscara juega un papel
muy importante, ya que no s6lo posee significado cuando se usa, sino en el momento de
elaboracién. Casi siempre es de una sola pieza de madera tallada a la que agregan otros

detalles que le dan volumen, sin embargo cubre todo ¢l rostro y cuello a manera de escudo.

En Oriente, especificamente en China, ¢l uso de mdascaras existié también con propositos
religiosos como tradicién cultural. Aunque en la modemidad ha sufrido ciertas
transformaciones, sigue siendo usada en algunas festividadces religiosas de arraigo popular.

Curiosamente, en las representaciones teatrales se emplea escasamente:
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...cl maqunllaJe la sustlluye casx en forma total funclonando como méscara {...} Su uso es

minimo sélo se : utiliza para la rcprcscnlaclén de ammales Ry 5° :

En cambio, en la mayoria de las culturas la méscara‘se r(:lacioha directamente con eventos

de tipo teatral. Vayamos al origen de nuestro arte en gﬁesiiGn. '

En Grecia, la méscara es hasta la fecha, el simbolo del teatro; sonriente en la comedia y de
aspecto triste en la tragedia, antiguamente cumplfa funciones como que el actor pudiera ser
visto desde lejos, y debia indicar al espectador, sexo, edad y estado de 4nimo, del personaje.
Esta mascara seguia siendo completa y pesada proporcionando rigidez al actor que la usaba,

propia para la scy)lemnidad‘ de la tragedia.

En el teatro'd R ‘r'n_a',ilos histriones usan también mascaras, aunque no se conservan muchos

e gyéh éei‘ mas ligeras y pequeiias que en el teatro griego, ademds de que
zii'!g oﬁ:o sentido, pues hacia la caida del imperio romano inicia
rié odo de transicion motivado entre otras cosas por la adopcion de la
‘muchos casos ve a la méscara (hija de los antiguos rituales) como

- Observcmos el uso de la méascara en las manifestaciones teatrales del

30 Rosario VARGAS REYES, La md a como instr di ivo, Tesis de Lic. en Literatura Dramaética y
Teatro 1991 p.25.



68

“Un rasgo particular en la representacion del N9, ¢s el emplco de las mdscaras. Esto libera al

actor del uso del maquillaje, hay maéscaras para los dos scxos y para todas las edades, asi

mismo para seres sobrenaturales.”™!

caras se aprecia de forma muy distinta a las gricgas: *“...son por lo

que;la cara. Las mascaras no pretenden dar una idea de naturalidad,

52

son de gran belleza, y tienen valor estético propio.

Para legar a las mascaras de la Comedia del Arte hemos de tomar en cuenta lo siguiente: En

j,I‘taVl’ia, lugar de nacimiento de nuestro objeto de estudio, y heredero directo del arte
- grecolatino, las fiestas populares de la religién cristiana transforman la maéscara teatral
aportandole su expresion satirica de animal o demonio; son seres del mundo de los infiernos
y animas de los muertos relacionados directamente con los placeres que dichos festejos

producen, asi, la méiscara es un objeto indispensable en la fiesta del carnaval:

“...masch:fa ha significato all’origine e significa tuttora in qualcuno dei nostri dialetti,
un essere inft rnale, strega, anima di morto, o simili. Ma fin dall’antichita per indicare
una masqﬁéi'é si ¢ usata anche un’altra parola non meno significativa: larva. La voce

larva & spigata cosi {...} spiritto cattivo e nocivo dei morti”*

5! Ibidem, p.46

32 tbidem, p.48.

2 “Méscara significa en su origen y hasta shora, en cualquiera de nuestros dialectos un ser infernal: bruja, alma
de muerto, o parecido. Pero antiguamente para mostrar una méscara se ha usado también otra palabra no menos
significativa: larva. La voz larva es explicada asf: espiritu malvado y nocivo de los muertos.”
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Entonces, ¢l carnaval provee (con anterioridad a los comediantes del arte), el alma de las
mdscaras, en muchos casos este aspecto maligno de los rostros acentuado por el cristianismo,

se convierte mas bien en aquella picardia que poseeran después los llamados zanni.

Dejando atrés la tradicién ritual, las mascaras de los comediantes del arte modificadas con el
tiempo, no fueron nunca de tipo naturalista. Si bien acentuaban el aspecto humano de los
personajes que las usaban, representaban también las actitudes que derivaban de sus vicios
. o defectos, y en otros casos conservaron semejanzas con animales como en el caso de
Arlecchino por ejemplo. Su propdsito siempre fue dibujar para el espectador el tipo que
: Adesea:b’a:x’ijvit‘é‘r, céléﬁomndo con el actor en la creacién del personaje. Dicha mascara llegé a

ener. ombrc prbpio, y dio su nombre a los actores que la llevaron con orgullo durante toda

‘1m‘pacto ‘que'czius'an'a en el piblico, pues el éxito vino después; en realidad, las razones
: ‘fuérén ‘més bien de tipo practico, con el fin de igualar el fisico de un actor a la imagen de un
persqnajévque'se' repetiria constantemente en todas las funciones. Al respecto, dice Silvio

D’amico:.

- “Las mascaras de cuero de las que nos quedan ain algunos modelos y ejemplares,
fueron al principio, especialmente las de los bufones, grotescas hasta lo terrible y

atroz; pero luego, tornandose menos monstruosas, tenian por objeto sobre todo, anular

Paolo TOSCHI , Le origine del teatro italiano. Ed.Universale Scientifica Boringhieri v.3 1976 p.170.
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la posibilidad de que los diferentes actores fueran reconocidos, para reducirlos asi a
un tipo uniforme, de mancra que Arlequin no fucra Martinelli o Biancolelli o

Visentini, sino simple y Gnicamente Arlequin™®*

Sc ha dicho mucho también acerca de la clara “vulgaridad” de La Comedia del Arte y su
predileccién por los chistes en doble sentido, obscenos y escatolégicos, por lo que esto nos
hace pensar que en algiin momento, la mascara podia ser también una opcién de anonimato

. ante la censura de las autoridades, sobre todo eclesidsticas, pues a veces buscaban sélo

i.reprender a los responsables de la compaiiia o a algin actor en particular, y en el caso de que

o?si; reconociera exactamente a aquél que habia sobrepasado las normas, siempre existia
 u na‘ éxcusa para protegerse de la céarcel.

Para cuando los comediantes pudieron hacer consciente el porqué del uso de la mascara, ésta
ya formaba parte importante de su propio estilo, las mascaras habian cobrado vida, y tuvo

que perfeccionarse, casi sin pensar, su uso.

La media mdscara trajo consigo un elemento relevante: el desarrollo corporal. La expresion
del cuerpo constituye uno de los aspectos fundamentales a tratar en el entrenamiento de
cualquier actor independientemente del area a la que desee pertenecer, y a partir del siglo
XIX se retom¢ el trabajo fisico como forma de vencer resistencias musculares y dseas que
pudieran bloquear el manejo de las emociones, pero siguen siendo pocos los entrenamientos
muy especificos para creaciones de personajes que incluyan un buen manejo corporal sin caer

en la danza, y trabajar con el uso de la media méascara es uno de cllos:

 Silvio D’AMICO, op. cit. p.136.
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“Al hacer |mp05|bles las expresiones del rostro, obligaban al actor a fundamentar la
nctuacién en l().s""moyimienlos del cuerpo. La mimica era amplificada y gencralizada.
Se bgsébg ‘enr iés ‘a&erﬁénes y ‘en la movilidad de las actitudes. El cuerpo entero
pargiciéaﬂl;z; én (;lla.' La mimica se adapta perfectamente a las necesidades del teatro,
q{xe' vl;eéiérﬁzvi los ;::onjuntos plasticos, claramente perceptibles desde lejos, como la

escultura monumental™®$

A diferencia de otros métodos para mejorar la expresion corporal; el uso de las mascaras a la
manera de La Comedia del Arte, integra inmediatamente el aspecto teatral trabajando de
manera externa; algunas disciplinas como el ballet, la yoga o las artes marciales han apoyado
durante mucho tiempo y de manera dptima el entrenamiento del actor, pero en algunas
ocasiones motivan mds a la introspeccién y al conocimiento individual dificultando Ia

proyeccion.

Lo énterior depende de muchas variables. Parte del desarrollo corporal de los comediantes
del f:::»né;de‘s'embocé en la Pantomima moderna, de la que se ha hablado mucho en otras
mvestngaclones Consideramos que esta disciplina merece su propio espacio por lo que
decidimq; ifo' tratarla a fondo en este capitulo, una de las razones es que La Comedia del Arte
nc; sélo é;ra Pantomima (tal y como se concibe en la actualidad), sino un conjunto de todos
ips.‘;:spéctos de los que hemos hablado, ademas de que el arte del gesto no permite didlogos y

'nueSQros comediantes hablaban, y hablaban mucho. La Pantomima posee también métodos

35 BATY Y CHAVANCE, op. cit. p.170
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precisos de trabajo que pueden ser empleados por algunos actores, pero su técnica exige un

rigor en el movimiento del cuerpo encaminado sélo a sus propios resultados y fines artisticos.

Indudablemente, la mascara fue para nuestros comediantes, un elemento valioso en todos los
sentidos, pero en la actualidad, sigue siendo una opcién excelente no sélo para quienes
desean sumergirsc ¢n el mundo de La Comedia del Arte, sino para todos aquellos que desean
incrementar su propia expresividad mediante ¢l desarrollo corporal, con propositos
didéacticos, teatrales o simple y sencillamente lidicos. Continuemos entonces con otras de las

tantas habilidades de los comediantes all’improviso.

