MASCARA -$5

ONCE PUNTOS PARA ENTENDER
LA IMPROVISACION EN LA
COMMEDIA DELL'ARTE

Ferdinando Taviani

a imagen mas difundida
de la Commedia dell'arte
esladeun teatro en el que
reinaba la libertad y es-
pontaneidad de la impro-
visacién. Es una idea falsa, confunde las
causas con el efecto: lel actor parece
espontdneo? El espectador deduce que
estd creando espontidneamente.

En realidad, la idea de que la im-
provisacién sea resultado de la espon-
taneidad es moderna: de hecho, se
remonta al Romanticismo. Hasta el si-
glo XVIII la improvisacién era un ejer-
cicio que se practicaba en las escuelas,
academias, cortes y también en las
plazas de los pueblos, en el 4mbito de
competencias populares entre poetas
improvisadores: en todos estos casos se
trataba de una exhibicién de saber y no
de espontaneidad. Era una manera
para demostrar el dominio de un am-
plio patrimonio literario: para poder
improvisar unos cuantos versos era ne-
cesario haber aprendido muchos poe-
mas de memoria.

Procedamos entonces a leer los
principales documentos sobre laimpro-
visacién en la Commedia dell’arte y vea-
mos de que se trata.

L

1.— Las preocupaciones de un
cardenal

Uno de los primeros documentos
sobre la improvisacién de los actores
italianos proviene del cardenal de Bo-
lonia Gabriello Paleotti. Es un docu-
mento de 1578. Recordemos algunas
fechas: el teatro hecho por compaiiias
de actores profesionales italianos que
luego se llamé Commedia dell’arte se
inicié a mediados del siglo XVII: el pri-
mer contrato de una compaiiia es de
1595. En un comienzo se trataba de un
teatro de solo hombres, exclusivamente
buffo. Se montaban farsas basadas en el
contraste entre amo y criado o moné-
logos satiricos. La Commedia dell’arte
propiamente dicha, la que se volveri fa-

mosa por toda Europa y posteriormen- -

te en todo el mundo, comenzé cuando
en las compaiiias pudieron entrar las
mujeres. Esto ocurrié alrededor de

1560. Las mujeres no hacian reir: eran
profesionales educadas en la literatura
del amor. Tenian la misma cultura de
las “prostitutas decentes”, las hetairas
del cuatrocientos y el quinientos; no se
trataba de simples prostitutas sino
seforas que sabian recibir y divertir a
huéspedes ilustres y cultos en el canto
y la danza, recitar poesias italianas, lati-
nas, inclusive griegas e improvisar ver-
sos y canciones. Hacia la mitad de 1500,
cuando comenzé la moralizacién de los
ambientes eclesidsticos, a raiz del
Concilio de Trento, la profesién de
“prostitutas decentes”, que eran espe-
cialmente numerosas.en Roma, dentro
del ambiente de prelados y cardenales,
entré en crisis. Estallé en cambio, el fe-
némeno de las actrices: también ellas
exhibian, de manera profesional, cultu-
ra y poesia amorosa, sentimientos pla-
ténicos o seducciones eréticas, danzay
canto, pero no vendian nada distinto
que el especticulo. Los primeros asom-
brados testimonios, acerca del arte de
las actrices se remontan a los anos alre-
dedor de 1570, época en Ia cual ya se
habia conformado aquella modalidad
de hacer teatro que hari famosa a las
compaiiias italianas especializadas en
vender especticulos: no sélo cé6micos
sino de todo tipo, comedias, tragicome-
dias, tragedias y dramas pastorales.
Volvamos a Bolonia donde deja-
mos al Cardenal Paleotti, uno de los
protagonistas del Concilio de Trento.
Antes habia sido en Roma, uno de los
autores del Indice de libros prohibidos. En
1582 publicara dos voliimenes dedica-
dos a los pintores, indicindoles qué es

licito y qué no pintar, acerca de los te- ~ |

mas sagrados o profanos.
En dos ocasiones, con una distancia
de diez aiios, en 1568 y en 1578, el
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Cardenal Paleotti o sus colaboradores,
redactaron las normas a seguir frente a
espectaculos teatrales. Estas normas no
manifestaban una actitud particular-
mente malévola frente al teatro; en lo
que se refiere a los libros, el cuidado y
la severidad eran atin mayores. Lo que
para nosotros es de especial interés fue
la diferencia entre las reglas de 1568
y las de 1578.

En 1568 se dice que hay que prohi-
bir comedias porque ya no correspon-
den a la causa por la cual nacieron;
es decir, la de ensenar buenas costum-
bres, y que deben prohibirse en ese pe-
riodo, porque ha habido carestia y no
estd bien que la gente gaste dinero
en espectaculos. Se afiade que no hay
que permitir que las mujeres actiien.

Diez anos después, la carestia fue
sustituida por la peste (hacia poco habia
terminado una terrible epidemia y las
reuniones en lugares piiblicos eran
peligrosas). Aunque la verdadera razén
cra Inas gl'd\-’t; “en esws liCIIIPU:‘I de
herejia, son peligrosas las prolongadas
reuniones de gente desconocida entre
si; porque se crean nuevas relaciones,
nacen demasiadas ideas”. . . Asi pensaba
el cardenal Paleotti.

Luego se hablaba de la improvisa-
cién: alguien decfa que las comedias,
como los libros, antes de ser represen-
tadas debian ser sometidas al examen
del censor. En 1568 este argumento no
se planteaba. En 1578 encontramos los
primeros indicios de censura e impro-
visacién:

“Decir que de antemano se deben
examinar estas comedias y quitarles lo
que no esta bien para luego permitir su
presentacién no es valedero puesto que
en la practica esto es imposible; con fre-
cuencia los actores agregan palabras y
frases que no estdn escritas en los textos
o mejor dicho, no escriben nada més
que el resumen o argumento de la co-
media, y todo lo restante lo hacen de
una manera improvisada. Y después
de que lo han hecho, es dificil conde-
narlos por las palabras prohibidas o
inconvenientes. Ademds hacen movi-
mientos y acciones lascivas y deshones-
tas; y estos movimientos y acciones no
aparecen en el texto escrito”.

A diferencia de muchos estudiosos
modernos, el Cardenal Paleotti perci-
bia con notable precisién en qué con-
sistia la novedad de los actores de la
Commedia dell’arte: no en inventar las
comedias mientras las actuaban (que es
lo que normalmente se piensa con base
en una idea muy superficial de lo que
es laimprovisacién), sino en el no escri-
birlas. O sea en hacerlas de memoria;
retenian en la mente todos los detalles
del especticulo, gestos, palabras, y es-
cribian para no equivocarse, el argu-
mento o resumen de la accién, escena
pOI’ €scena.

2.— Las preocupaciones de un actor

En 1628, un célebre actor de la
Commedia dell’arte. Pier Maria Cecchi-

ni, que actuaba generalmente el rol de -

un criado astuto y maligno que se bur-
laba de su amo y conseguia concertar
matrimonios, escribié y publicé un
libro titulado Frutos de las modernas co-
medias y adverlencias para quienes las re-
presenten. Después de haber abordado
la cuestién de la voz y el gesto, y antes
de entrar a definir la manera en cémo
se debian de representar los papeles de
enamorado, Doctor, Pantalén, Capi-
tén, papeles de criados napolitanos, Po-
lichinela y demis papeles cémicos y
serios, Cecchini daba varios consejos
para aquellos que quisieran actuar

all’improvviso; es decir de forma impro-
visada. Decia que podian comenzar a
hacerlo tinicamente después de cono-
cer los mds importantes secretos de la
profesién del actor.

La improvisacién por tanto, no era
una habilidad que derivase de la fanta-
sia, sino de la prictica, del profesiona-
lismo. No tenia nada que ver con la
espontaneidad sino con la velocidad:
era una composicién veloz. Y también
una divisién del trabajo. Cada actor, si
era bueno se podia ocupar de si mismo
y €l mismo escribir los parlamentos de
su propio papel en cuadernos o men-
talmente. Muchos actores que repre-
sentaban papeles comicos y utilizaban
s6lo el dialecto, no sabian leer ni escri-
bir; lo que componian lo escribian en
su memoria. Sus papeles —escritos men-
talmente—, no eran muy distintos de
aquellos escritos en cuadernos por los
demas actores; también en aquellas es-
crituras mentales se podian hacer co-
rrecciones, agregados, variantes, tomar
apuntes o recortar. No hay que olvidar
que por aquellos aiios el arte de la me-
morizacién era mucho mis desarrolla-
do que hoy dia. También los grandes
poetas componian centenares de versos
de memoria y tinicamente al final los
pasaban al papel. Esta capacidad estaba
aun mds desarrollada entre aquellos
que no conocian el arte de la escritura
y por.tanto estaban acostumbrados a
utilizar el libro de su propia mente.




Ia pl't'nrl.:pm‘i("-n de Ceechini, enel
momento en que se actuaba all improv-;
viso: es decir, en el momento en que
cada actor trabajaba por si mismo sobre
su propio papel, erauna sola: garantizar
Ia colaboracian; los inicos conscjos que
le p;n'v('i(r oportuno olrecer se relerian
a las senales que cmpleaban los actores
para intervenir. Esto puesto que cliexto
no habia sido fijado por eseritoy eneon
secuencia, cada actor no sabia cual era
la tiltima paiabia del parlamento e su
companero: por tanto se volvia mas di
(icil sineronizar los ticrmpos de enty adas
o salidas, de didlogos vipidos, donde se
debia saber con exactitud cuandoseiba
aterminar para poder interveniv dein
mediato sin dejar pausas y sin fropezay
con el palamento el otro. Por tanto,
nada de f‘.‘\llntlllnli'ill;l(l_ nada de fanta:
sin o creatividad: Ta impln\'ia:\r'it\n o
tan solo un ln'n}lh-nm e division del
trabajo y los tnicos problemas que plan
teaba [weron los relativos a sincroniza
cion. Ceechini recomendaba cuidado e
intnicion. Dotes gue p woean tnenente
los huenos profesionales. Re omenda
ba tambidn que existicse acuerdo acer-
e de el seria laaltima palabra que se
divia, de manera que ¢l companero
pudicse intervenir a ticmpo.

Alguien se pr('guni:n':i. a estas altn
ras, por (qué si las cosas cran tan [ciles
como [mr('ri:m, nnicamente fos acto
ves de las companias ialianas fucron es
pecialistas en aquella veloz produccion

de teatro llamado .«n’!'fmprmmi,m_ A esta
pregunta responde, de manera indirec-
ta, otro actor, ¢Htambién especializado,
como Cecchini, en papeles de criado
inteligente: Nicolé Barbieri.

3. — Fl habito de Ia literatura

A diferencia de Fritellino (el perso-
naje preferido de Pier Maria Cecchini)
el personaje encarnado por Barbieri
cra un criado serio, no malicioso sino
sabio, no astuto sino moralista. Se la-
maba Beliame y se expresaba en dia-
leeto lTombardo. En cambio Nicold
Barbieri utilizabaal eseribir, un italiano
cultoyal mismo ticmpo su elegante ha-
bla no era inferior a la que utilizaban
los literatos de su ¢poca. Fra un actor
(‘spvrinlnu-niv estimado también por su
comportamicnto honesto. Por ello,
puesto que nadlie podia poner en duda
<1 honorabilidad, Barbieri se dedicd a
cseribir en delensa de los actores; asi,
respondiaalas acusaciones de quienes
sostenian que los actores eran todos ip-
norantes y deshonestos y pm:i:m cn
ridiculo a aquellos que — sin saberlo que
decian condenaban al teatroy Ia
Commedia dell’ante. Barbiceri escribid
en la época de Galileo Galilei, y no du-
daba en confrontar a quicnes (I(‘nigr:n-
han el teatro como f\(ll'lf'”"lﬁ académicos
atados a los dogimas de Aristoteles, que
ignoraban los nuevos descubi imicntos
cientilicos. Despuds de algunos esaiitos
mas hreves, entre 1634y 1636, Nicold
Rarhicti publicd La sitplica una obra
en defensa de los actores, tan eficaz que
después de ella ningiin actor necesi-

16 defenderse piblicamente de las acu-

saciones.

