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Resumen: Este trabajo analizard el
performativo
(teatral) de la Commedia dell’arte, el
cual predispone las bases del teatro

cardcter puramente

moderno. Para ello, nos serviremos de
dos personajes fundamentales tanto
en la teoria teatral como en la escena
europea: por un lado, la figura de Car-
lo Gozzi — quien juega un papel espe-
cialmente significativo en el panorama
teatral del siglo XVIII en Italia a raiz de
la posicién artistica que adopta en
relacion a la reforma teatral goldiana —
y, por otro, en el contexto del siglo XX,
Vsevolod Meyerhold — quien revolu-
cionard la escena teatral del pasado
siglo y, a su vez, supondra un punto de
inflexién en la teoria actoral —.
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Abstract: This paper will analyze the
purely performative (theatrical) char-
acter of the Commedia dell'arte, which
laid the foundations of modern thea-
tre. To do this, | will focus on two au-
thors who are key figures both for
theatrical theory and for the European
scene. On the one hand, Carlo Gozzi,
who plays a particularly significant role
in the theatre scene of the eighteenth
century in Italy because of the position
that he adopted in relation to the
Goldoni’s reform. On the other hand,
Vsevolod Meyerhold, who in the con-
text of the twentieth century will revo-
lutionize the theatre scene of his time
and will set a turning point in acting
theory.
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Los estudios de Commedia dell’arte que analizan el fenédmeno desde
un punto de vista contemporaneo se vienen sucediendo desde hace ya
algunas décadas. Su cardcter de modernidad es absolutamente indiscutible
y presenta un punto de unidn claro con las conocidas como vanguardias
historicas del siglo XX y su férrea disposicidn por alcanzar una nueva teatra-
lidad. En este sentido deviene especialmente significativa la frase de Bene-
detto Croce Il teatro moderno in quanto teatro é creazione italiana, no Uni-
camente en el sentido de concebir el teatro como “institucién”, sino a su
vez de sentar las bases de la especificidad performativa de la obra teatral.

1. CARACTERISTICAS DE LA COMMEDIA DELL’ARTE. HACIA UNA
PROFESIONALIZACION DEL TEATRO

Nuestro objetivo en este epigrafe no es presentar un catdlogo de ti-
pos o figuras fundamentales dentro de la commedia tanto a nivel descrip-
tivo como histoérico, sino analizar las caracteristicas del género que poste-
riormente serdn recuperadas por las Vanguardias del siglo XX y que sientan
las bases del nuevo teatro. La commedia dell’arte, o commedia
all'improvviso, que tradicionalmente se encontraba ligada a las companias
de teatro profesional nace en torno al siglo XVI en Italia como Gutiérrez
Carou en la edicion critica a Turandot de Gozzi sefiala «a primeira compa-
fila destas caracteristicas de que disponemos de noticias certas formouse
en Padua (é dicir, nos territorios da Republica de Venecia) en 1545. Con-
sérvanse tamén en Munic no ano 1558, o que indica a rapida difusién eu-
ropea da commedia dell’arte.» (2007: 10). Como su nombre seiala, la im-
provisacion serd sefia de identidad, entendiendo el teatro por si caracter
puramente performativo y relegando el caracter escrito (literario) hacia
una un segundo plano.

Un tipo de improvisacién que no queda, sin embargo, a la suerte o
azar, sino que se desarrolla a partir de una partitura de representacion (el
canovaccio) que los actores seguian y donde se establecia el argumento de
la obra y las intervenciones de los personajes. Ademas del canovaccio, la
improvisacion venia condicionada por otro tipo de herramientas utilizadas
por los actores como los generici (repertorio de soliloquios, chistes propios
de cada personaje), los lazzi (repertorio de chistes) o las tirate (largos soli-
loquios). Por tanto, este tipo de improvisacidon se realizaba partiendo de
una serie de materiales preexistentes que se reorganizaban y reutilizaban
creando con cada actuacion un espectdculo nuevo.
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Los personajes de la commedia dell’arte se fueron delimitando en ti-
pos o mdscaras®. Si bien cada actor de la compafiia afiadia o ajustaba su
personaje de acuerdo con su particular forma de representarlo, se fueron
creando tipos especificos que permiten formular una tipificaciéon aproxi-
mada de los personajes principales del teatro all’improvviso. Por tanto,
otro de los elementos identificadores de la commedia dell’arte sera la mas-
cara. Estas mascaras se caracterizan por su indumentaria, por una lengua o
modo de hablar predefinido, un prefijado repertorio de chistes (/azzi) y una
serie de movimientos especificos para cada una de ellas. Todo ello desarro-
llado por una serie de actores que se especializaban en una Unica mascara
que aprendian y ensefiaban tradicionalmente de generacidon en genera-
cién.