¢) LA ACROBACIA, EL BAILE Y EL CANTO

Hablemos de otros tres elementos usados por el actor en La Comedia del Arte. Analicemos
primero la aplicacion de la acrobacia; de uso fundamental al igual que la mascara,
proporciond identidad a nuestro género en cuestion, es decir, al ver acrobatas en la plaza,
“podia pensarse sin duda que eran comediantes del arte”. Aun hoy especticulos en los que
destaca el trabajo acrobatico se dicen ser herederos de La Comedia del Arte. La acrobacia, es
basicamente un acto de destreza corporal realizado en vuelo, es decir, despegandose a corta o
gran distancia del piso. Se relaciona ¢n la actualidad con la gimnasia, y durante siglos ha sido
motivo de espectacularidad y asombro ya sea en el trapecio, en la cuerda floja, dentro del
circo o como exhibicion independiente. Asi que esto no es nada nuevo. Los comediantes del
arte eran acrébatas ademds de actores, lo que traia como consecuencia un excelente estado

fisico que les permitié improvisar también corporalmente realizando lazzi visuales.
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' Las hablhdades humanas que cl pubhco de una represemaclon no posce cn su vida cotidiana,

con se;,undad seran elogmdas al ser v:stas en escena, ya que el actor le muestra al espectador

que . es posxble que an serih al e'saltos, movimientos o expresiones que

reconocemos sélo en lo a _dé su instinto de supervivencia, asi, dentro de
’ la acrobacta, surge la necesidad de * \_'olarj;:orﬁo las aves, o saltar como un tigre” y de esa
confrontacién con.la natura]cza surge también la espectacularidad, pues quienes lo logran,
han vencido también las leyes naturales haciendo uso de su agresividad como un ritual
‘controlado, (accién que también se observa dentro de la expresién corporal pero en menor
escala.)

Lo interesante de La Comedia del Arte fue que ni la acrobacia, la musica, la danza, ni
ninguna otra disciplina artistica se mostraban de manera aislada, o sea que dentro de los
canovacci no existian partes especificas de acrébatas como sucede hoy en el circo, sino que
estas acrobacias formaban parte del caricter de los personajes, e incidian directamente en la

accién desarrollada en la escena,.ya sea al principio medio o final a gusto de los creadores

proporcionando un gancho ineludible paré la atencion del espectador.

En los escasos documentos sobre La Comedia del Arte, no se hallan descripciones precisas
de qué tipo de ejercicios realizaban los actores para su entrenamiento fisico en la antigiiedad,
pues probablemente' los mismos actores los trasmitian a otros dentro de su compaiiia. Los

detalles de aquella acrobacna actoral no han quedado asentados en ninguna investigaciéon. No

olwdemos que la tradl

’6n corporal viene de los saltimbanquis medievales alimentados a su

vez por la comedia romana,’ el desarrollo gestual, trajo como consecuencia a la pantomima y
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élla a su vez la acrobacia que no’ es,Stf&Vi“’i:osa'qué n. control; preciso del cuerpo para

comunicar. Con respecto a cstos enlrcnamlemos dice Silvio D‘

“La commedia déllfaﬁg:, éébectéculo en’su mayor parte visual, adiestraba a sus artistas

no sé6lo en 'la'gimn5513,~'éonA‘un»i proposito-evidente-de hacerles adquirir soltura y

prestancia fisica, sino también en la dcrobacia. thtorsiones y piruetas, volteretas y

saltos mortales eran su especialidad, y no sélo entre los hombres.” %

‘Recordemos que los trabajos gestuél¢s,f'corp6ralcs y la acrobacia tal como hemos
.-mencionado en capitulos anteriores, nacen a su vez de la diversidad de lenguas de los
“diferentes publicos - a los que los comediantes llegaban, en la clara necesidad de hacerse

“entender de manera universal.

La acrobacla no es una practica obligatoria en el entrenamiento actual de un actor, pues hay
quxenes desean entrenar primero el uso de las emociones de acuerdo a métodos mas
" “modemos, no obstante sus alcances estin comprobados y aun en los montajes mas realistas
"pﬁedé ser de uso indispensable, por mas sencillos que sean los movimientos utilizados.
Re(;{uiere de trabajo y constancia, cualidades basicas en la técnica de cualquier actor;

" cualidades que posefan los comediantes del arte.

* Sitvio D'AMICO, op.cit. p.137.
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"La danza es otra disciplina a la que recurren mucho en la comedia, al igual que su
compafiera, la musica.-No se presenta aqui como ballet, con propdsitos estéticos muy

definidos, sino como p#ﬂe de la alegria de la comedia, de la diversién de invitar a divertir:

“La danza sin remedar al teatro, permanece con sus cualidades propias como
componente de la sintesis dramdtica. Aporta su poder de expresi6n, que aunque muy
limitado como facultad de significacién, tiene como facultad de comunicacidn, el
privilegio de ser la tinica lengua casi universal. Aporta, sobre todo su gracia, que se
agrega a la cualidad de divertir que posee ¢l drama; porque la tragedia mas sombria

es, por esencia, diversién.”’’

;Aunque se dlce que se realizaban algunas sitiras sobre las grandes 6peras, *8 los bailes y la

"musxca eran segun testimonios de la época, de gran calidad, y a menudo se realizaban
simultineamente, es decir. los actores bailaban al mismo tiempo que tocaban algin
instrumento. A juzgar por los grabados que representan escenas de la comedia en donde los

actores se muestran realizando pasos de danza y la existencia de ciertas indicaciones en los

canovacci; podemos afirmar con certeza el uso continuo de la danza y la msica durante las

representaciones.

"7HenriGOUHlER',>“p’ci p.119 s

s che Ia mvestlgnclén de Rocfo Echavarrfa: ”...a veces a través de la danza se hacia burla de los bailes de la
noblem, deformando y ndlcuhzando los pasos originales hasta hacerlos verdaderamente grotescos.™ Op. cit.
‘,,~"p43 e
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“El canto también estuvo mas que presente. Los actores cantaban madrigales, coplas, parodias

- de canciones famosas o canciones formadas por onomatopeyas de animales como perros y

o gﬁtos, F'qUe resultaban de extrema diversiéon. El canto, beneficié en mucho ef trabajo de las

mujeres en las compaiiias:

“actrices como Margherita Bertolazzi, Caterina Martinelli, Francesca Manzoni, etcétera,
cobraron fama como cantarinas; y a su vez Isabella Andreini, Orsola Cecchini, Vincenza

Armani, etcétera se consumaron como excelentes bailarinas.”°

A partir de que los elementos musicales, vocales y corporales hicieron su aparicion, fue
imposible que el publico no pidicra estas habilidades dentro de la commedia, de ahi que no
todas las compaiiias fueran exitosas, pues también existieron aquellas que no contaban con la
experiencia y calidad que el publico, a partir de los grupos mds famosos, exigié después. Por
lo anterior, el actor comenzé de nuevo lentamente a conquistar un lugar mejor dentro de la
sociedad, que habia decaido tras el fin del imperio romano, pucs sus habilidades se

reconocen hasta hoy en dia:

“Los bailarines “all’improvisso” pasaban de un minueto o de una pavana a la satira
bufonesca y burlana de las posturas falsas, los pasos ridiculos y acrobaticos de los que

cada actor posefa un repertorio propio, y los saltos furiosos y rdpidos, diversas

3% Datos tomados de la investigacién de Juan Felipe Preciado,op.cit.p.111-112.

oo
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* volteretas, pasos “sc grgxhdc's, larpos y desproporcionados, y en todo caso,

ar

,'diﬁcilcsv dééxim

»ta‘crobacla,’ baile, misica y canto, formaban el “eje de la
 ; - espectaculandad” éue de_)aba impresionado al piblico popular o culto y éste aitimo fue quien
més rcflexlono sobre la atraccion de la comedia.
Con la apancnén de la mecénica teatral, en un principio se reforzaron todos los elementos
“visuales, como levantar objetos en el aire, o decorados enteros, que acrecentaban la parte
comica, pero con el tiempo acabd por sustituir las habilidades de los actores y propicié su

decadencia en el siglo XVIII tal y como lo mencionamos en el capitulo primero de este

trabajo.

d) LA ADOPCION DE UN SOLO PERSONAJE

En el siglo XX, a partir de las investigaciones de Stanislavski, se produjeron numerosos
trabajos de otros autores sobre los procesos fisicos, y psicolégicos que intervienen en el
entrenamiento del actor; nombres como Grotowski, Meyerhold, Brecht, Artaud, por citar

unos cuantos, dleron .a_conocer profundas investigaciones sobre ¢l trabajo teatral,

i encammadas por un’ lado a esclarecer el proceso creativo en los actores, y por otro, para

proponer tecmcas y métodos que llevaran a la construccion de un teatro moderno. Las

cmcas, algunas basadas en intenso trabajo fisico, tienen diferencias o similitudes, pero

j“siempre coinciden en algo: la disciplina y la constancia del actor sera la que dotara de