En uno de los eapitulos de La sipli-
ca. Nicold Barbieri defiende alos acto-
res de lanensacion de ser gente que pasa
el tiempo en ocuparse de cosas poco
serias: de ser unos bufones. Dice que
para hacer comedias de manera r:ipidzl,
es necesario leer muchos libros, apren-
der de memoria muchas paginas de
obras aptas para ser reutilizadas en el
teatro. Cada actor, segiin Barbieri, lee
libros titiles para representar el perso-
naje en el quese ha mp(‘('i:lliz;ldn, libros
que puedan pr oporcionarle parlamen-

tos, mondlogos, citas y noticias para
usar en ef momento justo.

Y puesto que son mis los actores que
representan |ur|'s<nw|"|cs serios de los
que representan |1t:rson:1_irr.=: ridiculos.
Asi, en una compaiiia se estudian mu-
cho mas libros serios que libros ridicu-
los: los actores en la mayoria de los
casos, preparan piczas aptas para hacer
llorar, para conmover a los espectado-
res y no para hacerlos reir.

Esta cs yauna imagen bastante ale-
jada de los lugares comunes que sUcCe-
sivamente In't‘vnlt-r:w:in y scgin los
cuales la Commedia dell’arte fue nn tea-
tro bufonesco. Alinen el Setecientos el
famoso arlequin, Carlin Bertolazzi, era
admirado en Paris por su ('.:li):n'it'l;\('n
para conocer a los ('sp('.(:lmlrar(‘_s y ha-
cerlos Horar en escenas de comedias pa-
téticas. Perolo que mas nos interesa cn
cl fragmento de Barbieri, y alo cualape-
nas hemos hecho referencia, es esta
continia prﬁrlir‘:l con los libros. Ella
caracterizaba a los actores especializa-
dos en actuar all improvviso; cs decir, en
componcr velozmente comedias con el
sistema de Ia division del trabajo.

Otro actor (‘ontomlmrfnwn de Bar
bieri, Domenico Bruni habia publicado
en 1621 un libro de préologos; en uno
de ellos imaginaba que Ia sirvienta de
una companiade actores contaba al pii-
blico Ia vida cotidiana de quicnes aba-
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Jaban en el teatro. Decia la sirvienta que
se trataba de un continuo iry venir para
tomar los libros que sirviesen a los di-
versos actores. ¢l conumorado necesita-
ba las obras de Platon, el doctor buscaba
obras de medicina y asi por ¢l estilo.
Puede parccer una exageracion. Sin
embargo, los actores italianos dejaban,
después de sumuerte o al momento de
retirarse de escena, una enorme canti-
dad de pdginas esaitas como herencia
asus colegas y sucesores: eran los apun-
tes, los textos a memorizar para poder
velozmente componer sus propios pa-
peles. Minguna generacion de actoves
escribio y pul)]i{:(’) tantas obras como la
generacion de los actores italianos de
finales de 1500 a la mitad de 1600 o
RT&A Y (:l l)t:l'if)(l() en el l'llil‘ l:\ (:()llllllt?(liZl
dell’arte se alirmé como un nuevo

modo de producir teatro.

Escribieron comedias, tragedias, li-
bros académicos o colecciones de car-
tas, versos, libros serios y burdos.

Iintre los actores y libreros italianos
0 parisinos existia no solo una relacién
de constante comunicacion sino un in-
tercambio continuo.

Muchos creen que los actores italia-
nos —inicos cn Europa— tenian ¢l don
de laimprovisacién por una natural pre-
disposicién, porque ¢l italiano es un
pueblo nacido para improvisar. No era
un don, era por el contrario, un adies-
tramicnto particular, no eran hibiles

por naturaleza sino por cultura, lL.os
actores italianos eran los anicos que ha
bian sido capaces de especializarse en
el trabajo literario; sabian no sélo actuar
sino también escribir comedias. Y sabian
hacerlo tan velozmente como para ven-
derlas en todas partes, en grandes can-
tidades y para todos los gustos.

Las dotes de literato del actor Bar-
bicri fueron otro episodio de su vida: ¢l
escribio una comedia gque los actores re-
citaron por anos, a la cual le cambiaron
tantas escenas, tuttos parlamentos, que
el autor decidio dejar todo por escrito,
de manera que se supiera cémo debia
ser realizada la comedia. Se Hlamaba
L’inavvertito (El aturdido); Molicre la
copiard casi integraal escribiv su pt He-
ra comedia L'étourdi.

4.— El testimonio de un jesuita

A mediados de 1600 un jesnit es-
crnibio cineo enormes vollunenes sobae
teatro, ulados La eristiana modervacion
del teatro. Y se constituia enun larguisi
mo didlogo a distancia con el actor Ni-
colo Barbieri. Digo a “distancia” porgue
cuando Ouonelli eseribia, Nicold Bar
bieri ya habia muerto. Fn cuanto a fos
hijos de Barbiert ¢stos habin entrado
aun conventoy quizis cllos predicaban
en contra de fas comedias de las conr
panias profesionales, por ser demasia-
do deshonestas para ser moralmente
permitidas. Pero quizi al recordar asu
padie, 1o hactan con menos severidad.

Ll jesuita Ouonelli vespetd fa me-
moria de Nicold Barbier, no lo acuso

Jamis de haber sido un actor inmoral;

s6lo insinuaba, de coando en coando,
que éste fue un iluso, que no se dio
cuenta que b gran mayoria de actores
y actrices no eran tan honestos como ¢l
pensaba y con frecuencia Barbieri ha
blaba de problemas morales y de con-
ciencia sin conocer mucho acerea de
cllos.

Aungue laactitad de Owonelli fue
serena, carente de tonos duros ¢ incluso
mostraba clevta shmpatiz hacia los acto-
res, fue en realidad muy riguroso.

Se necesita un teatro no solo sin ac-
trices sino también sin personajes feine

nim).'s, qUe o rale Casos amorosos,

donde no se haga burla de la gente de-
cente. ..

O sea en la prictica, un teatro im-
posible de vealizar. Y sin cmbargo
Ouonelli debid ser quizis sin saberlo,
un apasionado del teatro: no se puede
escribir tan prolusamente alrededor
de un tema sin tomar en cierto sentido,
su delensa. También en Inglaterra, mis
o menos por aguellos IISINOS A1os
(1633) se¢ editd un enorme libro en

Ccontra del teanvo, el L Histrio-mastix del

puritano William Prynne. El titulo sig
nificaba: Latigo de los comediantes.
Prynne no hizo mas que clanar en con-
tade los actores, de manera ue lasuya
flegd aser una prédica monstruosa, in
terminable, que se ocupo de todos los
detalles enmids de 1100 paginas. Todo
esto le costd una oreja. Habia alirma-
do que las mujeres que actuaban eran
unaignominia, habiv escrito en contra

de aguellos que invitaban alos actores,

Labin Hegado inclusive a declvar que
las stubditos podian rebelse encontra
de un soberano Hque foera tan l}n(:o re
“g;in},n COMO pavka alreverse a I}I'(}l('Ht‘l'
al teatro; y precisamente el ano cngue
su obra fue publicada, T reina Isabel
hubia presenciado (o tavo L intencion
de presencian) wia representacion para
L corte (unomask), Laveina, ademds pro
tegia los teatros; habia invitado per
sonalmente a Londres auna t'mnp:lfti'.n
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francesa en I cual —a diferencia de lo
que ocurria en los teatros de esa ciudadd
'lf'['!'.ll\:l"l :‘[g‘l'].’l.‘: :\“'lil'('.‘". "\."-; k\"i]‘i}l“}
i’?\‘l'ﬂ]l" {\T]I" ;]f']]'ﬁ'.'ll‘]‘) (l!‘ il'l."‘]]h'.‘!' Ml ll'.\ t('i
na, por lo que le cortaron una orejay
e cncerrado en Ia torre de Tondres.
Su excusa fue que de ninguna manera
habia sido sn |1|'np('>.~it|'r referirse o la
reina al momento de eseribir aquellas
acusaciones y que habia empleado nue
v :lthl(w para componer su cnorme ohira
porlo que las paginas se habianido su-
mando a mds paginas, ya que puesto
que no recibia el permiso de plllllir:lr
F'I lii)ll"_ f"‘l]lil\ll‘.'\ l'."il'"'il‘i{“l'lf\; l'.\ ."\ll}':]
fue una mania, Y ¢Lun maniitico poli
ticamente peligroso, un hombre rigido
que no estaba de acuerdo con ln pn“l 1cn
de la corte y laiglesia de Inglaterra.

In eambio eljesuita Giovan Dome
nico Ottonelli, amigo del gran pintor
Pierdo de Corona (con el cual escribivia
un tratado sobre pintura cristiana), no
fure un Fanitico.

Mientras Ia obra de Prynne no es
rica en noticias interesantes sobre ¢l
teatro de s t"pu(';l. puesto que clator
[antasea, ve diablos e inlicino por do
quicr, se cnojay no nos permite vel

Il'.l![:\ l!![(‘( i‘.l’r, ]{IS ('illl «© \'l\llll.'-"l'lf'l'lt‘?i (l(‘

Ottonelli son tal vez Ia mente mas fe-
cunda de noticias sobre el teatro de
Ias companias del siglo XVIHL El jesuita
cuenta millares de anéedotas, trae cen-
tenares de testimonios. Tabia hablado
coninnumerables espectadores y regis-
trado sus opiniones, interrogd a mu-
chos actores y actrices, hablé con bur-
g]l("{l"r\ \ 1[f'|\|.|lt]f\l]'|l]|(‘5_. (‘()Ilj('}\'(‘.l'l(‘ﬁ y
vicjos, con gente del pueblo y de cada
regian de Ttaliag no escribié una prédica
monstruosa sino una gran encuesta;
quizis parcial, pero no por eso menos
documentada.

Cuando Ottonelli hablaba de laim-
provisacion de los profesionales italia-
nos se referiaa ella como un hecho que
daba testimonio de un oficio, una pric-
tica. Fn esto (‘Ij{‘ﬁlli!:l razona S(‘gl‘ln las
(‘:tl{'gnr{;\s de actores; como todo buen
investigador, supo apropiarse de la
mentalidad de la gente sobre la cual
escribia. Pensaba que aprender de me-
moria los parlamentos no cra cosa de
ninos. Dijo que los actores profesiona-
les:

No disponen para sus presentacio-
nes de textos escritos palabra por pala-
bra y aun cuando dispusicsen de tales

P T
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Una compaiiia de actores arriba a una plaza

escritos no los aprendian de memoria
como lo hacian los muchachos cuando
deben actuar, sino que aprendian fan
solo, Ia sustancia de las cosas a decir,
grababan en su memoria los puntos
principales, el resumen de los discur-
s0s, y hiego en escena, hablaban casi
imprm'is:lhdn, Y de esta forma se adies-
traban en una manera de actuar que era
a la vez libre y agradable.

Este fragmento esti incluido en el
ultimo volumen (cap. 1V, punto VIII)
de la Cristiana modervacion del teatro. Esto
es importante porque mucstra que la
manera sobre la cual operaba una im-
provisacion propiamente dicha de los
coémicos del arte; el actor improvisaba
en la manera de (ormular y no en las
cosas para decir. El por tanto, no nece-
sitaba aprenderse de memoria los par-
lamentos, palabra por palabra, porque
era capaz de encontrar ripidamente las
palabras.