De esta forma la commedia dell’arte se consolidé como un arte que
demandaba de un dptimo trabajo en equipo. Toda participacion actoral
deberia de permitir la incorporacién adecuada de cada uno de los miem-
bros de la troupe. El buen comediante, permitia el desarrollo de la trama
de manera natural sin perderse en el despliegue de habilidades persona-
les. Los actores cantaban, hacian malabares, tocaban instrumentos, y ob-
viamente, utilizaban su cuerpo, gestos y voz; realizando asi, una actuacién
completa.

2. PANORAMA DEL TEATRO ITALIANO DEL SIGLO XVIII: LA CONTRA-
RREFORMA TEATRAL DE CARLO GOZzi

El panorama teatral que se desarrolla durante finales del siglo XVIl y
la primera mitad del siglo XVIIl se encuentra impregnado por un amplio
elenco de manifestaciones teatrales; entre ellas, la commedia dell’Arte so-
bresale de manera importante.

Dos figuras clave y que a su vez cada una representa el epitome de
las dos lineas de creacion antagonicas del teatro italiano del XVIII son Gol-
doni y Gozzi. A mediados del siglo XVIII, la commedia dell’arte experimenta
criticas, el declive comienza a ser mds que evidente?, y la reforma goldo-
niana se encarga de corroborarlo. La figura de Goldoni supone la supera-

! Emplearemos en adelante el término mdscara, ya que durante el siglo XX ésta serd la
terminologia que utilizan las vanguardias para referirse a los diferentes tipos de la
commedia dell’arte, y que aplicardn a su vez para sentar las bases de sus respecti-
vas teorias teatrales.

? «Como data ‘oficial’ da desaparicién do xénero podemos indicar o ano 1801, momento
en que son promulgadas algunas leis que prohiben explicitamente esta manifesta-
cién dramatica.» (Gutiérrez Carou, 2007:10).
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cién del modelo de la commedia all'improvviso, ya que la improvisacion
desaparece y el texto escrito se convierte en la base de la representacion.
Al mismo tiempo, las mascaras se suprimen abriendo el camino hacia una
profundizacion psicoldgica en el caracter de los personajes. De modo que,
Goldoni reivindica la importancia del texto escrito frente a la improvisacion
y, al mismo tiempo, ataca «la banalidad y vulgaridad de la commedia
dell’arte» (Gutiérrez Carou, 2007: 21).

Por su parte, Carlo Gozzi pondera toda una defensa del género; una
defensa que no solo estara presente en sus textos teéricos, sino también
en su faceta como dramaturgo, donde incluird elementos caracteristicos
del género como las mdscaras. En Il raggionamento ingenuo Gozzi respon-
de a las criticas de aquéllos que ven la commedia dell’arte como algo ya
acabado:

La commedia improvvisa, detta commedia dell’arte, fu sempre la piu utile
alle comiche italiane compagnie. Da trecent’anni ella sussiste. Fu
combattuta in ogni tempo, e non peri mai. Sembra impossibile che alcuni
uomini, i quali passano per autori a’tempi nostri, non s’avvedano di farsi
ridicoli, abbassando la loro serieta ad una faceta collera contro un
Brighella, un Pantalone, un Dottore, un Tartaglia, un Truffaldino. Cotesta
collera, che sembra effetto di troppo vino bevuto, dimostra chiaramente,
che la commedia dell’arte sussiste nell’ltalia, e nel suo vigore, ad onta
delle persecuzioni assai pil ridicole della commedia dell’arte; verita, che
raddoppiando la cieca bile degli accennati scrittori, gli fa cadere in un
notabile vaneggiamento, che gli sforza a maggiormente comparire
ridicoli.?