% Ma. De la Luz URIBE , Op. cit. p.38.
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herramicentas para acceder a un estado creador, y un verdadero actor nuhi:a"dcja de aprender
por lo que debe entrenarse de por vida.
Al interpretar un personaje; el actor sec da a la tarca de crear una personalidad ficticia que
vivird durante la representacion; ésta persona responde ademds ‘a las exigencias quc un
director proponga segiin el contexto en el que se mueva. Aun en ¢l mejor de los casos en que
el papel haya sido realizado espléndidamente, el actor no acaba de descubrir a su personaje
en su totalidad, tal como no se puede conocer por entero a un individuo, es decir, siempre
veremos en escena un fragmento de vida de cse personaje con un caricter de acuerdo a las
circunstancias del momento. La capacidad creativa de mostrarse como si se fuera otra
persona, finalmente estd limitada por una determinada temporada, que al tcrminar, se
abandona para dar comienzo a un nuevo proceso creativo en el boceto de otro personaje.
Interpretar varios personajes constituye ¢l objetivo del actor, aunque existen aquellos afectos
a cierto tipo de papeles y no por ello mejores o peores, entonces, el [lamado
“encasillamiento” es un asunto que limita a los actores en la biisqueda de sus propias
posibilidades expresivas. Los comediantes del arte optaron por crear un personaje a lo largo
de su vida, (en algunos casos dos), un solo cardcter, una forma de hablar, de moverse de
: sdhreir, sie 1lorar, de pensar en escena. Sabemos que fue un acto intuitivo, pero aceptaron su

: tlféba_]o de forma natural y sin prejuicios, lo que desembocé en éxito:

“‘;’..el‘ gctbf es el autor del personaje. El aporta los elementos que formarén el tipo, él

los 'relaéifma, él les da vida y caracter. Pero antes que nada debe limitarse a ser de una
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vez y para siempre un solo personaje, debe decidirse a actuar en un solo papel, debe

encerrarse en una mascara™.®'

; "LQué significa para un actor dedicarse en exclusiva a un personaje? La respucsta puede
generar controversia, pero al menos estamos seguros que a un estudiante de actuacién que se
inicia, no le atraeria la idea, es decir lo que puede ser para un actor en la actualidad una gran
frustracién, fue para los comediantes la oportunidad de trascender €pocas, pues si bien la téc-
nica se afina con el tiempo y la experiencia, fue el tiempo quien los ayud6 a profundizar

“enteramente en su papel puliendo a detalle cada gesto, agregando modificaciones al

vestuario, o al discurso oral, al grado de ser reconocido de inmediato. Puede decirse que

'dicha'tv:irea"ﬁie_inés rica en los inicios, cuando los esbozos de los personajes apenas se
mo’stx‘absin,"p»ués‘ aquellos que heredaron después al tipo les restaba atenerse a lo ya
vtableciv'do,r ééi‘o no fue asi, pues cada comediante le dio a su tipo ideas propias aunque éste
yé’ééfu?iera delineado, pues todo lo humano, es infinito y esencialmente teatral. Tal es asi
: que Moliere y Goldoni, (dentro de su teatro) siguieron rescatando los personajes y

enriqueciéndolos todavia mas.

Contrariamente a lo que algunos autores manejan, la adopcion de un personaje no tenia que
ser una decisién tajante que conllevara un aire tragico, sencillamente fue una necesidad
légica que nacié del especticulo mismo, ya que para encarnar adecuadamente al personaje,

no bastarian unos dias 0 meses tomando en cuenta que no era un personaje literario sino uno

5! Ibidem, p.7.
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que improvisaria en el escenario. En uno de los libros de Stanislavski, Torsov (alter ego del

autor) dice a sus alumnos respecto a su técnica:

*“...Es toda una forma de vida en la que hay que criarse y educarse durante aiios. No es
algo que se pueda cngullir de golpe, hay que asimilarlo, pasarlo a la came y a la
sangre hasta que se transforme en una segunda naturaleza y se convierta en una parte
tan organica de su ser, que ustedes como actores, sc vean transformados en la escena

. . . 2
y en las demas circunstancias de la vida.” ©

Una vez asumido el personaje. ;Podemos imaginar la riqueza expresiva que puede lograrse a
lo largo de toda una vida? El resultado fue un actor en dominio de su mascara, en franca
comunidn con sus compafieros de escena, dispuesto siempre a seguir la accién propuesta, y al
mismo tiempo propositivo, acostumbrado a buscar siempre impulsos internos creativos y que
desbordaba imaginaci6n, aun cuando la accion se repitiera varias veces a causa de utilizar los
mismos canovaci o lazzi, la forma de realizarlos no podia ser idéntica en una u otra funcién.
Un actor decididg a no aburrirse o descansar en escena, decidido en cambio, a divertirse

siempre. ESta idea d_el‘tx_'abajo del comediante, sigue siendo actualmente vigente.

2 Constantin STANISLAVSKI, La construccion del perasonaje ed.Alianza colecc. El fibro del bolsillo Madrid
1975, p.332. Stanislavski puso en prictica todas sus investigaciones a lo largo de su carrera en montajes de
textos draméticos universales de gran riqueza literaria, revolucionando ¢l estudio teatral. En este trabajo
consideramos que e! verdadero arte no debe estar peleado con la expresién popular, por lo que la cita encaja
perfectamente con respecto a la disciplina de trabajo de los comediantes del arte, de ninguna manera
pretendemos que el método de Stanislavski haya sido usado por ellos.
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Las pinturas, grabados y/o otros documentos, revelan que existicron algunos comediantes
que pudicron interpretar mds de un personaje, esto se debe fundamentalmente a dos razones;
la primera es que si algiin actor enfermaba o sufria algin contratiempo, algin otro estaria
capacitado para cubrirlo en favor de la funcién, y si alguno llegaba a una ecdad que no le
permitiera la agilidad de antes, optaria por ceder su personaje transmitiendo sus
conocimientos a alguien mas joven; la otra, era la inminente llegada de la muerte, en cuyo
caso la méscara podia haberse legado dentro de la misma familia con cierto entrenamiento
anterior, Isabella Andrelm interpret6 en ocasiones a una enamorada, pero quién méas fama le

le fue su trabajo como Colombina, personaje que incluso modificé su nombre por el de

Isabella. Si blen el representar un solo personaje no fue una medida tajante o estricta, si se

llevé a cabo en la mayona de los casos:

“Existia la tradicién del paso de papeles de padres a hijos o de maestro a discipulo;
quienes representaban a Arlequin, Briguella o Pantalon, lo hacian de por vida, en una

continua experimentacién del mismo personaje.”™?

. Por SUpuesto, los procedimientos variaban segin la compaiiia. En la actualidad, este tipo de
o V'trabajo pudlera resultar poco ambicioso y para algunos profesores “peligroso™ pues podria
e al & en. formacnon, pero en realidad, es una opcién que permite apreciar a fondo
“as{ como el desarrollo de la imaginacién, y bien guiado,

duales en cada estudiante, con un resultado interesante.

" 8 Cesar OLIVA, op.cit. p.131.
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: La preguﬁtﬁ es: A(,cs préfcribie interpretar vgriqs personajes de mancra aceptable, o adoptar
uno y ex[;lolar la creatividad al maximo? Unv ejemplo de esto cercano a nuestra cultura, esta
en el conocido actor Mario Moreno “Cantinflas” ;:uyo personaje traspaso {ronteras; seria
) dirﬁcil haber observado a este actor en una obra de Chejov, sin embargo su personaje se
popularizé por su lenguaje caracteristico y vestuario peculiar, que aunque se presentara de
bombero, policia o maestro, siempre seria Cantinflas, llorando, riendo o bailando, sélo como
Cantinflas lo haria.
El entrenamiento decl comediante del arte, improvisacién, uso de la mascara, acrobacia, baile
y canto, asi como la adopcion de un personaje, es uno de los mas completos que ha existido
en toda la historia del arte teatral, y de los que mas aportan a la formacién actual, por lo
tanto, es indispensable acercario a los estudiantes y a todo aquél interesado en el quehacer

escénico.
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V. LA COMMEDIA DELL’ARTE EN EL COLEGIO DE LITERATURA

DRAMATICA Y TEATRO

En el capitulo anterior analizamos el entrenamiento que, segiin csta investigacién, tuvieron

los comedmntes del arte, y ésta se basa en los datos histéricos con que se cuenta durante el

perfodo comprendldo entre la segunda mitad del siglo XVI hasta finales del XVIIII; gqué

: nuestro coleglo ‘La educac:én que debe recibir el actor antes de acceder a un medio
:;'prof¢51onal‘ en ‘nuestro pafs es relativamente joven; todavia a finales del siglo XIX y
!j)rincipios del XX se admiraba en los teatros nacionales un estilo de actuacién procedente de

escuelas extranjeras en el que los actores *“ceceaban” con acento espafiol, o en otros casos se

mantema el estllo transmmdo en las compaiifas de padres a hijos como oficio heredado. Es

rea.lmente en lo alt m cnt_a‘aﬁos del siglo XX cuando la formacion teatral (observada de

en nuestro pais y las grandes instituciones como el Instituto

Nacxonal dé‘B'ellas; ‘Artes o l’a‘Universidad Nacional Auténoma de México, conciben carreras
e ipo profesxonai para la’ educacién del actor con validez académica de licenciatura tal
como un medlco o un abogado.