De esta mancera se entiende por qué
la improvisacién suscitara, entre los
literatos, tanto entusiasmo y critica. Fs-
tos disentian porque estaban acostum-
brados a darle una enorme importancia
al aspecto literario del diseurso, a la ma-
nera en que las cosas eran formuladas
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y es evidente que una formulacién no
fijada previamente; es decir no obteni-
da a través de ensayos y mds ensayos
escritos era menos perfecta —desde un
punto de vista lingiiistico—, que una for-
mulacién compuesta l'f'lpidulllcnlc.

Por otra parte, precisamente por-
que éstos olorgaban tanta importancia
ala formulacién, no podia dejar de cau-
sarles admiracién el hecho de que los
actores, a menudo tildados de ignoran-
Lcs, :'illl)il.:.‘.i(:ll cncontrar sobre la marcha
las palabras adecuadas tanto, que mu-
chos literatos no podian afirmar con
certeza si se trataba de palabras escritas
y aprendidas de memoria o palabras en-
contradas al instante.

Ya se ha dicho que laimprovisacion
[ue una practica lipi(:;\ de las Academias
(]UC servia I)ill':l (Itflll(].‘i[l'ill' CI (‘.()Il()cj‘
IIIiCll'lJ l!(: i ‘llllllli(l l]al.ll illl(Jlli() li‘('l.ll_
rio y retérico. Nadie pensaba que un
tli:ungu inlpl‘()\.-'is:l(lu l)luli(!l".l SO ll\-l..j()l'
que un didlogo compuesto a través de
un largo ticmpo de claboracién, asi
como nadie Ill?llﬁil]]il (Ill(,‘ i soncLo nn-
P ovisado lmdicl i iguzl]m' AU SOneLo
bien meditado, y sin cmbargo, las com-
posiciones improvisadas fascinaban
como un ¢jercicio acrobitico: era una

i

demostracion de virtuosismo, de acro-
bacia intelectual.

Los especticulos de los comicos a
lianos, donde a menudo los actores
exhibian un modo de actuar acrobitico,
gestos que remitian a una téenica del
cuerpo no cotidiana, constituian tam
bién una exhibicién de la acrobacia in-
telectual de las improvisaciones. De
hecho, la improvis:

widn o es algo cuyo
interés remite Nnicamente al hecho ar-
tesanal (produccién veloz) o es virtuo
sismo académico.

En las primeras décadas, Las alaban-
zas para los actores que improvisaban
se expresaban sicmpre en femenino;
fueron las actrices las que asombraban
CON SUS IMProvisaciones en escena, y sus
improvisaciones eran las tipicas de una
poetisa en una Academia. Asi se recor-
daban las improvisaciones de las actri-
ces Isabel Andrino y Vicenza Avimani;
estiilima habiimprovisado en Man:

tua sobre temas sicmpre nuevos, pro
puestos por los espectadores,

No hay que confundir lvimprovisa-
cion como prictica productiva con la
unprovisacion como exhibicion de
cultura, Enlos primeros ticmpos tnica-
mente esta Oltima suscitaba adimiracian;
las actrices eran alabadas con el adjetivo

que se usaba para laurear a poctas y ori-
dores, eran “facundas”. De cllas se ha-
blaba como de “comicos oradores”.
Miis tarde, esta admiracion hacta la
improvisaciéon entendida como exhibi-
cion académica, que caracterizaba la

facundia de las actrices, que hacian

la parte de la enamorada y de actores
que hacian de cnamorados, se fue ex
tendiendo también a los demis.

5.— Comienza el énfasis

. (_)_lll'/.;_l:s l.'l_p'.lgln;l nis f;l;nn_.x'el :fnln'v
L improvisacion de los actores italianos
sea la de Andrea Perracet.

El vepresentar comedias all’improo
vise ¢s un invento que los antiguos no
conocicron y que perteneee tan solo a
los tempos modernos. Es ns, parcee
que esto se haya logrado dnicamente en
la bella Tealia, puesto que un {amoso
comico espanol, Hamado Adviano,
quicn llegd conotros companeros para
presentar especticulos en Nipoles, no
conseguin entender como se pudicra
realizar una comedia partie de un i
nimo acucrdo acerca de Las acciones de
los diversos personajes y luepo, enome-
nos de una hova, montacka,
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Todo esto no es mas gue una iniro-
duccion auna exaltacion atn mayor, a
raiz de I cual lnimprovisacion se vaelve
una forma de heroismo 1éenico.,

I.a empresa de representar come-
dias all'improviso es tan hermosa como
dilicil y peligrosa; pucden pretender
vealiznla vinicamente aquellas perso
nas que conocen las reglas de Talengua,
las liguvas retoricas, los tropos y todo
clarte retdnico, puesto que ellas deben
hacer all impnorvise o que ol pocta pen
cleontrario, hace con premeditacion,

1l comienzo de esta liase (“In em-
presa .. es tan hermosa como dificil
y peligrosa™) nos recuerda el inicio de
los capitulos mis importantes de cier-
1os libros secrctos: los libwos Jde ;\|t|ni-
‘]\i:‘, «“1n (l“l]‘l(‘ ]:\ (‘)".['l("il'lf“]i'.'l['i({ll‘ oS
considerada como un riesgo que muy
pocos pueden correr y esto, solo des
I]“("h "“‘ i ]-'“IL:'(l Illt'lh]l i]('ill‘”l. l",]l (5015
casos, como en la Mrase de Perrucei, In
belleza de Ta empresa es proporcional
asu dificultad y a su peligrosidad.

In el escenario el actor que impro-
visaba Zno realizaba una proeza de ta
mano y peliprosidad en nada inferior a
las que caracterizaron la actividad del
algquimista, cuando éste se transforma-
b asi mismo y a los metales en el se-
creto de su laboratorio? La [rase de
Perrucei os tan exaltada que a menudo
se ha iu([-rpr(-t;uin cn este sentido, Fre-
cuentemente, a partiv del siglo X1X la
improvisacién aparecerd como una
prucha personal profunda, dificil y pe-
ligrosa para el actor que la emprende.
Pero el peligro a que Perrieci se referia
cratinicamente el que cancernia al fra-

caso de la representacion. Y si en el én-
fasis del discurso, recurria a la alquimia
cra porque también en el caso de laim-
provisacion, el producto final era el re-
sultado de un largo trabajo artesanal,
manual, humilde. La quintaesencia, apa-
ventemente libre y didfana, se manifes-
taba sélo después de una larga y pesada
rutina, después de una dura entrega.

Andrea Perrucci no fue un actor;
¢l observaba desde fuera el fendémeno
para ¢l admirable, de las compaiiias
profesionales capaces de producir
especticulos a gran velocidad. Fue un
literato, un profesional de la eseritura
y por tanto su mirada sulrid distorsio-
nes particnlares y caracteristicas.

Elano en que publica su libro sobre
el Avte vepresentativo, premeditado y
all Tmprovviso, es casi simbélico: fue el
nltimo ano de mil seiscientos, el altimo
el .\igln que vio los triunfos de In.‘i COm-
panias italianas; es decir de los teatros
que nosotros hoy lamamos Commedia
dellante.

Andrea Perrucet tuvo un extrano
destino, trabajé a diavio, vinculindose
alavida efimeradelteatro, alos fugaces
éxitos de las representaciones; y sinem-
bargo su fama, en razén de mihiples
accidentes y equivocos, ha permaneci-
do a través de los siglos. Siciliano de
origen, luego napolitano por adopcion,
no pertenecié alas companias de la
Commedia dell’arte, ni fue un poeta po-
pular. Sin embargo serd recordado en
funcidénala Commedia dell’arte y el tea-
tro popular.

Ion Nipoles, hasta hace poco, cada
ano, al Hegar la navidad, los teatros
montaban una obra “sagrada”; una re-
presentacion sacrade tipo popular que
mostraba el nacimiento del Salvador
mientra entrelazaba hechos evangéli-
cos con episodios humildes y eémicos,
los cuales se centraban alrededor del
personaje de Razzullo, un vagabundo
que hablaba napolitano, casi una mis-
cara, un “zanni” de la Commedia
dell’arte. Se Namaba —sigue Hamando-
se— La cantata de los pastores. Razzullo,
el vagabundo napolitano, (‘ml:p;u'(‘:(‘.fa
vestido de eseribano, pescador, caza-
dor, tabernero o pastor. Otros dos
personajes asumian también varios dis-
fraces: el Arcingel Gabriel, aparecia
como viajero, Sibila o como pastor; y

B(‘fg;lfor el demonio, entraba en escena
sea como bandido o satiro.

La cantata de los pastores pertencce
a las tradiciones populares de Napoles.
Todos los napolitanos de cierta edad Ia
conocen. El conocido filésolo Bene-
detto Croce, quicn era napolitano y es-
cribié un libro sobre los teatros de esa
cindad, recuerda haberli visto repre-
sentada portiltima vez en 1888; esto cs,
el ano anterior a la publicacién de su
libro. Luego fue prohibida. Croce pen-
sO que la costumbre habia (I(‘S:l]):l!'(‘(‘it]n
para siempre. Recordaba las bromas,
humoradas y risas de los espectadores
de las clases altas que asistian a Ia
representacion por curiosidad y con-
trapuestos a ellos, los espectadores del
puchblo que permanccian serios, calla-
dos y conmovidos. Los espectadores
populares protestaban en contra de los
otros, ruidosos y bromistas. Croce dice:

.. se trataba de Ia protesta de una
Fantasia y un sentimiento que se habia
conservaco inalterado a través de los
siglos. Tenia la impresion de tener en
torno a la plebe napolitana del Seis-
cientos.

Sin embargo, la tradicién no se
interrumpié en 1888 cuando Croce
terminaba su libro sobre teatros napo-
litanos y el Prefecto de la ciudad y re-
presentante del gobierno —un conde—
ordenaba prohibir la representacion.

Esta tradicion de siglos resultd mis
fuerte que las drdences; recobra vida y
continud de navidad en navidad hasta
nuestros dias. Ahora bien, si le pregun-
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tdsemos a un viejo napolitano quién ha-
bia escrito La cantata de los pastores él
contestaria que lo ignoraba, que ha exis-
tido siempre. Tal vez dirfa que fue una
composiciéon popular. En ciertas edicio-
nes populares que se han seguido pu-
blicando desde mil seiscientos y que
incluyen el texta de La cantata de los pas-
fores cuyo primer titulo ¢s La verdadera
lumbre de las tinieblas, el nombre del
autor si aparece, se trata del doctor
Casimpiro, Ruggiero Ugone. Muy pocos
saben que ese dactor Ugane es ¢l mis-
mo Andrea Perrucci, quien a menudp
amaba los seydénimos o los anagramas.

De forma andloga, pocos de los que
estudian la Commedia dell'arte y que con
frecuencia, leen y citan la pbra del abo-
gado Perrucci, saben o recuerdan que
el autor no es pi un actor de la Comme-
dia dell’arte ni tampoco un actor aficio-
nado apasionado por la comedia de
mdscaras sino un literato de profesidn,
pocia teatral, guionista de planta del
Teatro de Bartolomé, gutor de textos
para el mercado de los espectaculos pa-
politanos. !

Sulibro sobre el arte de la acpupcion
fue la sistematizacién algo pedante del
mundo menor en que Perrucci viyio; se
empenaba en tratar con seriedad aca-
démica este ambiente finico que¢ cono-
cia a fondo. Mds que transmitiy sy propia
experiencia, se preocupd por gnnoble-
cerla. Asi por ejemplo, el sistema por ¢
cual los actores profesionales recogian
de los libros imdagencs, frases y noticiag
para insertar lucgo en los didlogos de
la comedia, ¢l sistema por ¢} cual cllos
estudiaban distintas maneras de eptrar
o salir de escena, de saludar, de pelear,
de hacer cumplidos, de decir [rases de
doble sentido, se volvié, en términos
de Perrucci, un conocer las figuras re-
iéricas, tropos y toda ¢l arte retérico.

Por un lado, Jo que Perrucci dice
acerca de la improvisacién confirma
—£n la spstancia— todg lo que hemos
visto ahora. Por €] otrp lado —en el 1o-
no— lo disfraza.