= El Colegw de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras, a diferencia
' : “de otros centros de formacion, ha contado desde su inicio con una sdlida educacién literaria,

producto del ambiente humanistico y académico de la facultad, ya que a través de los afios ha
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formado ademas de_actores, dramaturgos, directores de teatro, criticos y docentes. Un alto

porcentajc “de’ lectura .y ‘anzi‘lisis con respecto al fen6meno teatral, ha sido una de sus

principales caracteristicas. Si bien la practica ha estado presente en estos afios con ciertos

}ogros interésantcé, como la,éfﬁisién del teatro en el ambito universitario, la realidad es que
lé formacién actoral nb”ﬁa S1do.:una de sus prioridades, debido a muiltiples factores. Sin afan
de generalizar de forma tajénte, en la practica profesional se bromea con las diferencias
formativas sefialando que “un actor de la universidad lee excelentemente bien, pero no posee
una educacion corporal adecuada”. Sin embargo, no es el objetivo de nuestro colegio formar
acrdbatas, bailarines, o clowns, pero si lo es la idea de una carrera teatral integral, es decir,
qué el actor egresado sea creativo, propositivo, culto y dispuesto fisicamente, preparado a
enfrentar la escasa oferta de empleo dentro de una carrera que a pesar de todo aun se cree

liviana en relacién con otras. Dichas cualidades pueden obtenerse claramente a partir de la

aplicacién del entrenamiento a la manera de La Comedia del Arte.
a) LA EXPERIENCIA EN 1977

En 1977, nuestra carrera estaba trabajando dentro de un plan de estudios diferente al actual
(el cual también se encuentra en proceso de modificacién), de las diferencias mas notorias,
podemos citar que no existian las dreas de actuacion, direccién y dramaturgia dedicadas a
ubicar de manera temprana las habilidades de cada estudiante para su especializacion, y a su
vez, un buen bloque de materias era dejado a la eleccion del estudiante a partir del quinto
semestre. Dentro de estas materias se encontraban, por ejemplo: “Teatro escolar” e

“Introduccion al teatro japonés contemporineo” que fueron eliminadas en el siguiente plan.
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De forma paralela a esec plan de estudios, la Coordinacién del Colegio (asumida en esc
entonces por el maestro Armando Partida), propicié la creacion de talleres intersemestrales
ademas de las materias obligatorias, impartidos por especialistas y que reforzaban lo
aprendido en las aulas. Por otro lado, se dio a la tarea de que el colegio se diera a conocer
fuera de la facultad, y gracias a un convenio con el Instituto Mexicano del Seguro Social,
dentro del proyecto Teatro de la Nacién se representaron obras en teatros profesionales donde
se difundié el teatro que se hacia en la universidad, y al mismo tiempo se enfrenté a los
estudiantes (la mayoria por vez primera) a un publico real.

En ese contexto, se ofrecié a los alumnos de aquella generacion la oportunidad de tomar un
' taller de éreacién de mascaras impartido por el maestro Donato Sartori, el cual consistié no
sé6lo en la fabricacién de dichas mascaras sino en el conocimiento del personaje en cuestion.
Este taller fue la pauta para que otro profesor, Juan Felipe Preciado, presentara un proyecto
posterior: el taller de Comedia del Arte, en donde la creacién de mascaras se llevaria a la
representacion teatral como culminacién de un proceso de entrenamiento integral, el cual
incluiria el manejo corporal, la improvisacion, la creacion de un texto y su puesta en escena.
Un grupo de alumnos de los primeros semestres (entre cllos algunos de los profesores
actuales de nuestro colegio,)® acudieron interesados a la convocatoria y 4vidos de
aprendizaje extra. Ninguno de ellos contaba con gran experiencia teatral o ninguna, lo que los

convirtié en candidatos ideales para los propdsitos del taller.

: & Nos referimos a M'iguel Angel Reyna, Gonzalo Blanco, Alejandro Ortiz y Oscar Armando Garcia.
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g Ademﬁs de lo éntérior, se requeria disposicién para entrenarse corporalmente, y si bicn no se
" realizaron audiciones a la manera tradicional, cada ctapa del taller funcionaba para ir
seleccionando a los actores requeridos. Después de arduas clases de danza, expresion
corporal y algunas nociones basicas de acrobacia quedaron los alumnos que comenzarian a
improvisar de acuerdo a una mascara que ¢l maestro Juan Felipe Preciado les habia asignado,
de acuerdo a ciertos rasgos fisicos y habilidad mostrada. Para llevar a cabo la introduccion de
las palabras en la accién, se dio a cada alumno la tarca de estudiar lo que seria después el

acervo de frases y pensamicntos del personaje:

“...yo como tenia el personaje del Capitano me puse a estudiar por ejemplo, cudles
eran las armas que se usaban en el siglo XVI en Europa, y encontré que entre las
cosas mas interesantes, habia un estudio sobre las catapultas, recuerdo que en ecscena
(esto quedd en el texto final) el Capitano hablaba con su criado Pulcinella de c6mo
para lleggr,gl ‘Ver)»_alci:én de su amada iba a usar una catapulta, se preguntaba cual
utilizaria, m‘e'ncbi;)naba diferentes nombres de cllas y comenzaba a hacer ecuaciones,

esto resulté ser un gag muy bonito, y salié de lo que yo me puse a estudiar.%

A partir de estos cstudios del personaje asignado, los alumnos se fueron integrando a la
prictica constante de la improvisacion dotando cada vez mas de elementos personales a su
mascara, las improvisaciones se grababan y se transcribian dia con dia, lo que dio origen al

texto final de “El Marido”. Paralelamente se continuaba con las clases corporales y se

5 Entrevista personal realizada al maestro Alejandro ORTIZ, 27 de Mayo de 2002. El personaje que el asumié
en el grupo, era justamente el Capitano.
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7 aﬁadiefoﬁ las dc cantd,:én cbn;sécueﬁcig; \r'inycr)rlrarhqsircalizzrxcién y el aprendizaje de canciones

’ originalcs para rcdondcaf cl cspéctfxculo. ‘

- El proceso duré ap;oximadamente de diez a doce meses, por lo que llegé el momento en que
los ' alumnos debieron combinari esta introducciéon a la prictica profesional con sus
responéabilidades propias de éstudianies, motfvé due redujo la compaiiia a una tercera parte
de aquellos que se inscribieror_l inicialmenie al taller. Este dltimo grupo apoyé también a la
construccién de escénografia y vestuario bajo be‘l disefio de Lucille Donay asi como la
realizacion de la utileﬁ'a. i |
Para llevar a cabo este taller, el mae‘sytro‘ Juan Felipe Preciado ya habia realizado con
anterioridad estudios sobre el tema y ﬁvo a bien auxiliarse de otros colaboradores, es decir,
que para cada disciplina conté con personal especializado que compartié con el grupo algo de
su expgriencia en cada rama, esto motivé mas a los alumnos y ascguré el avance de estos,

- incluso los mismos integrantes del taller podian hacerse cargo de otras tareas que no fueran

solo el proceso actoral.

El resultado final del taller de Comedia del Arte, fue un montaje a la manera tradicional, con
na duracién aproximada de tres horas y media que incluia el desarrollo del canovaccio, los

musica Des}iﬁés' de probarlo con el piiblico en una temporada de afortunadas

- funciones; alin siendo muy divertido, resultaba cansado para los espectadores, por lo que fue

'nec'ésaﬁo'édéptarl‘o,"esto era un problema, pues de alguna manera lo que deseaba representar
el director, comenzé a distar de la pretension de los actores y aunado a la falta de apoyo y el
cansancio de docente y alumnos, la puesta llegé a su fin sin que nadie retomara el trabajo

para generaciones posteriores.
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: DéSpués de culminado el trabajo escénico, la coordinacion de nuestro colegio propicié otros
proyectos distintos, gporqué no tuvo continuidad? Las razones fucron varias: faita de
presupuesto, voluntad académica, pero sobre todo la idea de cortar y comenzar algo nuevo y
diferente. En esto tltimo, los involucrados coinciden en que cra necesario cambiar y probar
otros métodos de actuacién, aspecto con ¢l que estamos de acuerdo, pero lo mas interesante
de esta experiencia vino después: ;qué les aportd la Comedia del Arte para el futuro? Todos
los estudiantes aprendieron a improvisar de una manera placentera, es decir, no con la
angustia que le provoca al actor la peticién de una improvisacion de la nada, muy usada en el
aula, y que regularmente atemoriza al aspirante a actor. Este aspecto los doté de un
conocimiento de su propia creatividad, seguridad y corporalidad. Gonzalo Blanco, hoy actor,

director y docente opina lo siguiente:

““... como dircctor, La Comedia del Arte me ayudé a tener un concepto general de la
narrativa, sé¢ entonces cuanto es lo que puede tolerar un actor en escena y
principalmente cuinto puede tolerar el piblico sentado. Como actor, aprendi a tener
conciencia de ritmo y a improvisar. Fue lo primero que aprendi y a la fecha, lo sigo

aplicando.” 5

Parece ser que lo mas trascendente de este taller es que, quienes lo vivieron, coinciden en
que la Comedia del Arte les ayud6é a entender cualquier entrenamiento posterior, incluso

aquél que parece més encontrado, la vivencialidad de Stanislavski por ejemplo, y en este

% Entrevista personal realizada a Gonzalo BLANCO, 15 de Abril de 2002.
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~sentido, les abrié el camino para buscar su técnica personal de actuacién de una manera mas

:“-clara. Dice al respecto Oscar-Armando Garcia:

H“En el: terrcno actoraly lo: més: |mportante que aporta La Comedia dcl Arte es la

creacién del persona_/e en escena, comprender las propuestas stanislavskianas de

manera mas lﬁcida.*A lp qug éllvllama formalismo, se refiere sin duda a la Comedia

del Arte.” &7

El taller dc Co‘m’edia del arte de 1977, no quité nada al plan de estudios, y si aporté mucho a

quienes tuvieron la "opéiftunidad de experimentar en él reforzando sus conocimientos iniciales

y adquirienddhierOs."HQuiZA la falta de documentacién de dicho trabajo dentro del colegio

b'ewté que los resultados se difundieran y se tomaran en cuenta en los afios siguientes, la

prueba esté en'que vanos maestros en la actualidad ignoran ese trabajo que fue motivo de
rgullo para nuest:o coleg]o y de valiosos alcances académicos. No obstante, los testimonios

stén v‘ os ‘en la memoria de los que fueron parte, y a su manera todos los profesores que

’ megéionémos contintian mostrando a sus estudiantes ya sea en las materias de actuacion o de
hxstona, la importancia de la Comedia del Arte realizando mascaradas o aplicando los
k éjercicios corporales en la creacion de personajes. Como maestros, ellos coinciden en que
Vtienen en contra el tiempo, y la necesidad de cubrir los amplios programas de su clase en

cortos semestres. De esa fecha hasta ahora no ha existido un tiempo y espacio dedicados tan

afanosamente a la formacion teatral individual.