Lo confirma, perque muestra cémo
la improvisacién fue ¢l resultada final
de una acumulacién de acontecimien-
tos, de fragmentos, de trozos termina-

t  dos que podian ser montados de manera

siempre nueva, Entendid la improvisa-

mentos acumulados en el curso de un
largo y lento adiestramiento. Es signifi-
cativo —desde este punto de vista— la
misma [orma como el libro de Perrucci
se presenta. En la primera parte, donde
se refiere al modo de recitar premedi-
tado (donde los actores aprenden de
memoria los parlamentos de los perso-
najes), Perrucci se ocupa del gesto, la
actitud en escena, los tonos de voz y
todos aquellos aspectos que también
para nosotros son pertinentes al arte
delactor. En la segunda parte del libro,
alli donde trata de la recitacién all’im-
propvise —lo que nosotros llamamos
Commedia deilarte que identifica-
mos con un teatro totalmente fisico,
acrobitica y gestual— Perrucci hablaba
casi exclusivamente de materiales lite-
rarios; catalogaba frases hechas, tipos
de mondlogos y parlamentos, imdge-
nes, metaforas y albures empleados por
los distintos tipos fijos de la comedia de
mdscaras. Perrucci nos proporciona asi,
una representacién de la cultura de un
actor profesional de las companias ita-
lianas; dotado de conocimientos litera-
rios y-capaz de componer por si mismo
sus respectivas partes en las diferentes
comedias.

Sin embargo, precisamente por la
manera en como catalogaba los diferen-
tes fragmentos del saber literario del
actor, Perrucci da la impresién de codi-
ficar la comedia all’improvviso, de reco-
ger las piezas de una tradicion. Asi, en
los anos y siglos sucesivos su libro serd
confundido con un manual para la re-
presentacién de la Commedia dell’arte.
Lo que para Perrucci no era mis que
ejemplos, serin tomados como pres-
cripciones. Lo que para él no era s
que descripeién, serd leido como una
sistematizacion, como un esquema.

Tales ejemplos, tales descripeiones,
son hechas ala luz de una finalidad pre-
cisa; paradojicamente el autor pretende
tratar el teatro profesional o no, con la
misma seriedad con que se tratan los
demds argumentos que son objeto de
andlisis académicos. De esta forma, el
tono puede prestarse para muchos
equivocos, especialmente para los estu-
diosos que volverin a leer el libro en
siglos sucesivos y suscriban de antema-
no ¢l prejuicio segin ¢l cual la Comme-
dia dell’arte era un género auténomo

del teatro; y la improvisaciéon de los ac-
tores, una especie de prodigio escénico,
juego desencadenado basado en la fan-
tasia, la espontaneidad y sobre todo,
fundado en la estabilidad de tradiciones
populares de muchos siglos.

Asi, las pdginas de Perrucci se con-
vertivan en el primer paso de un proce-
so de enfatizacién de la improvisacion
de los comicos italianos, que llevard en
poco tiempo a imaginar un teatro que
no ha existido nunca.

Pero Perrucc dice algo mds que es
importante anotar: él diferencia la im-
provisacién como arte de componcer

ripidamente comedias, de la improvi-
sacién como posibilidad para crear
vacios en las comedias, introducir diva-
gaciones, distraer al pablico de la con-
tinuidad de la representacion y esconder,
a suvista, el desalino y Ja repetitividad
de los actoyes.

Pervucc distingue entonces, una
forma de improvisacién “superior”
(compusi(:ifm ripida de una comedia,

_cuyo resultado no es distinto de aquel

'qm: se obtiene en un especticulo cuan-
do los actores han ;llu'(:u(li(lo de memo-
ria los parlamentos de un texto bien
eserito) y una forma de improvisacion
“inferior”; aquella en la cual los actores
actian cada uno por su cuenta, cada
uno aprovechando sus propios puntos
fucrtes, sus propias habilidades y espe
cializaciones, sus propios clichés, sin
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Pero la cosa mas importante a re-
cordar y que por tanto convendra repe-
tir fue que Perrucci, quien escribia las
paginas mas conocidas y eélebres sobre
la i!nprnviﬁh(:i(’rn de los actores italia-
nos, utilizaba intencionalmente una
dptica académica; no sc dirigia a los
actores sino a sus colegas literatos de
las academias de Napoles, de Roma
o aquellos académicos de Bolonia o
Palermo que tenian, entre sus costum-
Tnes, las de representan comedias alltn-
provoiso. Refiviéndose o cllos, a los textos
{,11(‘ (‘.()Il()(';:lll, AS Imanaern (l('. r)(‘l'l.q:ll-,
Perrniecei les hablaba de 1a necesidad,
para improvisar bien, de conocer mis
reglas de Ia retérica. Era a cllos a quic-
nes les recordaba que muchos poetas,
doctores y literatos, que habian inten-
tado recitar all'improvviso se habian
confundido tanto que no habian logra-
do continuar adelante en Ia comedia;
cllos que sin embargo eran tan hiabiles
para escribiv o hablar en piiblico, en
ﬂﬁnlll"’i('ﬂﬁ o 11';:)1]]]‘11(‘.3,

De hecho, la obra de Perrucci sobre
el arte representativa estaba dedicado
no solo a quicnes gustasen recitar sino
también a predicadores, oradores, aca-
démicos y curiosos.

LM(“ICI -

Fue la primera vez que la improvi-
sacion de los actores profesionales era
tratada con el énfasis que luego preva-
lecerd en los lugares comunes sobre la
Commedia dell'arte. Y fue la primera
vez que el argumento era tratado desde
Icjos, por alguien que veia a los actores
como extranjeros y que buscaba com-
prender y traducir sus costumbres en
pro de quicnes los quisiesen imitar.

6.— Intermedio: en Versalles

éPor qué razdn al hablar de la Com-
media dell'arte o comedia all improvviso
y discutir sobre los limites que dentro
de ella tenia laimprovisacién, no se hizo
nunca referencia a El impromptu de Ver-
salles? SPor qué se picnsa que no existe
ninguna rclacién entre la comedia
all'improvviso de Moliere y la de los ita-
lianos? Y sin embargo, los italianos
comprometidos con este tipo de teatro
fucronlos colegas de Molicre, actuaban
en su mismo teatro los dias miércoles,
jueves y domingo, mientras la compa-
iiia de Molitre lo hacia los martes, vier-
nes y sabado. éQué es lo que distingue
el significado que Moliére le da al tér-
mino “impromptu”?

Elimpromptu de Versalles, se encarga
primero que nada, de responder a las

polémicas que se habian desatado alre-
dedor de Moli¢re y su teatro después del
éxito de Escuela de mujeres. Este breve
acto tnico [ue representado en Versa-
lles en octubre de 1663 (la portada de
la primera edicién de la obra dice 14
de octubre, pero probablemente, fue
algunos dfas mds tarde, el 19 o &l 20).
Quince dias después [ue presentado an-
te el publico del Palais Royal. Es decit
en el teatro de Moliere y los italiarios.

El féy Luis XIV dcababa dé stibir al
trono. Veréilles era un lugaf fialdano,
azotado por vientos, stimido én el fan-
go, llcho de tosquitos qilé el joveH rey
—en contra de los gistos de toda su cor-
te— queria imponer como st residericid
de campo. Alli permitia que se présen-
tasen los espectdculos teatrales. Alli
organizatd, seis meses mds tarde, las
famosas fiestas de la isla encaritada,
donde solo el gripo de Molitre serd in-
vitado para actuar y donde se presenta-
rd la primera versién del Taitufo.

Aparentemente, El impromptu de
Versalles no tiene nada que ver con la
improvisacién o conlo que cominmen-
te se entiende por esta palabra. Molicre,
se representaba a si mismo y a sus acto-
res en grandes alanes porque debian
montar a la carrera una nueva comedia,
que Moliere acaba de escribir y que los
actores atin no han aprendido y jamds
ensayado, y que el rey insiste ver a cual-
quier costa. IFaltan dos horas para el co-
mienzo de la fincién, nada esta listo y
ademads los actores discuten, protestan,
charlan; el mismo Moliere se dejaarras-
trar por el desco de hablar y se vuclve
locuaz, él que era —segiin parece— su-
mamente silencioso y melancélico en la
vida cotidiana, se encontraba a sus an-
chas sélo en el escenario, en medio de
actores. Moliere hiblaba de una come-
dia que habia pensado escribir y que
finalmerite ho escribié; una comedia en
la que habria tenido que burlarse de sus
adversarios, los actores del lotel de
Botirgogne que lo habian insultado a él
y a los actores y actrices mds allegadas
a él, y en especial a Madeleine Béjart,
quicn habia sido st amante durante
muchos afos y que oficialmente era la
hermana aunique en realidad era la ma-
dre de Artiiande Béjart, l;\jovcn aciriz
con la cual sé habia casado pocos riteses
antes. Como a menudo pasaba en las
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comedias “improyvisadas” de los italia-
nos, al ir contando la comedia que
finalmente no escribié, Moliere puede
lucirse en numerosas imitaciones, varia
la manera de hablar, de moverse, hace
de flaco, de gordo, de joven, de viejo.
El actor Moliére muestra, en resumen
uno de esos e_jcmpl()s de virtuosismo en
los que los italianos eran insuperables.
Exhibe las bases téenicas del oficio de
un gran actor; la capacidad de imitar a
cualquiera,

Luego comienzan los ensayos, pero
nada estd lista cuando llega el yey y la
funcién debe comenzar. En el momen-
to mds critico, cnando los actores reha-
san presentarse en escena sin haber
aprendido el texto de memoria y sin ha-
berlo ni siquiera ensayado, cuando Mo-
liere no quiere exponerse a un fracaso
personal, llega la salvacién: el rey. Este,
al comprcndcr los probicmas de los ac-
tores, pide que representen algo quc ya
copocen y aplazan para otro momento
¢l estreno. Pareceria que solo el rey
comprende lo que ocurre pealmente en
un grupo en pleno trabajo, que solo él
€s capaz de actuar con justicia: es ya
cl mismo final de Turtufo también en
es¢ caso, en una situaciép mucho mds
grave e importante, serd solo la relacion
dirccta con cl rey la que salvard a Jos
personajes reunidos en una coyuntura
desesperada alrededor po de Moliere
sino del l)CIbUIIile‘ que ¢l intcl'pl'clalbil:
Orgon.

Pero volvamos a nuestros proble-
mas: la improvisacién: Moliere, mues-
ra entonces aun gru[m de aclores que
no saben poner rdpidamente en escena
una comedia cuyo texto aiin no han me-
morizado. A diferencia de sus colegas
italianos, que actuaban en las noches en
que ellos no lo hacian, ellos necesitabanp
de una larga preparacién. Con solo dos
horas de anticipacién no podian hacer
nada.

Como espaiol el actor Adriano —se
trataba de Adriano Lépez, actor espa-
nol en Nipoles, quien terminé sus dias
asesinado por celos y de quien hablara
Perrucci en parrafos anteriores— no
entendia cémo los italianos podian
montar una comedia en menos de una
hora, tampoco los actores de Molicre
entendian cémo su director podia pre-
tender lanzarlos a un fracaso cuando no

conocian bien sus papeles y apenas ha-
bian leido la comedia.

Dice el actor Brécourt:

—dQué quiere que hagamos? Noso-
ros no Conoceimos nuestros papa:lvs Y
obligarnos a que actuemos de esta ma-
nera significaria volvernos locos.

Dice la actriz Du Parc:

—No recuerdo ni una palabra de mi
personaje.

Dice Madeleine Béjart:

—Yo actuaré sosteniendo el libreto
en mis manos —y agrega—: <Cémo pre-
tende que podanios actuar si no hemos
aprendido ain nuestros papeles?