7 Entrevista personal realizada a Oscar Armando GARCIA, 15 de Abril de 2002.
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b) LA IMPORTANCIA DE APLICAR LA COMMEDIA DELL’ARTE

Toda planeacién didactica requiere de un alto nivel de organizacién basado de manera basica

en qué es lo que se pretende ensefiar y como llevarlo a cabo, posteriormente se toma en
cuenta a quién va dirigido y los recursos necesarios asi como su correspondiente evaluacion.

-Establecer un esquema preciso de estudios para el alumno de nuestro colegio, no ha sido a

‘:gra\‘rés de los afios tarea fdcil, si bien hablamos de que en 1977 existi6é 1a oportunidad de que
ﬁlgunos estudiantes tuvieran un entrenamiento actoral con mayores resultados, esto no quiere
decir que el plan anterior fuera mejor que el actual, cada reforma que se ha hecho respecto a
qué enseflar y qué no, incluye aciertos y fallas y hay que tomar en cuenta que ¢l trabajo en el

aula (tanto de alumnos como de maestros) se ha modificado también al paso de los afios.

La investigacion histérica sobre el trabajo actoral de La Comedia del Arte que presentamos
en estas paginas prueba que dicha forma de hacer teatro funcioné de manera 6ptima en siglos
anteriores, del mismo modo, el taller creado en nuestro colegio en el 77, cumplié sus

+objetivos dotando de elcmentos formativos sélidos a quienes participaron en él, lo que nos

S l‘le\ym"a :pénsar que tendria un gran éxito si se aplicara en la actualidad analicemos porqué.

Generalmente, los alumnos del colegio de teatro, ingresan al primer semestre de la carrera
con desconocimiento total o parcial de la historia del teatro y cdmo puede ser aplicada a la
actuacion, por 16gica, lo que primero es necesario ver, es el origen del teatro, lo que nos
remonta por ejemplo a la tragedia griega cuyos textos hermosos y de gran importancia, son

también complejos y dificiles de abordar para el actor principiante. Viene aqui la primera



seran’los:personajes usadosven la improvisacién sin el problema de un texto especifico.
a improvisacién como un entrenamiento actual, una disciplina ludica
que trac como consecuencia Vu'n evidente desarrollo de la creatividad. La improvisacion se usa
ulzisvi'de manera general, pero podria incrementarse su uso y sus

plicara’ sobre temas especificos, argumentos y por tltimo creacién

. individual de personaje, tal y como se crearon los lazzi y canovacci pero basados en el nuevo

contexto abtual, :eé:”décir.f'cuando no se estd aprendiendo Comedia del Arte como tal, lo
importante es crear de acuerdo a los referentes propios de cada cultura sin manipular la
espontaneidad del aprendiz. Sélo hasta que la imaginacién y la expresion han superado las
barreras de inhibicién o de comunicacién improvisando de manera continua, se puede tratar
en los estudiantes improvisaciones dirigidas seleccionando previamente personajes o
argumentos a desarrollar. En cualquier ctapa de la prictica de la improvisacién se persiguen

metas especificas pues es también una poderosa herramienta de evaluacién dado que
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improvisando se observa también el uso que el actor da a su voz y a su cuerpo, que apoyan
directamente a la imaginacion en accién. La improvisacion es la linca directa a Ia
representacion teatral y por sus caracteristicas no requicre de otros elementos para

desarrollarla que no sean un espa cio de trabajo y el material humano.

Aprender a improvisar en el estild de La Comedia del Arte, incluye un proceso corporal
vocal e intelectual de manera conjunta. Una vez creado el personaje, se improvisa con
relacion a otros, tal como lo hacemos en la vida real, o sea interactuamos con otros sercs
humanos en las mismas, o en diferentes situaciones, resulta divertido porque una misma
historia les sucede a Arlecchino, Colombina, Pantalone y a los enamorados. Aunque los
enredos puedan ser previstos, la manera de llevar a cabo la accion se nutre de espontaneidad
a cada minuto, buscando entre todos los actores una creacién continua a través de sus propias
percepciones caracteres y emociones. Los actores tienen la necesidad de aprender a
improvisar en conjunto, llevando un mismo proceso a la par, sobre todo en la juventud
cuando se encuentran en etapa de formacion pues es fécil al improvisar caer en el lucimiento
personal que no favorece la creacién. Para llevar a cabo el arte de improvisar, es
' indispensable saber escuchar, tal y como debe hacerse de manera elemental en el proceso de
comunicacién, no vale de nada ser grandilocuente, si s6lo se improvisard monélogos para la
eternidad. Escuchar al compaiiero es uno de los aspectos basicos de la actuacién, no obstante,
no es sencillo aprenderlo. Cuando el actor ha memorizado mecéanicamente el texto que
representard, tiende a depositar a partir de repetir su papel en las funciones, demasiada
conflanza en sus palabras y en sus tonos logrados en los ensayos continuos, esto propicia una

tranquilidad en escena que provoca que no se escuche al compaiiero, descansando mientras
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los déhﬁéﬁhéblan esperando de forma auténoma un pic para comenzar. Si el actor improvisa

cn escena o por lo menos cuenta con ¢l entrenamiento adecuado, csta exento de aquel vicio

aptbrai, y se obligard a prestar atencion siempre a su compaficro y a todo lo que le rodea
. buscando estimulos para sus acciones. Estas destrezas son indispensables para los actuales

" estudiantes.

La utilidad tanto de la mascara como de la acrobacia, se relacionan como hemos visto con el
uso del cuerpo, mas atn con el control del cuerpo a plena disposicion del actor, para cubrir
esta necesidad, se ha utilizado en el entrenamiento del actor una diversa gama de disciplinas,
sin embargo en el trabajo actoral se debe buscar siempre favorecer la accién, no suplirla,
error en el que se cae comiinmente cuando observamos excelentes bailarines que no actian
por ejemplo. La acrobacia dentro del contexto de La Comedia del Arte proporciona una
habilidad para usarse directamente e¢n el escenario y siempre serd mds facil trabajar con un
cuerpo educado que con el que no lo esti. Debo seftalar aqui los inconvenientes: el
entrenamiento acrobdtico si necesita contar con instalaciones adecuadas y atencién

personalizada.

El uso de la mascara, sigue siendo un reto a vencer ya que como actor nos roba un area de
expresioén fundamental que es el rostro, sin embargo una vez asumida esta carencia, surgen
~‘nuevas e infinitas posibilidades de creacién de las que s6lo mencionaremos algunas:
- Posibilidad de desarrollo gestual inmediato, exploracién corporal y creacion integral de

personaje.
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En el comicenzo del entrenamiento, los aspirantes posecen (aﬁrj)' l()gs;'dc"_cicﬂa experiencia)
diferentes grados de inhibicién, que impiden un mcjor desaﬁolior géslual. los cuales,
mediante el uso de la media mascara desaparecen casi iﬁstanténcamf:nle en ¢l momento de
sentir que estan “detras de algo” cs una especie de proteccion muy similar a la que sienten los
nifios cuando se disfrazan y asumen el juego sin temor a ser juzgados, es decir, primero que
nada la media mascara dara a los alumnos la posibilidad inmediata de jugar, y curiosamente,
cada gesto en vez de ser pequeiio crecerd segun e! tipo de mascara que se use. Asi, al asomar
la lengua debajo de la faz de Arlequin por cjemplé, se tendra un gesto muy diferente al fisico
del actor o al de otra mascara. La expresioén en la mirada, se acentiia notablemente junto con
el uso de labios y barbilla, o aquella parte que se haya dejado al descubierto, el actor entonces
desea, (aunque suene contradictorio), en vez de esconderse tras la méscara, salir a través de
ella. Aun cuando pudicra pensarse en la mdscara como un simple objeto de utileria, su uso

tiene grandes alcances:

“...esto no quiere decir que se trate de un mecanismo meramente artificial, sino que sirve para
facilitar la imaginaciéon. Como dice Jaques Copeau: El actor que actia bajo una méscara

recibe de ese objeto de cartén —piedra, la realidad de su papel”.%®

-Si bien el desarrollo gestual se beneficia, el resto del cuerpo consigue también grandes
“avances. Si se comienza “adornando nuestra mascara” manejando la columna vertebral y la

pelvis como ejes de expresion, obtenemos posturas que no manejamos cotidianamente. Las

% Rosario VARGAS REYES, op. cit. p.36. El comentario de la autora, viene de: P, L. DUCHARTE,
commedia dell’arte, p.52.
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vcrtcbms‘ cc.rv:culw cn dlSllnldS pos:clom.s. apoyan la 5cslunlldad la.s dorsalcs y lumbarces,

(ayudaddq por Ias rod||las pard rt.al .ar vanos anLlL de altums) crc..mm dc inmediato una

marnos, : brazos, gluleos, piernas, ples etc.‘

de ‘ser en 51 misma un objeto de utileria por lo que al estudiarla y fabncarla es tamblcn util
para qu1enes se dedican a la elaboracion de la produccion ya que wsle una puesta en escena

N sm neccsxdad de otros clementos.

_El trabajo de improvisacién y creacién de mascaras proporcionan al estudiante la oportunidad

modxsmos que observamos en la vxda real colndlana, lo quc swmpre lleva a crear sus propios

: textos onglnales con un lenguaje coloquial. Esta situacién es dc cxtrema motivacién para los

; _alumnos principiantes.

En el capitulo anterior analizamos todos los elementos que conforman un entrenamiento de

Comedia del Arte lo mds cercano posible a lo que debié de haber sido en la antigiiedad, en la
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mgli;aéiéﬁ Vactrubalrz:d‘e un t?illcrf béjo este entrenamiento, no es  estrictamente necesario
chlminilr en; un montaje profesional, pues lo verdaderamente importante es el proceso,
; ,aﬁnqué"el ideal es presentarlo a un publico en donde los alumnos puedan medir sus alcances,
'Vly_!visryirvnprovisaciones siempre generan pequeiios canovaccios que si bien por falta de tiempo u
v'atros inconvenientes no concluyen en una obra escrita de dos horas de duracion, darian pie
por lo menos a breves juegos escénicos que pueden ser representados en cualquier espacio
del colegio. La indagacion de los alumnos en la acrobacia, la misica y/o el vestuario depende
de los avances propios del taller, o sea que aplicando todos o sélo algunos elementos del

entrenamiento a disposicién del docente, se generan resultados valiosos.

Otra ventaja que La Comedia del Arte aporta al alumno es la disposicion para asimilar y

comprender otras teon'as de su formacioén futura. Resulta dificil hablar de ritmos, tonos,

1magmac16n, energla comumén, memoria, concentracién, linea de accion, etcétera, cuando

‘no se ha estado en’ escena Una vez que el estudiante se prueba cn la préictica, se puede hacer

b :consc1ente todo aquello que sucede de manera interna y externa, y se cncuentra mas

',preparado para enfrentm' ahora si, textos mds elaborados y el trabajo con personajes mas

: complejos en los que necesntaré otro estilo de actuacion.

Con fe.lécién a todo aquello que un taller de Comedia del Arte requiere, enumeremos o
siguiente: Es indispensable en primer orden contar con un docente especializado en la
materia es decir que ademas de la formacion tedrica haya hecho Comedia del Arte, pues la
informacién documental no basta. Es util que otros maestros colaboren con su conocimiento

(trabajar en equipo) fortaleciendo el manejo corporal y la informacién historica. El tiempo de
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..“ trabajo ideal es el comprendido en el primer afio de carrera, dos semestres scrian suficientes

“'para conseguir un resultado aceptable y provechoso. Dentro de nuestro colegio nunca se ha

ontado con una infraestructura realmente éptima, la carencia de espacios adecuados es

pennanerite;-“sih embargo esto no deberia ser un impedimento para nuestro trabajo, cn cuyo

‘caso la creatividad es la habilidad que poseemos para hacer las cosas aun sin recursos.

Introducir la materia de Comedia del Arte dentro del plan de estudios, puede significar para
muchos una idea descabellada, sin embargo podria ser adaptada como un taller que reuniera
aquellos aspeclos que se tocan en actuacién, historia del teatro y expresion corporal aplicadas
en los primeros semestres, la planeacién de las clases dependeria del tiempo real con el que
se cuenta en la universidad y el interés de los profesores de trabajar en conjunto en la
formacién inicial del alumno. Lo primero, es abrirse a la idea de que La Comedia del Arte es

_mas que un estilo “ligero™ de hacer teatro en el pasado y reflexionar sobre sus alcances.
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V1. CONCLUSIONES
a)LA COMMEDIA DELL’ARTE, SUS ELEMENTOS INMERSOS EN LA

ACTUALIDAD Y SU UTILIDAD
Cuatro siglos han transcurrido desde los primeros especticulos cn los tablados italianos y
después del nacimiento, desarrollo, decadencia y resurgimiento de La Comedia del Arte, este
capitulo trata de lo que ha inspirado tanto en el siglo XX, como este nuevo que comicnza.
Hemos dicho ya que la comedia lleg6 a un punto decadente, 2 Qué sucedi6 después? Algunas

- investigaciones sititan ese momento en la pnmerar‘ nad del sxglo XVlII en esta época surge

el circo, que aportard a otro personaje: el clown, u‘ se destina a entretener en pequeiios

espacios dentro del espectaculo nuevo, hecho humlllanle para muchos comediantes. Es aqui
donde surge el trabajo de Carlo Goldoni, qulen mtenta rescatar algunos elementos de la
comedia y al mismo tiempo deshacerse de otros con el fin de crear un nuevo teatro, lo que
marca un cierto periodo de transicion; la difer}é‘ncia basica es ¢l cambio de la improvisacion
al texto dramatico escrito, y ciertas modiﬁcacibnes a los personajes. Antes se le acuso de
estar totalmente en contra de la comedig; para muchos, el teatro de Goldoni es Comedia del
Arte, y otros le atribuyen la creacion ‘de;l‘ ‘verdadero teatro italiano que la comedia no habia
- logrado, a falta de obras escritas. Tanto en el siglo XVIIl como el XIX, el trabajo de Goldoni
"no fue reconocido pero a la fecha es uno de los documentos escritos mas importantes para el
" estudio de La Comedia del Arte ya sea con fines literarios o teatrales.
El siglo XX marca la época de interés de la que se desprenden la mayoria de las
investigaciones de la comedia (cuando menos las usadas en nuestra bibliografia) y de la

misma manera grupos hacedores de teatro se preocupan por rescatar el trabajo de los
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_éﬂighté;' 'dél"arté"pura apiicarlo en sus propias creaciones. Mucho se¢ ha hablado de
Charles Chaplin como heredero de la comedia y la version de ésta en cine, idea con la que
diferimos puesto que el cine introdujo también un lenguaje distinto y aunque Chaplin contaba
con habilidades semejantes a los comediantes en cuestion, su éxito se vio mermado con el
advenimiento del sonido en la pantalla, ejemplo claro de que su personaje habia sido creado
especificamente con y para el cine mudo. De igual manera, en México se ha vinculado al
actor Roberto Gémez Bolarfios “Chespirito” y a sus personajes con el estilo de la comedia, ya
que en su serie de programas televisivos presenta personajes tipos que realizan escenas con
lenguaje popular y chistes o juegos corporales que siempre son los mismos, a manera de
l‘an‘i, pero creemos que la televisién, aunque pretenda mostrar formas semejantes, se aleja de
Lg Co}mcdi_“a‘del‘ Arte en'tanto que conforma un lenguaje de comunicacién absolutamente

*_ distinto. Tema  interesante para discutir en otro espacio.

e lésgrtes escénicas que sc desprenden de La Comedia del arte, los

rabajos de Dullin; Decroux, Jean Louis Barrault y mas recientemente Marcel Marceau®® son

stimonio de lo que lo que La comedia italiana hizo por la formacién teatral, aportando una

iplina depurada y diferente.

% Aunque la pantomima sabemos también tiene sus raices en ¢l teatro latino, gan6 fama a finales del siglo XIX
y de ahi hasta el presente, obligando a ver de nuevo los origenes en La Comedia del Arte como madre de esta
disciplina. Marcel Marceau es uno de los grandes mimos dedicado a viajar por el mundo mostrando este arte y
procurando transmitirlo. En las escuelas actuales, dedicadas a la formacién de mimos, o clowns es esencial para
los estudiantes conocer La Comedia del Arte como punto de partida. Para mayor informacién revisar: Historia
de la mima, o Teatroy Mimo, Revista Mdscara afio 3 nos.13-14 abril-julio 1993.
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Dentro del teatro mexicano, el teatro de carpa fue lo mas semcjante a la comedia
all’improviso, pero nunca estuvo basada cn ella, simplemente se dio en condiciones similares
generando otros tipos de personajes, que también eran producto de la sociedad mexicana y

- . habiles en el arte de improvisar con un humor local, y el doble sentido a veces grosero y

vulggr ;:Bnocido como “albur”, pero indudablemente no todos eran acrébatas o bailarines y
séylvbt;vhox‘irosas excepciones, no trascendicron su época a pesar de posecr un valor propio. Es
imbbrtamé aqui mencionar de nuevo, que La Comedia del Arte nunca tuvo un propdsito de
hacer conciencia social o de denuncia, al menos no de manera definida, los personajes
mostraron un retrato social que no pretendia ningun tipo de insurrecciéon o cambio pues era
mas importante divertir que hacer teatro de protesta, aunque a veces se dijeran cosas en
contra de algiin gobernante, y en cambio, e! teatro de carpa si fue claramente critico y
alusivo al nuevo sistema politico mexicano que no cumplia con las expectativas de la
Revolucién, dirigido a un publico descontento y en proceso de asumir su nueva identidad,
ademés de dispuesto a burlarse de si mismo. De cualquier manera las semejanzas y
&iferencias entre el teatro de carpa y la comedia son materia suficiente, para otra

investigacién.