Moliere contesta:

—lL.os sabrin, los sabrin. Y aun cuan-
do no los Supicr;m cuabsoluto, dno pue-
den acaso suplirlo con su presencia de
espiritu, puesto que al fin y al cabo se
trata de prosa y ademds, conocen ¢l sen-
tido, el tema de lo que deben decir?

Dice Armande Béjart, la esposa de
Moliére;

—Sabe, deberia escribir una comedia
que pudiera ser representada integra-
mente por usted solo.

Lo que Moliere propone a sus ac-
tores es exactamente lo que hacian los
italianos. Son casi las mismas palabras
y de cualquier modo es ¢l mismo con-
cepto con que el jesuita Otonelli habia
descrito la manera de realizar las come-
dias de los prolesionales italianos.

Elimpromptu de Moliere no ha sido
nunca examinado en relacion con el tea-

tro de los italianos por la sola razén de
que se ha pensado sicmpre que la im-
provisacién de éstos era no una exiraor-
dinaria muestra de profesionalismo
sino una exotica dote estética. En reali-
dad, si se quiere entender con preeision
en qué consistia la improvisacidn de la
Commedia dellarte lo que mejor pue-
de hacer es leer una y otra vez El im-
promptu de Versalles de Moliére y pensar
que las compaiias italianas hacian nor-
malmente lo que Moliére, en su acto
unico, le pide a su compania en un mo-
mento excepeional. Se trata de la capa-
cidad de hacer las cosas ripido y bien.

7.— Improvisacién y naturalidad

En clano posterior a la publicacion
del libro de Andrea Perrucci, llega de
Paris —donde los comicos italianos
habian obtenido su propio teatro esti
ble y del cual habian sido expulsados en
1697, por orden del rey— otro testimo-
nio sobre la improvisacién.

Quicn escribe es Evaristo Gherardi.
Son tiempos tristes; no se trata Gnica-
mente de que los actores italianos ya no
puedan presentar sus especticulos en
Paris, sino que los mejores de entre ellos
han envejecido o desaparecido. El gran
Scaramuccia, que muchos senalaban
como maestro de Moliere, ha muerto
hacia finales de 16841, Dominique Bian-



colelli, el ya mitico Arlequin, habia fa-
Hecido enagosto de 1688, Laviltima co-
media en que Biancolelli habia actuado
habia sido Le Divorce de Regnard, no
fue un éxito I,lf.-.g('} a serlo al ano si
guicnte, cuando Evaristo Gherardi to-
ma el |1z||n_'| e f\rll-rplilt Fra linjn\-'t'll
cducado, que pasd directamente del co-
legio, donde habia estudiado flosolia,
al escenario. Era hijo de un actor; su
Ivnlln‘. (‘ri()'-"dllll‘, encarnaba f\‘l ])ilp(‘.[ t‘(?
Faustino y su especialidad consistia en
i‘l!il?l" coOn 'ﬂ ll()('{l !‘I Sl‘l'li(l(\ (l(‘ 11\‘]('!1(}5
instrumentos de viento, en verdad poco
mas que un saltimbanqui. Su hijo en
cambio, era poco menos que doctor. En
un documento de 1689 —cl aino en que

estrend su papel de Arlequin—es Hama- -

do “proflesor de idiomas extranjeros”.
Vividy en medio de iwl(':ls y accidentes.
Fambicn la publicacion de los textos
franceses vecitados por los italinnos (Le
théatrve ilalien scis tomos, cuya edicion
deflinitiva data de 1700) estuvo vineula-
da a la rivalidad que caracterizaba a las
companias de italianos en Parfs; se dis-
putaban alrededor de la herencia de los
grandes que los habian precedido.
Cada uno aspiraba a proclamarse cl
verdadero depositario de aquella sabi-
i teateal o by Advertencia al libhro,
fechada en 1700, se escribe asi:

Mo vayan a esperar encontrar en esta
scleccion las comedias completas.
teatro de los actores italianos no }Hu'dr
ser publicade, porque se trata de acto-
ves que no aprendian los textos de me-
moria. Para representar una comedia,
a cllos les bastaba haber leido el argu-
mento :l]ﬂlll‘ll).‘i momentos antes de en-

. trar a escena. La mias grande belleza de
sus represenfaciones es inseparable
de [a accidn escénica, porque el éxito de
sus comedias dependia totalmente
delosactores, que las volvian mis o me-
nos agradables segiin su habilidad ¢ in-
telipencia o en razdn de la situacion en
que se veian obligados a actuar. Fue esta
necesidad de actuar de in momento a
otro, sin preparacion previa, la que hizo
dificil de sustituir a un actor italiano
crando este Hepaba a faltar, Todo el
mundo puede aprender un texto de

memoriay liego recitarlo, pero se ne

coesita mucho nuis para ser un boen
actor de ba Comedie italienne: habilo de
un hombre que tiene una bien definida
personalidad, que actia mids por la pro-
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pia imaginacién que con la memoria,
que compone lo que dice en el momen-
to mismo en que lo recita, que sabe se-
aundar a aquellos que lo acompaiian en
el escenario, que sabe en otros térmi-
nos, ar.o])im' tan ]ir‘rfr(‘lmncntc sus pa-
Iabras con sus acciones y ambas con las
palabras y las acciones de su compaiie-
ro, que logra introducirse, intempesti-
vamente, en alinea de aceion del otro,
haciendo lo que el otvo le solicita, con
tanta precision, como para que todo ¢l
mundo crea que se trata de aigo prepa-
rado. No ocurre lo mismo con el actor
que actiia de memoria, Fl entra en es-
cena fan S(Jl? l)}'ll'?l I'ﬂ(ilﬂr 5118 pal']:n‘nen—
tos l':‘\]lid:u:l(mk'. Se preocupa tantoen
repetin lo que ha aprendido que no po-
ne atencion a lo que hace su compaiie-
ro, a sus movimientos y expresiones. El
actor que sabe todo de memoria va de-
recho por su camino, casi preso de una
irresistible impacieneia por liberarse de
SUs ]):II'I:HII(‘II((IS, como si se tratara
de un peso del cual debe deshacerse
cuanto antes. De estos actores puede
decirse se asemcjan a escolares que re-
pit(‘ll, temblorosos, la leecidn npr'('n(li-
da. O mejor atin, se parecen al eco, que
Jamas podria hablar si otro no hubiese
1';"]]:\('!') I‘l'('\’i“l“c”l(‘,

Fvaristo Gherardi murié a los po
cos meses de haber escrito estas pala
bras: enagosto de 1700 habia viajado a
SaintAMane para presentar un espec
ticulo privado (en Paris como se ha di-
cho los italianos ya no podian actuar).

Durante ¢l especticulo se habia caido,
golpeindose la cabeza. Algunos dias
mas tarde mientras se dirigia en su ca-
rruaje hacia Versalles para presentar su
Theatre italienne al hermano del rey, ha-
cia saltar sobre sus rodillas al hijo que
habia tenido con Banet La chanteuse, de
improviso se sintié mal y unos minutos
mas tarde murio.

En lo que Gherardi dice acerca de
la improvisacién estd primero que
todo, ¢l desco por mantener viva la
fama de una compaiiia caida en desgra-
cia, y el desco de alirmar su propia
superioridad frente a sus colegas Mran-
ceses. La [ama de los actores italianos,
que ya no podia acrecentarse a través
de los especticulos, pasaba a los libros.
Los testimonios sobre su mancra de ac-
tuar no fueron auténticos testimonios
sino arcngas y por tanto es natural que
en ellas existan exageraciones.

Para engrandecer un hecho o una
personalidad en general, es necesario
crear Ci(‘l'l acon ﬁl.’iiﬁll y Cn nNUesiro caso
la confusion surge de los dos distintos
significados de la improvisacion: la
composicion de las comedias a través
del trabajo anténomo de cada actor, ¢l
cual determina su propia parte alrede-
dor del tronco del canovaceio (libreto,
guion); y la improvisacion como la li-
bertad de escoger las palabras que el
actor debe decir (lo que Molicre pedia
a los suyos: lconozean sus conceptos y
puesto que se trata de hablar en prosa,
diganlo con sus propias palabras!).

Desde este segundo aspecto de la
improvisaciéon comienza a desarrollar-
se un discurso nuevo; al contraponer a
los actores italianos con los [ranceses,
Gherardi entrevee en el sistema ¢l no
fijar las palabras de las comedias sino
dejarlas fluctuar; una manera de revita-
lizar los parlamentos, para hacerlos pa-
recer natural a través de un reflinado
proceso artilieial.

8.— Las preocupaciones de otro
italiano en Paris

Nunea nadie mas que yo, ha odiado
la extravagante costumbre de recitm
comedias all'improvoiso. Y nadie, mis
que yo, ha aprovechado esta comodi-
dad. Admito que para un actor respon-
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suble, que no exagera y tiene cierta cul-
tura, ¢l invento de hacer comedias im-
provisadas no es peligroso, en cambio
puede servirle como estimulo para
aprendera hablar bieny educarse. Pero
ﬁi('l:llil": Ill,: ‘)(lli;“!() esle ill\"("lll‘.} })l.)l'(}ll‘.'
$é por experiencia que para un actor
ignorante y mal acostumbrado, ¢l
improvisar sirve para encontrar la ma-
nera de insertar obscenidades en su dis

Luraor.

Quicn escribe estas palabras es el
actor Luigi Riccoboni, en la introduc-
adn a un lllill\\ll‘i('l'ht) ll('. guiunc:s l)ill.".l
camedias improvisadas desconocido
hasta hace pocos anos.

Riccoboni llegé a Paris, como divec-
tor de una nueva compaiia italiana en
1716, cuando los actores de Ll Comme-
dia dellarte ucron admitidos nueva-
mente, después de la muerte de Luis
X1V, quien en un primer momento los
habia protegido y lnego expulsado.
Riccoboni, hijo deactores modestos, en
pocos anos se habia convertido en ¢l
actor mis famoso y mids culto de Talia.
No amaba ¢l teatro, en su juventud
habia querido volverse (raile. En Paris,
apenas tuvo la posibilidad de hacerlo,
abandond las tablas y se dedicd a escri-
biv. Suactitud fue opuestr a b de Eva-
risto Gherardi, €l no pretendia renovar
la fama de los actores italianos en Paris;

por ¢l contrario, quiso demostrar que’

el teatro ttalinno no se limitaba a las tin-
provisaciones, a las far:

Los actores italianos en sa pais, no
han representado sicmpre comedias
all'improvviso. A veees actuaban apren-
diendo los textos de memoria, Pero en
las distintas Cortes de Europa donde el
idionuitaliano no era muy conocido y
donde sin t'mlmrgu, los actores italia-
nos gustaban y eran aplaudidos, cllos
Liabian empleado dnicamente su mane-
ra mas normal de trabajar; es decir, ha-
cer all’improvoiso. De esa forma se han
dado a conocer en Alenmania y sobre
todo en Francia. He aqui por qué los
actores Iranceses creen que en ltalia el
teatro consistia tan solo en las farsa y
Las bulonerias.

L.os seis volumenes de Evaristo
Gherardi se titulaban Le théatre italien.
Recogian aquellas escenas represeita-
das por los italianos en Paris de las cua-

les existia un texto ljado en francés: es-
cenas bizartas, fantisticas, grotescas, di-
rimmos hoy. Luigt Riccoboni escribe
una Historie du theatve italien, puljli(';ul;\
veintiocho anos después de la de Ghe-
rardi y en la cual no se habla de los it
lianos en Paris sino de Daalia: de las
comedias latinas, de las de Maqguiavelo,
Ariosto, Arctino, de las tragedias de
Trissino y de otros literatos {‘.n.ytm lextos
ya nadie representaba. Riccobont afir
maba que en Lalia existia una tadicion
de teatro clisico y poesia teatral, no in
r(']'illl' i I;\ “"'(ll“.'l'f“'l‘, i]]l('. bi'll l:li‘l);ll.g(]}
habia quedado sepultada bajo L fama
de las comedias de los profesionales;
es decir, del teavro anado all'impron-
viso. A diferencia de Evaristo Ghevardi,
para Riccoboni kv improvisacion es pri-
mero que todo unmcétodo de compaosi-
cién ripida de las comedias, un método
lleno de defectos, tpico entre los tea-
tristas mas habiles y mas dedicados asa
olicio, y que solo taramente proporcio

naba resultados realmente apreciables.
L estos casos, como anotaba el M

qués Scipione Mallel maestro de Riceo-
boui, ¢l resultado de I improvisacion
no cra distinto del de una compaosi

cion larga y cuidada.