Existen diversas manifestaciones artisticas actuales, como el teatro de calle realizado en
Europa, especticulos de circo o performance, mascaradas, o carnavales producto de nuestro

objeto de estudio, que seria imposible incluir este trabajo, pero que apoyan la idea de que La
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“Comedia’ dclArte es'un 'témz'l;\"igéhté;'_én Vél»xsup'l.lesw";de_qbuc":todo lo anterior no haya sido

“.suficiente. %

é'l‘nvréd ‘de Internet, observamos mas de cuatrocientas paginas dedicadas al tema,

- cabe Lseﬂalar,”q'ue existen paginas de fabricantes de mascaras, que proporcionan exposicion y

venta; paginas de diversos festivales donde los grupos se presentan regularmente en Francia,

“Italia y Estados Unidos, y muchas mas que proporcionan datos generales, bibliografia y/o

ilustraciones recientes o actuales. Es necesario aqui hacer una reflexion: No todo lo que se
dice ser Comedia del Arte realmente lo es, aunque esto sea motivo de discusion con algunos
. creadores, sin embargo es indudable que algunos elementos estin presentes de una u otra

manera. Veamos por qué.

eamericano, ‘incorporando temas como los derechos civiles, y el racismo entre otros,

:ademas de incorporar otros géneros:

% Al final de esta investigacion incluimos en el apéndice un directorio con ejemplos de compafifas que
representan o dicen representar, Comedia del Arte alrededor del mundo, los datos son tomados de 1a red de
Internet y a la fecha pueden haberse modificado pero estan aqui por si el lector deseara consultar las p4ginas
electrénicas correspondientes.
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_“En sintesis el estilo de S'FM'I‘,' cs una mezcla de persongjes extraidos del Mclodrama y de la

- Commedia dell’arte, combinados con épica Brechtiana y Comedia Musical™™

: “Dic‘ilob grupo experimenta también con efectos musicales y con la inclusion del espectador en
i lfa febrésentacién, ademas de organizar anualmente un festival para estudiantes de varios
‘ ;ﬁveles en el que los jovenes asisten a talleres donde aprenden sobre Comedia del Arte,
realizan entrenamiento fisico, e improvisacion. Esta compaiiia tcatral, s una muestra de que
algunos elementos de la Comedia han sido aplicados de forma profesional, conjuntindolos
con otros mas modernos, lo que da un resultado nuevo cercano mas al especticulo que a la

forma tradicional, pcro se asemeja en algo sustancial, que es el aspecto popular.

El actor, director y dramaturgo Dario Fo, también ha recurrido con éxito a los elementos de
La Comedia del Arte, profundizando en la improvisacién como una poderosa arma de
comunicar sin barreras de idioma. Fo, ha encontrado en sus obras un lenguaje universal, y en
él feﬁéno de la actuacidn, el uso de la gestualidad y la bisqueda de una personalidad propia
cre#ti&a_ han sido, al mismo tiempo, alcance y meta constante. Sus obras ademas poseen el

. estilo satirico caracteristico de los comediantes italianos.

El Circo du Soleil, por ejemplo, retine en su gran especticulo, musica, multimedia, clowns,
acrébatas etc. Proporcionando al espectador un abanico de posiblidades de diversion que no

necesariamente es teatro pero que indudablemente posee elementos teatrales. Los estilos y

7 Jorge PEREZ FALCONI, Mis experiencias de trabajo en: San Francisco Mime Troupe y Palo Alto Parents
and Professionals for Arts. Tesis de Licenciatura e Lit. Dramitica y Teatro. UNAM, 2001.
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'Tonﬁés"s;él{éhora infinitas, no existe un rumbo preciso © una “técnica actual” lo actual, ¢s un

[,ran todo conformndo por varios siglos de creacién pues en cl fondo, las propuestas son las

Performance que hizo su apariciéon hacia 1960 siguc presentindose en

‘América como algo actual.

Alﬁltlmas fechas '.ehtuy)s podido apreciar un espectaculo que si bien no ¢s Comedia del Arte
: en su forma tradncnonal posee algunos elementos propios de clla. Se trata de la puesta en
: escena , ICARO de Daniele Finzi y el grupo teatro Sunil, que lleva algin tiempo ya
representéndose‘ ¢n Méxigo. Aungque el trabajo de Daniele se acerca mas al Clown, la obra

ademds de bella y finamente interpretada, es sumamente simple, sencilla y totalmente

accesible, consecuencia ‘de. la herencia teatral italiana. Destaca aqui el trabajo de la

improvisacion, - realizado de manera natural.

Cabe seiialar que donde existe ahora mayor actividad en torno a la Comedia del Arte es en
Estados Unidos, aun mas que en Europa. Ahf se han detectado una cantidad notoria de

compaiiias, asi como festivales que se realizan en torno a la presentacion de estos grupos.

En este nuevo siglo que comiénza, con las nuevas tecnologias y todos los medios de
comunicaciéon presentes, se obllga a los hacedores de teatro a hablar de una “crisis teatral”

que se manejaba ya en el snglo )O( tema por demads polémico, ya que unos siguen pensando

= _que el cme esta'sustltuyendo por completo al teatro en su presencia con el publico, otros,

L ~sabemos con certeza que la asimilacion del producto artistico se da de diferentes maneras no

sélo por la percepcién del espectador sino por el origen de la obra, lo cual hace insustituible
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) ';’"'aly"’"tt:zitio.’ Sin émbg;go; las ritas artisticas actuales giran alrededor de la nueva tecnologia, por
lo que, eﬁ la actualidad vemos en cartelera especticulos que se nutren de varios géneros; la
danza teatro aparece cada vez més frecuentemente mostrando bailarines sumamente
expresivos que incluso pueden introducir pequefios dialogos a mitad de la coreografia, y en
algunos especticulos de muisica, se han agregado actores que reciten textos de acuerdo a la
época, convirtiendo el concierto en una experiencia escénica. Mientras que algunos creadores
incluyen en sus espectaculos todos los nuevos recursos que puedan, otros rechazan

firmemente la utilizacién excesiva de efectos llevando el trabajo teatral a la mas sencilla

expresiéon actoral. En ambos casos, los resultados pueden ser maravillosos o aberrantes, y

‘depcndén' de muchos factores.

Otra“dve las aportaciones que La Comedia del Arte ha dado al mundo actual, estd en el

llamado “Macht de improvisacién” que tuvo su origen en la Universidad de Quebec en
Mbnﬁeal cuando el profesor George Laferriére lo impulsé en la materia de diddactica del
' teatro; su alumno Koldobika Gotzon Vio reunié las experiencias de trabajo de su propio
equipo y editd un libro que ha liegado a varios paises en los que la liga de improvisacion es

ya un hecho:

“El Macht de improvisacion es un juego teatral colectivo, en el que, por medio de

técnicas de improvisacién, varios equipos compiten cooperativamente y donde el

publico asistente es parte activa del especticulo””!

7' Koldovika GOTZON VIO, vﬁiplorando el Macht de la improvisacién, Naque Editora, Ciudad Real, 1996,
p.7-15. Tl :
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: Estc‘ jueg(li; teatral-deporte -tiene 1a cualidad de seggaccesible no sélo a teatreros, sino a
: ﬂluml;qs de cu’alquicr' nivel, pues poseec herramicntas fundamentales para llevar a cabo
'objetivds pedagdgicos en varios terrenos. En cl teatro, es un entrenamicnto para la
imaginacion del actor, aunque cn los aspectos competitivos no estemos de acuerdo.
En nuestro pais, también hemos tenido la oportunidad de observar este juego que se lleva a
¢abo enun Vﬁngvo espacio abierto donde se encuentran dos equipos de actores con un drbitro,

-dispuestos ‘a improvisar segiin el tema, duracién y categoria que indique en una tarjeta. El

‘fpl'xi)licb ‘es quien determina el equipo ganador. Quien llevé a cabo este proyecto, fue la Liga
« Latinoamericana de Improvisacién, aunque actualmente no tenemos noticias de que se siga

realizando.

En Meéxico, no hay nirigima escuela que se dedique permanentemente al estudio de La

Comedia del Arte, exlsten muchas escuelas privadas de diferentes niveles que algunas veces

ofrecen cursos alslados de costo e]evado pues contratan a profesores extranjeros, un ¢jemplo

‘de esto es El Instltuto Cultura.l Helémco A. C que aunque no cuenta con ninguna carrera de

':actuaclén en sus programas de estudio, en algunas ocasiones ha traido grupos o personas
» espemahzadas en Comedla del Arte para impartir algunos talleres que por escasos, se saturan
: de lnmedlato sx}n» satlsfacer la demanda. De alguna manera esto afecta también la produccion
dé' esﬁéétéculos, pues sblo algunos cuantos retoman el trabajo de la improvisacion para
‘, reaﬁzar escenificaciones que no profundizan, o en su defecto ilustran a los personajes, sin
que éstos sean interpretados con verdadera calidad. De igual manera, este hecho incide

directamente en el espectador mexicano, que en su mayoria, desconoce los personajes de La
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Comedia decl Arte e ignora ¢l 'per("x'l';dek; cada u’ﬁo'; ia'uxi' cuando los vicios presentados sean
universales. e
A lo largo de csta investigacion, reafirmamos la idea de que la Comedia del Arte s un cstilo
que debe ser estudiado por un actor, sin embargo, en lo que sc refiere al pablico actual,
o ‘he’mos charlado con algunas compaiiias que pretendieron realizar algunas obras y coincidian
o ffehf_do’vs‘ cosas: es ideal representar la Comedia de manera tradicional, es dccir, con los
péfébnajcs y ¢l vestuario que la caracteﬁm pues significa un reto, sin embargo lo segundo en
}bj }l‘c)‘:‘q;xe‘sgs neccsaﬁo reflexionar es que.v nd todo el piblico mexicano reconoce a los personajes
como ‘s“uybs. Este es un fenémeno que pienso no se ha dado en otros paises cuya referencia
sobreLa Comedia del Arte es sin dudé mas clara, quizd se debe a una situacién histérica:
miéntras en el siglo XVI se originaba la commedia all’improviso, en México viviamos la
transicién de la conquista a la Nueva Espaiia, por lo que nuestra tradicién teatral se conforma
de manera distinta, y es hasta el movimiento de independencia donde se tiene conocimiento
de que el Cura Miguel Hidalgo gustaba de montar algunas obras de Moliere por ejemplo;
esto no quiere decir que en tres siglos no se hiciera teatro popular en México, lo que sucede

es que era muy distinto a |

"acontecido en Europa, pues éste se originé del proceso de

’evangelimcién despuéS de}yl’é gonqﬁista, por lo que figuras como Arlequin o Pierrot, no son
ki =mﬁy conocidas por el pﬁbiiéo,rlé que implica primero, darlas a conocer. De aqui también el
hecho de comparar a La Cbmédia del Arte con el teatro de Carpa, que es para nosotros
nuestro teatro popular y cuyos personajes reconocemos perfectamente, ayudados en gran

medida por el cine.
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Uno de los errores com nes: al eScehif car Comedia’deél “Arte, ‘es que se montan textos

dramétlco yn mu estruc urados en donde los personajes ya estin dados, ;cémo interpretar a

pﬁbllco’, 'Lcémo sabe que es Capitano si no lo ha visto antes? Un actor, debe

’proplo Capitano, Arlequin o Pantalone dentro de si. En este sentido, falta

.jentonces que los creadores mexicanos se interesen mds por realizar pucstas en escena sobre
La Comedia del Arte, que nccesariamente deben ser el resultado de un trabajo de

entrenamiento teorico-prictico tal y como lo hacen las compaiiias extranjeras, tomando como

eje siempre la improvisacién; esto ultimo si fue llevado a cabo por el maestro Juan Felipe
Preciado, pero no ha tenido continuidad.
Sélo se puede reconocer a los personajes a partir de verlos constantemente en la escena, pero

este aspecto tampoco . es tan complicado pues tal y como hemos sciialado en este trabajo,

existen en los person'ajes" actitudes arquetipicas absolutamente universales que pueden ser
: exbloiadasrhdecdadéiﬁehftéipm la idiosincrasia nacional. La adaptaci6n, no tendria por que
ser dificil, conservando la esencia y conociéndola bicn, se puede modificar hasta hacerla

adecuada a los tiempos modermos.

Ademds de la influencia de La Comedia del Arte en la actividad artistica del siglo XXI,
existe actualmente otra drea en la que puede ser usada de manera muy ventajosa: Todos los

elcmentos que hemos tratado aqui como necesarios en la formacion del actor, actualmente lo

B "son tamblén 51 se phcan en las escuelas de educacién basica, tal y como las artes plasticas o

- la musnca estén ya en los programas de asignaturas desde hace tiempo, el estudio del teatro

tamblén debe llegar a todo ser humano en proceso de formacion. La Comedia del Arte, es un
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estilo de teatro ideal para trabajar con adolescentes por cjemplo, dchr;idé,";igfccéiblc y

extraordinariamente rico. Al respecto dice Miguel Angel Reyna:

“En las clases dc actuacién a nivel medio superior, uno tiene que darle confianza a los

chlcos, pucs esuin en una etapa de cambio en todos los sentidos, dado que ellos

quneren dar la mejor imagen, le temen mucho al error y lo que yo he buscado en las

. clases cs ensefiarles que el error es parte del proceso creativo tanto en el teatro como

en Ia vid ‘La' Comedia del Arte les da esa confianza, y sus elementos son utiles para

n adolescentes.” 72

rte, les da a los j6venes la posibilidad de ser parte de una experiencia

po-aprender sin que este hecho implique una rigida obligacion
cfeacién de sus propios textos, se acercan también al terreno
ores i)asivos sino también como posibles autores. Aquellos jévenes
ﬁ un escenario por ningin motivo, pueden dedicarse a la
}éi)n‘s'ir’t‘:c'cnén as méscafﬁ# y asi todos fortalecen su desarrollo expresivo.

; Lo mas lmporta een el trabajo con los adolescentes es la biusqueda que ellos realizan dentro

"de si mlsmo enla 'reacnSn de un personaje, independientemente de una calificacién, y a

. mnyor plazo, es" mos formando también mejores espectadores.

7 Entrevista personal realizada a Miguel Angel Reyna, 9 de Abril de 2002,



capltulo del entrenamlentoidel actor), conio;la Sustrafda de la bibliografia presentada, es

mdxspensable para toda formaclén teatral pero es ante todo, una opcidn; encaminada a
mejorar o ennquecer tanto la formaclén d: alumnos como de docentes y esperamos que sirva

de base para de ahi partir ha'cia'el‘ trabéjo pféctico en las aulas.
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Directorio de La Comedia del Arte en la actualidad

1.1 Commedianti Georgiani

http://www.arches.uga.edu

Es una compaiiia completa, es decir que cuenta con los personajes basicos tradicionales de
La comedia del Arte y otros; formada en la Universidad de Giorgia en Chicago, trabajan con
estudiantes que poco a poco se integran de algin modo como profesionales. Para su proceso
de entrenamiento realizan audiciones, pues el tiempo de trabajo es extenso. Sus especticulos

son muy modernos.

2.Troubadour Theater Company

http://www.onesock.com/troubadour/

Compaiifa profesional de Los Angeles que ademas de Comedia del Arte, trabaja con textos
de Brecht, y Shakespeare entre otros. Su concepto se acerca més al trabajo del Clown, en el
que incluyen musica de Rockanrooll en vivo por lo que el resultado es sumamente actual. Su

. pégina ofrece calendario de presentaciones.

g | Scbastiani

http:www.isebastiani.org/

Creada en 1990, esta compaiiia de Boston se ha presentado en las universidades mas
importantes de E.U. representando scenari tradicionales de Flaminio Scala. En su pagina
encontramos excelente informacién general, calendario de presentaciones, y una bibiliografia

completisima sobre el tema.




4.Richard de la Font Agenci, Inc.
4.hltp://www.dela(‘ont.com/specialily_acts/cirquc-nquvééq.htm.

Este grupo posee un concepto que sc acerca mas al 'é'ivl;co, aunque su trabajo se encuentra
basado en La Comedia del Arte, sobre todo el aspect;),aéfc;)batico. Es sumamente espectacular

y vanguardista.

5.Commedia dell’ high School
http://www.dangoldstcin.com/commedia.html.
Grupo formado por estudiantes de Chicago, que trabaja basicamente con la improvisacién.

Los datos encontrados son escuctos.

6.Commedia deil’carté

http://www.shane-arts.com/

Una compaiiia americana itinerante que muestra La Comedia del Arte de manera tradicional
con los personajes clasicos. En la pagina encontramos historia de cada uno de los caracteres,

analisis psicoldgico y vestuario, es una de las mas completas.

7.Teatre Nu
www.lateatral.com
Compaiiia de Barcelona Espafia creada en 1991, representa obras de diversos autores como

Moliere o Shakespeare, con preceptos de La Comedia del Arte.



8.0llomoltranvia
http://victorian.Fortunecity.com/dclacroix/1052/castellano.html.

Compafiia de Comedia del Arte espafiola. La pagina no da mucha informacion.

Lugares que la imparten:

1.Commedia dell’arte Workshop

http://www.ials.org/cda2.htm.

Ademas de una breve historia, en esta pagina s¢ ofrece un curso de Comedia del Arte con una
duracién de 15 dias trabajando tres horas cada dia, a cargo de los maestros Luciano Brogi y
Nandio Citarella en la SAT Scuola addestramento teatrale per attori crcada en 1992 en

Roma.

2.Taller de tcatro Asura
www.teatroasura.com.
Compaiifa que ademds de presentarse, ofrece cursos sobre Comedia del Arte en Madrid con

maestros de la escuela de Clown de la Habana y de la escuela de Marcel Marceau.

3.Mcckurserspanska
http://www.commediagillet.com/mcckurserspanska.htm.
Esta escuela ofrece cursos de Comedia del Arte, juego de mascara, teatro de calle, técnica de

Clown, Bouffon, acrobacia cémica, improvisacion, malabarismo etc.




4.Scuola Internazionale dc commedia dell’arte

teatrodelvicolo@comune.re.it

Se encuentra en Regio Emilia Italia. La pagina ofrece toda la informacién sobre varios tipos
de cursos, y como acceder a ellos. Algunos actores ya profesionales regresan a la escuela por
periodos y }uggo vuelven a sus compaiiias, como su nombre lo dice, s¢ abre a estudiantes de

todas las nacidn‘alidudes.

' 5.El teatro de la Abadia
: an://www.ctv.es/use rs/abadia
- Centro de estudios dramaticos, creado en 1991 y situada en Madrid, ofrece cursos

especializados en Comedia del Arte.

6.Document sans titre I’ecole du théitre
http://www.theatre-de-feu.com/ecole.html.
Con sede en Francia, es un lugar de formacién o de iniciacién a las diversas técnicas
dramdticas, entre las cuales estd la Comedia del Arte, y fue formado por una compaiifa
teatral, Los cursos finalizan con especticulos de muestra y la inscripcién comprende la

adhesion a la compaiiia.




7.L’ecolce nationale de cirque: les programmes d’ctudes
http://www.enc.qc.ca/t-progr.cf2.html.

El programa de esta escuela es de tres afios en el que se¢ forma a profesionales del arte
circense. Se ensciia acrobacia, musica, uso de accesorios, equilibrio etc. Y para el actor de

circo: Clown, juego teatral, pantomima, juego de mascaras, commedia dell’arte y bouffon.
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