Scipione Mallei habia insistido
para que en lalia los actores profesio
nales interpretaran obras de poctas, se
habrian reeditado comedias y tragedias
clisicas. Luigi Riccoboni las habia re
l)n:s(:n'.;nln_ Setratd pues, deun impm'-

inte mntento de renovacion del teatry;
se produjo en los primeros anos de
1700, antes que la compania de Riceo
boni se tasladara delinigvamente a
Paris, Tamibién Maltet, en 1723, habia
niulado Teatvo taliano a su recoleccion
de textos clisicos, tan distinta del Théa-
tre ttaltenne de Gheracdi, Sin embargo,
precisasmente en el prologo de estare
copilacidn, ese marques encmigo de
ll.,\ ("hl)('l i“"lll().‘\ I]ill.l.()(-():\ )J i‘(. l{].\ ;‘I)tl.\ll.“
de los actores profesionales de Iy
Commedia dellanie; al hablae que los
actores para poder Fcilmente impro
visar, abandonaron ¢l uso del verso
porque (como lo habiahecho notar Mo
licre asus actores de Versalles) prosace
inprovisacion van unidas, al final no
obstante, reconocia:

Muchias veces hemos presenc tadlo s
CUlhas i||||:| U\i.\.uh.\ L piad in.\'.l:,, traba
Jadas y ricas en bromas, nataralidiad de
sentimicntos y rapides de soluciones,
que Janas habiriasido posible escribis
Lis mejoratravés deunn abajo denesa

La subvaloracion de In comedia
all’tmprovviso que encontramos cn
Luigi Riccoboni no es, mirada de cerea,
subvaloracion a nombre de lwl_iuie 105
estéticos, sino una constatacion. La
composicion de comedias realizada a
través del trabajo dramanirgico de los
diversos actores |uu];nl'l‘.in|l:lb;l resulta-
dos sicmpre menos buenos. Se agotaba
en i fragmentacion de especticulos, en
un crecimiento de esos fragmentos ¢o-
micos que debilitaban ke unidad del
conjunto. Ksto ocurria en Francia, don
de los actores italinnos utilizaban las s
cenas escritas por los autores [ranceses
¢ insertaban en medio de ellas sus pro
pilos “mimeros”. C LY ocurria probable
mente también en laalia, donde ¢l
clevado profesionalisimo de las prime
ras companias dell’arte, su conocimien
to dramanirgico se habia extraviado en
la busqueda de fa comicidad, inclusive
enmenoscabo de laorganicidad del es-
pecticulo. La manera de componer ve
lozmente comedias inventadas por los
talianos, perdia asi su atibuto de
“excepcional” para convertirse en “ex
travagante”. Gustabaal piablico porque
se presentaba como una forma de tea
o exotco, pero como cualquicr moda
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exOtica cra una moda :’11:”. Riccaboni
fue uno de los primeros en darse cuen
e Inmediatamente despnes de ¢ los
comicos ttalianos en Francia se hundie
ronante boimdiferencia del pablico, has
G perder completamente Bvidenticid,
Fambien ese otro aspred tor e Ia
I'|11||ic|\'i'\'.n 1om que vimos cmerger del
hscmsodde Ghormdi o sen In il\l]‘h"
visacion como mdctodo para reavivar la
actincion |I1'1 achonr, conng in-.ll ety
avtificial parachacer aparecer Brimagen
con naturalidhadd esla |:n'm-|m' cn ool
aalisis de Riceoboni. Y tambicn a este
||-k|!=':lr: el actor manilestaba sevias
preocipi tones, Riceobont casi repetia
Las padabias de Ghevaedi, al afivma:

1 s ton e ves Ha r:f'."‘rmpr'rrr'r'f_lu HL
ta e mmmera mas vivay natueal gque
elactor que imterpretaan papelapren
dido de memoria: Tas palabias, qure
nosatros mismos hemos enconteadao,
vesultan neas sentidas voanténtieas y pren
consipniente, resulta mas Gicil decir
I;I\ o ||:'|I|'||.'|I.l‘]:“i. 1".{. [} -l“l}'il‘ If’ fl”!‘
otros haneserito y (que nosolros hemos
aprendido de memoria, resualta ms di
ficily menos matural, 'ero estas \'t'l]hi.n
e Las comedias r:ff'f'rfffnrrr‘r'f'\ra eneubinen
N

i(\\ !l.‘ (‘!I\-l'lli{'lll('\' ll" }1"‘ !I(\ sle
tipode comedia demanda actores inge
niosos v olodos, s o omenos, con an
st nivel de habilidhaed, povque Ia
desventaja de actiar con el método de
Evimprovisacian derivac del hecho que
el talento de e len th'!u'mh‘ livee [H]
mente del tilento de sicmierlocnior en

escena. Sioel actor llega a dialogar con
un companero que no sabe captar

Co |||r cision el mome o en (lll( l!( ])(
decir su frase o con un aclor que lo
interinmpe incorrectunente, todo su
(!i\l sy t.‘l']ill‘l"l" LAY "'l!"l ‘:l \'il;]]i{ln(]

(!I' S1s l)I'H"'.'.ll"Ii["I'i“" 54t ','Ilh\;{:l.

sty Jrreocupre IONCS CONClernen a
las hases teenieas de la illl]}l()\i.‘i;!('it,lll'.

de hecho no son muy distintas de las

preocuapaciones (Cenieas :‘x[)li‘.‘i:ld:ls
un siglo antes por el actor Pier Maria
Cecchini.

o counbio, estas altimas conside-
raciones de Riccoboni parecian relacio-
NATSC CON I Proceso mas reciente:

ava Gacilivar e o los actores medio
cres chvecitar by comedin all'improvuiso
Lo sidlo necesario recureir a los monalo-
gosy aquellos lapares commnes que los
italianos Waman robbe geneviche (cosas
pendcrieas), de las cuales los actores se
Huacio-
nes esecnicas, Fsta manera de dialogar

sheven segnn b necesidad y las

con fragmentos ya hechos no vale nada,
porque a menudo sucede gque tales frap-
mentos se insertan a despropésito, sin
queresnlten acorde conlo que elinter-
l“f'llf!\l ;'Il”'.lll:' (ll' ‘ll'(.i' }' 1 "ﬁll]!:lll (!l' t‘.";'(‘
modo, fnera de contexto,

Elibro de Pevraeet, leno de (rases
prefabricadas, eraya el sintoma de esta
tendencia a transformar Ia Improvisa-
cion enun juego de clichés, Pero lo que

Riccobont condenaba no era - como

piensan algunos, llevados por laidea
romantica de fmpl'twism‘i('m--— Ia no
espontancidad de la impr(wis:u‘i{'m ba-
sada sobre ragmentos hechos sino la
falta de aquel trabajo de precision que
permite adaptar realmente cada frag-
mento a la escena de una comedia es-
pecifica, o que permitiese componer el
texto de un papel dado con otros ma-
teriales, pero renovindolos y volvién-
dolos east irreconocibles. Una vez mas,
todo el juego se desarrollaba en una
direccion muy limitada del texto, en la
relacion existente entre el argumento
del discurso de un pnrl:um-nl(; y las pa-
labras con que dicho argumento cra
formulado. Si los [ragmentos prefabri-
ados eran demasiado rigidos y apren-
didos de memoria uno tras otro y luego
intercambiados improvisadamente con
el companero que dialogaba en escena,
esa “vida” y esa “naturalidad” de que
hablaba Fvavisto Gherardi desaparecia
y I improvisacidn se convertia en una
especie de partido de tenis en el que
cadda golpe empujaba Ia bhola fucra del
terreno del juego y obligaba al jugador
adversario a buscarla y recogerlaantes
de poderla volver a lanzar,

9.— La improvisacién, es decir una
cuestion de memoria

En cl fondo, ¢l secreto de una ac
tuacion scinante se reduce a esto: el
actor debe poder actuar como si no su
pieralo que pasari en el instante suce
sivo. Podria decirse Ta misima cosa con
otras palabras: el actor debe saber
con tanta |1I(‘('i<it3n lo que pasard en ol
momento siguiente, de modo que pue
da actuar como si no lo supicra.

La improvisacion como relinado
recurso artificial para volver viva y na
tural I actuacion; es decir la improvi-
sacion entendida no como una vulgar
espontancidad sino como consciente
construccion de nna dialéetica de lo co
nocido y lo desconocido que se desa
rrollaaniveles sicmpre niis profundaos,
sobre segmentos siempre mas reduei
dos de a actuacion, nace de Taunion
de lo imprevisto y de lvmemoria,

Eltestimonio mas inteligente, des-
de este punto de vista (recordemos que
no se trata del dnico posible y que o
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palabra “improvisacion” pucde indicar
otros aspectos del trabajo de la Comme
-|i'.\ alr.:“‘:u'tu], [ (ll.li.'.f.;'h-; {'.l de i d.?t;('.l'ilnl.'
de relatos erdticos y picantes, con un
nombre larguisimo: Jean-Augustin Julicn
Deshoulmiers. Dos anos antes de morir
en 17(3{‘. Desboulmiers gue tenia enton
ces 38 anos, publicé una Historia anec-
ditica ¥ razonada del teatvo italiano. Por
fleatra i!:lli'.uu.;", Al no entiende lo mis
mo que el marqués S{:ipimur Malle y ol
actor Luigh Riccoboni. Se avocaba al
théatre italien de los parisinos, a niisca-
s ¢ mprovisaciones, farsas y excentri-

cidincdes., ;\llmlmf s lrataba de unteatro

ya cn decadencia, Deshouliniers pene-
tay revelauno de sus secretos. O mcjor
dicho, reconociaiun aspecto de aquella
formade hacer teatro que no podiaser
aislado y traducido aonn principio gene:
ral, pari ser transmitido a quicn (|lii.\j|.'.-
ra hacer teatno:

Como yadije, ehargunmento de cada
escena debe estar bicn daro, Quicio
decin que v escena hien hechia debe
tener suintroduccian, su nudo y desen
P, L antor, al esoribine una comedin
no podin din cucnta exacta de todos

estos diversos pasajes stno dicra a en-

tender cabalimente como los distintos
senthmientos se rebacionan y se suceden
whos a los Ol cwiles reflexiones pre-
dendesprenderse de ellos, qué tipo de
achiacton deviva de tales vellexiones,
cuales impresiones debe extraer de
cllas cada personaje para legar a ague-
los cambios de situacion gue serin ¢l
resuliado de todas estas ilt'll“.‘\hllll'l.’i.‘i.
&5 puede hacer todo esto sin tener gue
escrbie b mayor pante del didlogo? Si
ol dilogo no esi, 1o que Balard seni
tan solo esaprecision en el ligamaen y

cn s tansiciones como ya se dejain

tuie deade vnonavel scaletta ("gllil'ul") tal
COrpey o8 .l.lllli'[ (l('l cual lliihlu. Uncactor
Henasu inaginacion con todas las ideas
del antor. Busca los distintos caminos
L atrave-
sar todos los puntos de laaccion. Owo
actor, que debe participar tunbicn en
Lammisia escena, la estudia porsu cuen-
Ly desde luego, se magina una mancra
distinta de danle forma al didlogo. Su-
pongamos ahora que los dos actores se
cncuentran en escena: cada uno leva
consigo ¢l caricter de su propio perso-
naje y de Lsituacion en que se encuen-

por los cuales el diilogo puc

tra en ese determinado momento,
Tanto cluno como el otro tratan de He-

gar al misio pusito de L acaion, pero
seven obligados wresponderse mintua
mente de manera sensala Y opueston g
ticnen GUE NCT POE e esidad, con los
lllihlllll‘; :Ii;_:l.lllh'“luﬁ, flv]n'l\ ;|'Ir.||]||s;n.r|
unay otraves, el camino que cadiuno
(Il' l.‘IIl).‘l Ilillll..i ('hl\!j_:i(‘.‘l Ijlii sl Iil‘illinl
cuenba, Inll'l!uw{i.l'.l(fn_\ Jrava Il'.\*n’llll"l At
aquel que el oto quicre seguir: esto ey
lo que le mprime o Leescena nna nata
Inl“illﬂ(‘l r\ ik \l'll{-lll l]lll I'i |l|['..|ll| lil'
los escritores alcanza ooy pocas oca
Nilii\l'\. l sl i‘li\ll\{' 'lj\(i(lill ¢ '.ll::f‘\l s
Lvargucin Fodos didlogos escritos, com
IIiIi'\'I meon el P e rellesionag,
l.m NS T PRI TR T AR | '\i:']lllll [ i'll'ln,t\l.ulu
IJ.l‘:( '-“I.I\r l!"lll.(.‘ll.llili I)i('ll I]Il'ji.(l.l‘l.l\.
Lo el diilogo all i procone ellas apare
[ l.l\’ Oy 1 l‘.]'llliihlil':“' I]ll!(l”l'
Pl Cay s |||isluu ill\lilllll‘_ ]'l‘n)
cuando vaclven aomterpretar b misma
l‘()f'“'lt‘lq.‘ Il Pyl ey se IJIE‘(}( ll}l.lll i)l)l
recordar esos momentos I’ll" |1I(Ii|ll_i(f
[ X911 l'I('l ey I.I l.)l il'!{'l AVeS Y o (ill.lll ll‘
cncontiarles ublcactdn. Esto no impide
que s jan agudezas que se sumen abas
primeras en bomemoniade fos aotones,
La comedia continma en repeitonio,
cientos de diversos actores se suceden
coorepresentula cadic uno de ellos e

introduce alpo nuevo; al finald, Lis esocnas

son L vieas que guediamos asoimbia
dos por Lo cantidlad de detalles yream

sos teattales que cncontranmos e cada
i de ellas yoaestas altanas, Preara e

proevaks perfectomente es suliciente
domtoee Lo teadicton teateal, Asr, i
provisacion se vaelve Bnalmente, una

cuestidn de memaonia

e aqui como el mismo Desboul
miers representaba una compania de
actonres .”.Ih"lllllh (S]] ('l :l('lﬁl ill' ;l]}l)llt:ll
Ui Hievie comediy encontramos w
alirmacion de o que dectunos al prin
Aplorespecton Lt prrom pte de Versalles
de Molicre o sea, del hecho de que en
aquel acto anico se mest como Mo
here pedicasus actores teabaparakonm
nera de los alvanos, Diesbhoubimters
escntbra adenas:

Cuando se debe vepresentan i
tneva comedin o comedine gue s
\IJl'I\l' i l)ll'\l'lll'-ll CHE UROCIRL ii('.“l)lll"‘
demucho tempo o cuando lecompa
NS Cotnpone de actores que no han
actinddo ne ,\_]lllllnh, ol luiilu‘l HIN ]
fos redne por koo, les lee el es
e e B comedia )’ les 1‘_\;J|Ii acon
(|r'h'n|||li('||!u VoL l!i1|.u{n tada la e la
Conpone; en breve, ¢l illl:'li}]t'l;l o sl
sobo, debante de ellos, T comedia entera
:.' les vecuerdaa cadioumo L sustancta de
o gue debe decie, e indicacbos hadlizpos
brillanies gque, consagrados por cbiem

posse o vaelio indispensabiles, el tpe

de acmactdn que Ly escena demanday
Lomnncra coque los laca debenrespon

cler Tos unos a los otros.

Lo que vemaos obrar ;I{llll‘ no es ol

Juego de L mprovisacion; es una tradi

cion viviente en b que las obras oy
[EXLOS — 10 S0 T puestos i esd cua, sl
HO (ue creceny cinbian sobee L bhase

de mnered moy espesa de elementos

(jados. Fstos sinembargo, son clemen
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tos teatrales, no solo palabras sino pa-
labras-tonos-gestos. O sea que las pala-
bras del diilogo al pasar de un actor a
atro, varian. Pero varian del mismo mo
do en que pueden variar los gestos de
los distintos actores que imm'pu‘lzm el

l'IIiHIII() l]:li){‘] CI OSSN CSCCIE,

10.— La pérdida de lo esencial

Ll mada en que Deshboulmiers re-
construyd los principios-base que po-
dian ser deducidos del rrabajo de los
ialinnos puede ser entendido como
una sugerencia il para cualquier ac-
tor, y es por eso tal vez, que los ejercicios
de improvisacion se encuentran en casi
todas Ias actividades de bisqueda tea-
tral del ochocientos y 1 wectentos. Pero
lo que constituye lo esencial en la forma
de hacer teatro de fas companias italia-
nas: su modo de tratar las palabras de
una manera no distinta al pesto, con la
misina tendencia a fijar la tradicion y
caunbiarla, esto se ha perdido. Por cllo
Lvimprovisacion Hega a ser tan solo un
mito. O el signo de un teatro genialmen-
te mflerior.

Laimagen de La Commedia dellmar

te ns difundida hoy en diaces la de un
teatro maravilloso y marginal respecto
A ]()S ntros j :|II(|('& featros (‘ll!'l‘}pl"nﬁ, [R14}
fealro Inlnlil(l(' quae sin f'nﬂ}:”'gn CSCOH-
dia tesaros que podian ser preciosos
para quicn supiese comprenderlos y
reutilizarlos. Fstaimagen deviva de una
pérdida, una disipacion. La Commedia
dell’arte no fue un teatro popular de
plazas conactores semianallabetos y ge-
niales. Fue el teatro del mds alto profe-
sionalismo escénico curopeo, En la
base de ese profesionalismo estabauna
ideaque eranormal en todos los (eatros
del mundo a excepeidon hecha del teatro
occidental moderno; es decir, la idea
—siiple y para nada extrana— segin el
cual, las palabras del didlogo entre per-
sonajes, las palabras de sus mondlogos,
asi como el tejido de laaccidn, eran ma-
teriales escénicos, pero al mismo tiem-
po fijos y clasticos como las partituras
vocales y gestuales de un especticulo;
también ellas fijadas por la tradicion,
y también ellas sujetas a cambios y va-
riaciones pt’rﬁcm:_ll(-s_

ANLECHTA

La idea que ha prevalecido en el
teatro occidental es aquella —extrafiisi-
ma si la miramos bien— segmin la cual el
especticulo es la “puesta en escena” de
un texto. Y el “texto” entendido como
un conjunto de palabras en didlogos y
mondlogos que deben gquedar inmuta-
ble, sicmpreigual assi mismo, mientras
todo lo demas varia en el esfuerzo de
“interpretarlo”™. Como se ve es unaidea
que parece derivar no de la concreta
vida teatral sino de laideologia juridica
o religiosa, que conciben el “texto” co-
mo algo inamovible en su forma, en la
“leta” e interpretable en la sustancia,
(S SR “&‘spl’\i(u".

Seria demasiado Targo de narrar,
chmo estaiden ha prevalecido enel tea-
tro hasta parceer hoy en dia como “nor-
mal”; ¢ inclusive seria demasiado largo,
relatar cHmo finalmente triunfd aun en
el propio ambicnte teatral italiano. Asi,
mas que una histovia arga, ésta es una

historia que atin no ha sido reconstrui-
da con suliciente claridad y precisién.
Todavia se trata de una historia confusa
e incluso ignorada. A través de los libros
de teatro, de ella nos llegan fragmentos
traicioneros. Se habla de la lucha entre
Goldoni y Gozzi; se habla de la manera
en como los actores —todavia en el siglo
XIX— cambiaban los textos para adap-
tarlos a su propia personalidad, de
como no los aprendian de memoria y
actuaban con la ayuda del apuntador,

pero sc trata de episodios, anécdotas y
residuos de una historia no reconstrui
da. A menudo se habla de las “liberta
des” que los actores se tomaban con los
textos asi como de “abusos”; signo que
distamos mucho de entender, que ¢l
uso que luego prevalecié en el teatvo
occidental no puede ser considerado
como un dogma teatral, no es el tnico
posible ni el mas justo.

‘s precisamente de este uso que la
Commedia dell’arte se (Iisliupglv. Laim-
provisacion que la caracterizaba dispo
nia por cierto de muchos aspectos,
muchos de ellos comunes a cualquicr
tipo de teatro; pero uno, el que es esen
cial concernia a la composicion drama-
tirgica operada por los actores mismos
a través de una division previa del
trabajo. Detrds del mito de la improvi-
sacion, detris del énfasis puesto alrede-
dor de esta manera de actuar de los
italianos, que a menudo, como los con-
temporancos anotaban, determinaban
también graves defectos en la repre
sentacion, se escondia la dramaturgia
de los actores: su capacidad de compo-
ner literalmente sus papeles y no tan
solo “interpretarlos”. El concepto mis-
mo de dramaturgia del actor es preci-
samente lo que la tradicién occidental
ha desplazado, sustituyéndolo con el de

interpretacion.

Un tinico documento importante

que nos han legado y muestra de qué
modo la improvisacién de la Comme-
dia dell’arte, en cuanto se refiere a lo
esencial, o sea dramaturgia del actor, es
el llamado Seenario de Dominique Bian-
colelli, qquie se ha conservado por casua-
lidad o mis bien por las particnlares
circunstancias de la vida y del propio
Biancolelli. El actor, como muchos
otros de sus colegas, habia escrito en
un cuaderno las formas en que recitaba
su papel en distintas comedias. Fscribia
enitaliano pero puesto que residia per-
manentemente en Franciay puesto que
era, con Scaramuccia y Moliere, el miis
célebre actor cdHmico del momento. Su
cuaderno de apuntes suscité el interés
deun mngisl rado espectador apasiona:
do de las comedias de los italianos. Tl
magistrado se llamaba Thomas Simon
Gucllete y eseribia cuentos orientales,
se ocupaba de la edicion de libros anti
guos y habia actuado como alicionado,

— e — o am

- —

T e -

A -

—




20

MASCARA -®#

cion, Fue un proceso comun en fa his
toria del teatro, y en general a b de T
cultura: cuando un fendmena ha apo
tado su luerza, coando de ¢ no quedan
mias que reliquias esparcidas; por una
parte senala I:j('l!l':h) de hajeza y po
RN S BrAT I!.‘( "f"_tfll“ ek I.. il!".l":il\'yli Il(“'l\

No se necesitan testimonios o "i"'“
plos para ver como el mito de Ly Com
media dell e ha crecido vy se hia
desarrollado; es suliciente pensar en los
|'|!!_'\;Ill‘_‘i COrnnes l]lll' todos cono e
s ]l:lk‘f:l |H'Il\".ll i |'.|!& illl:’l!l‘t‘ilf"-: 1!(-
A |t'{{llf|l como uerza |1Iin|i1.[t‘l|i:| el
teatro; en las imigenes de los actores
que trabajaban en las plazas, a Lvintem
p:‘rir, llt‘j'.'l'lllil yhilbwemente que ky poesia
de sus tmprovisaciones fluyese; un
teatvo pleno de fantakia, exteavagante
o deliciozamente hufo y grotesco.

Is mas interesante en cambio, de
tenernos a observar lo que l|ll(‘l|:||1:| e
I (||':l|!l;lllil'gi:l e }Itlll(‘”l}.‘a actores tl]ll‘
se sustentaban en Ia base del prolesio
|1‘r||i5'|'|'|l) l]l' I.'IN l"}llllh’ll‘ll’.l."i i':lh‘;‘“:..“‘ [ 1)
momaentos en que el sistema teatral
cambiabay el viejo modo de produacir
teatro a traves de b division del trabajo
sabrevivia como una forma de teatro
hajo, una “comedia inferior” sepin ha
Iamaba Gocethe.

I Ia u"]n e e s \'i.ljl' a lalia, de
septicimbre de 1786 o abril de 1788,
Gocethe Tue también espectador de To
que guedabade la Commedia delfne.
['n Nipoles vio a Polichinela:

Flhicatro de Polichineb goza de nna
tal reputacion que madie de v buena
RERTE ;('ll'v"I‘ bl I'I' L} i-'l iql "l‘ ||||ii|'|}l"l "i_"\ll'.
Las mujeres, coma bien se puede ina
,_J"Illl'.lll oy 8¢ ‘(' ACCroann en :li‘\f‘]|||l‘_ 1_'}
frecuentan anicamente los hombres.
Polichinely es generalmente una cspe
Ll il' 11" I"" i(“‘]i“" \.i\ir'lllt‘. I.i l[!fl !‘? \i]:
pubar que ha pasado douvante el din es
;Tfl\‘li]]f' "ill'\ I'll”!'l 1;‘ T'I[P(]If' HI lT;I\'l.'H f“'
lrf‘li{ I\illf']:l on f'] 1",1"'!_ !'I.'\"J\ :iI||\ifl|'H'\
alos acontecimientos locales en el len
1!||.Iil nias I']l']‘l"\l ] Il;l('l'll L 'yl'\ll il'lll)‘ !\.ii'If‘
(]‘l(' mnn r'_\ll'vlll.if'lll III!I"I;' t'll‘f'l“ll‘l Hl
P'odichinela.

Y oefectivamente aun cando per
manccio en Nipoles, Goethe no lo en
tendid: se luntta o observan, diverticddo,
Ly semepanza existente entre by nciscana
teatial de Polichimelby v Tos anténticos

criados mapolitanos, esos sirvientes as-
it [Perezosos, buvdos y VIVOS que
lopraban translormm f'u‘.\|(|.ni.1‘|' orden
recibicda en nuna disension y nna escena
comica. La parte superior y racional de
Cocthe rechazaba Lvimagen de Polichi-
nela, demasiado baja para ser podtica,
demasiado domdéstiea para ser dvaama
Heamente grotesea. .

Caoethe fue vn “gran espectador™;
nuno deaquellos espectadores que no se
limitabanaver sinoque conocian elarte
‘{l’ AN | \ Iflg:l }lIT:\I? Crenr SN ]Tl {"I‘i” fead 1y
personal, escogienda fragmentos y (i
rras enfre los teatros con los se que
topaban. Los “grandes espectadores™ a
taves de bvmanera repnba de edmo
veinn y recordaban el teatro, no nos
transmiten testimonios propiamente
dichos sino metiforas, apologias, 1ela-
tos que remiten al sentido filoséfico del
teatro. . Fso mismo ocunrrid también
con L improvisacian de los actores
italianos, en los momentos en que ella
se liltvaba a taves del recucrdo de
Cocthe.

Desde v perspectiva literal,
Cocthe recordaba a propasito del Poli-
chinela napolitino, un cjemplo espe-
cianlmente extravagante y burdo de
improvisacion, que pudo estar relacio-
nado con lo que an modermo comico
ialiano, Fuore Petroling, Hamaba “des
lizamiento™: elrepentino abandona del
papel para hablar cn primera persona;
nn procedimiento chmico muy aprove-
chado ot los actores de revista yoque
impropiamente, ha sido inclusive aso

cindo con ¢l efecto de distanciamiento
de Brecht. .

Desde nna perspectiva mas profun-
da, Goethe revelaba una postura com-
ph‘_i:u, que no disliazaba los limites y
hasta la miseria de laimprovisacion tea-
tral, no creaba mitos, no revestia un
teatro venido a menos con los decora
dos de su pasada granderza y af mismo
tiempo lograba no alejar de st una for-
ma de teatro que, sin embargo conside-
raba “inferion”.

Esta fue nna actitud de equilibrio
que no encontraremos con frecuencia,
en la historia del teatro, donde peneral
mente, se pasa de una subvaloracidon a
una supervaloracion de los fendmenos
marginales, con una oscilacion que crea
mitos, modas y destruccidon cultural.

Ll equilibrio de Coethe es uniacon
quista de la vejez y trasciende el teatro,
Para entenderlo, debemos aceptar des
prendernos parcialmente de nuestio
tema. La improvisacion en la Comme-
dia dellarte ha ocupado sicmpre el
centro de nuestro discurso, pero ya no
como docinmento sino como ]):lll(‘ de
una historia nuis amplia, que aprovecha-
remos como conclusion.

s Eahistovia del contraste entre un
espectador joven y otro vicjo, de ochens
ta anos. Uno y otro son Johann Woll-
gang Goethe, mientras viajaba po
Italia a los treinta y ocho anos; Goethe
estaba cansado del teatro. Fl seis de ene
rode 1787 eseribe en su diario de viaje:
“Me di cuenta de haberme vaelto dema
siado vicjo para cualquier cosa exceplo
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provocarte, Eckermann Nega donde
(‘,{H"Iilf‘ «n {‘i mommenio eon l'{'l.'ll' |'.| flflli(';:l
acaba de difundirse; el viejo poeta ya
u',]l'l{'_ I'l{"'[\ l‘(t'.; _Q[_“ll‘.\lln‘\ ol l:l e s \
come con serenidad, charla de esto
y :u|n<‘]|n con la nuera y nictos. Tocan
Ias campanas a muerto, Hega uni conse
.i"l'(\ (I(' “;\ ISR TS i);‘l"-\ ('('J']'Il;'llll' ;ll ll' wola
los vltimos instantes de Luise y Coethe
escucha atento. Luego retoma Ta pala
I‘Ii\ iy Lo \'i'\"‘. (‘;'I-"!i con i'li'('\i']."l.
]]'.ll\l:l lI['[ {Illrl'lil‘i‘l (I(' ‘1; |'lli."-|||."‘ ([("]]Il\\'.
traclo por Ninon de Lenclos cuando
los dieciséis anos, estuvo a puntode mo
rir. Recucrda los teatros italianos: los
:l("{!"i"i (“](‘ l'(‘('ili\]'l&lt]-f'l;x??”f“!"’f”‘.\” l'-l.'i
historias de Gozzi en Venecia, Ecker-
mann no recucerda casi nada mas de las
conversaciones sostenidas con Coethe
por esos dias, pero su amigo Frederie
Jean Sarct, botinico, cristaldgrafo y
constante frecuentador de la casa del
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vicjo poeta, recucrda muchos otros por
menores (sus apuntes fueron publica.
dos mezclados con los de Fckermann,
o {‘t \'('Il\\n\f.'\\ﬂ(ljl\rl‘.(\'-\ l('ﬁ('(“l'l]['(‘ﬁ (:I‘)‘
loquins con Goethe en los 1iltimos arios de
su vida editados por Eckermann en
1836, cuatro anos después de lamuerte
del poera).

Ese domingo 114 de febrero, dia de
la muerte de la gran duquesa Luise,
Soret después de haber hablado con
una dolorida dama de honor de Ia {!i~
unta, va donde Goethe; lo encuentra
sentado en lamesa con Fekermann, de-
lante de una botelly de vino, conversa
animadamente, de muy buen humor.
Gocethe dice:

El golpe que nos amenazaba desde
hace rato, linalmente (':I}-‘(’:. Al menos
ya no debemos enfrentarnos con la pe-
nosa incertidumbre. Ahora debemos
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menferie

,
VO COMng |’f'ﬁi}l])‘('(‘(.'l' I'I ?‘('IICI'(‘() con ‘:‘l
vida,

Y Sorct anotaba todo lo que Goethe
decia, tal vez por la conciencia que por
debajo de aquellas frases aparentemen-
1e suchtas se escondia el esquema de In
accion para encontrar ¢l acuerdo con
Ia vida.

Asi, a diferencia de Eckermann,
Soret nos transmite también el recuer-
do delas palabras de GCocthe sobre Po-
lichinela. El pocta de ochenta aios, en
clecto no sélo recordaba a Ninon de
Lenclos, los teatros de Venecia, Gozzi,
Schiller, el papel moneda (en el que
desconfiaba) sino también aquella co-
media inferior que Polichinela repre-
sentara en Nipoles. Dijo Goethe:

Una de Ias bulonerias preferidas por
esle personaje de comedia inferior con-
sistia cn esto: a veces, en escena, mos-
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traba olvidar completamente su rol de
actor y se portaba como si hubiese re-
B caado asu Cisd, convel saba confiada-
mente con su familia, hablaba de la
comedia que en ese momento estaba
vepresentando y de otra gque habia mon-
tado PoOCos dias antes ¥ 1o se preoc up.t-
ba en satisfacer pryue nas .nlu‘lt noias
fisicas. Entonces su esposa le decia:
pero, Imarido miol ddénde tienes la ca-
beza? [Piensa un poco que tienes en
f"el!(e LI Y (lig'iﬂ u‘lllil:l]ciil ll“t: l(: ‘)i)'
serval [Es cierto, es ciertol, respondia
Polichincla, recobriandose; y entre los
aplausos del piiblico retomaba su papel.

Y con estas palabras, con esta capa-
cidad de evocar en un dia solemne, tam-
bién los aspectos mis humildes de la
vida, Polichinela interrampia la come-
dia para deslizarse fuera de su persona-
Jjey lingir realizar pequenas apetencias
en escena, como si estuviera en su casa;
asi podriamos concluir.

Goethe no fue dinicamente un gran
espectador, fue también un sabio. Su
imperturbabilidad parecia casi sobre-
humana, su sonrisa se parecia a la de
los dioses, frente a los ojos de los cuales
no hay pequenos o grandes, y tanto la
muerte de las personas amadas como
las groserias genialmente comicas de un
Polichinela teatral fueron manifestacio-

nes igualmente efimeras de una misma
vida que [luia.

Pero si se me permite decirlo, esta
sabiduria de un Goethe octogenario fue
solo aparente. Su sonrisa [ue solo una
pausa, un buen engano. Al dia siguicn-
e, lunes 14 de febrevo de 1830, cuando
Sorct vuelve a visitarlo, lo encuentra
“turbio, sin hucllas de Ta vitalidad del
diz anterior, con los ojos abiertos de par
en par sobre el vacio abierto de Lo muer-

e”. Dijo entonces a Soret: “debo traba

jill' Con (?Illflgiil ll'.l]il tantonerme o

pi(:”

Hemos visto luimprovisacion de La
Commedia dell’arte.como ella fue vista
por un cardenal preocupado por cen
surar las comedias; la hemos obscervado
transformarse, hemos mirado cuantas
facetas podia asumir; desde la compo-
sicion dramatirgica de los actores a la
flexibilidad en la manera de interpretar;
de instrumento para la composicién ri-
pld.l de los especticulos a una mancra
para volver siempre mas viva y aguda la
recitacién; de acrobitica exhibicion de
cultura académica a juego para introdu-
cir en la comedia obscenidades y cle
mentos de actualidad; y en fin, como
procedimiento para crear la arnmonia

delespectiaculo a proceso que lo disgre-
ga en tantos mimeros desligados.

Fa conclusion que Goethe nos ha
alejado del teatro; aqui el teatro parecia
servir inicamente para proporcionarle
un punto de apoyo irénico a un discur
so demasiado serio, que pudo expresa
lo disimulando su seriedad. s asi como
las ltimas huellas de la Commedia
delParte pueden todavia conservarse en
La memoria, es asi como se recuerda lo
que sobrevive de los antiguos actores
all’improveviso: una humilde presencia
encertada en un pensamicnto precioso,
como ¢l grano de arena en la perla.
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