De este modo, Gozzi propone en sus obras una serie de escenarios
gue se alejan del realismo goldoniano, y donde los argumentos fantasticos
y los lugares exdticos tienen cabida. Para ello, las mascaras de la commedia
dell’arte le serviran como medio de representacion hacia una “contraideo-
logia” que seria aquélla goldoniana o ilustrada. Por tanto, Gozzi se aferra al
texto escrito — aunque si se dan escasas intervenciones improvisadas —, en
contradiccidn a lo que sucedia en la commedia dell’arte donde la improvi-
sacion era la marca de identidad, pero hace uso de las llamadas mdscaras
de la commedia con el fin de acompaifiar a otros personajes serios. No obs-
tante, y como Gutiérrez Carou sefiala, la obra de Gozzi es el fruto de una

* Citado en Gutiérrez Carou, Javier, “Introducion”, en Gozzi, Carlo, Turandot (texto critico
italiano, traducion galega, introducidn e notas de Javier Gutiérrez Carou), A Corufia,
Biblioteca-Arquivo Teatral “Francisco Pillado Mayor”, 2007, 2 vols., vol. |, p. 49.
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cultura y politica conservadora, con un «profundo desexo de manter a cul-
tura e a sociedade ligadas aos modelos do pasado» (2007: 67).

3. DIFUSION DE LA COMMEDIA DELL’ARTE

Es especialmente significativo y puede servir como botén de muestra
de esa influencia que ha ejercido la commedia dell’arte en el teatro de la
primera mitad del siglo XX hasta nuestros dias, el célebre articulo publicado
por Gordon Graig en 1912 en la revista “The Mask” titulado The Commedia
dell’arte ascending. En su estudio Graig no trata de presentar una defini-
cién de la commedia dell’arte, sino que defiende los conceptos clave que
para él, como hombre de teatro que es, se encuentran en la base de la
commedia dell’arte y, al mismo tiempo, en los postulados tedricos de su
practica teatral: «The theatre as an independent and creative art has slept
for three centuries... it is due time that it should awaken» (1912: 104).
Craig distingue claramente entre dos componentes como son “improvised
drama” e “written play”:

An improvised drama can be as sincere and as profound as a play written
by a master of letters... character is not drawn only by writers in ink nor
can passion be patented by those of the pen. Both the prose and poetry of
life are free to us all. (Craig, 1912: 107)

Estos dos componentes constituyen el objeto de estudio de toda una
tradicidn tedrica que los ha enmarcado en una polémica de supremacia y
preponderancia entre uno u otro en el contexto de los estudios teatrales, y
gue sienta las bases de la distincién que la critica ha venido a establecer
entre dramay teatro.

El interés de las vanguardias del siglo XX por una nueva teatralidad
llega a la configuracion de toda una serie de vias de investigacion que se
relacionan directamente con la commedia dell 'arte, y que podriamos re-
sumir principalmente en dos — que a su vez estan intimamente relaciona-
das —: por un lado, la improvisacién, que pone de manifiesto la distincion
existente entre lo especificamente teatral y lo especificamente literario; vy,
por otro lado, la necesidad por definir, partiendo de la improvisacion, una
teoria actoral de acuerdo a los principios ideolédgicos que caracterizan a las
vanguardias.

Maria Ines Aliverti en su artitulo “La Commedia dell’Arte e i limiti di
una modernita” postula dos componentes fundamentales que define como
«due possibili tipi di modernizzazione della Commedia dell’Arte per
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verificare, qualora esistano, suggestioni o soluzioni differenti sia a livello di
analisi storica, si a livello di pratica teatrale» (1976: 46). Estos dos compo-
nentes de modernizacién de la commedia dell’arte son claramente percep-
tibles en las vanguardias de inicios del siglo XX: por un lado, una profunda
crisis de identidad que se relaciona con un proceso de desgaste del drama
psicolégico burgués y, por otro lado, una aspiracion a la colectividad, es
decir, una idealizacion del grupo y del trabajo colectivo:

Riteniamo che, tenendo presente il legame accennato, si possa chiarire un
possibile altro criterio operativo, una modernita diversa della commedia
dell'arte non piu lavorante sulla serie dicotomica cultura dominante/culture
subalterne, pratica letteraria/pratica teatrale, autore/attore con una
tendenza ad una assolutizzazione anti-dialettica dei termini, ma su una loro
messa in gioco reciproca, sulla contradizione che pone il teatro ai limiti della
possibilita sociale. La modernita dell commedia dell'arte ci appare per
guesta via legata, in modo piu specifico, alla modernita del teatro tout
court, alla sua funzione sociale come luogo di esperienza della dialettica
individuo/ colettivita, identita individuale/ identita socio-simbolica.
(Aliverti, 1976: 45-46).

Por tanto, conceptos clave como colectividad, o trabajo en equipo,
técnica actoral, improvisacion que forman parte de la naturaleza de la
commedia dell’arte constituyen el ensamblaje tedrico y practico de las
vanguardias teatrales y, concretamente, del teatro ruso de principios del
siglo XX.

3.1. El Estudio de Meyerhol’d y Solov’Ev: la commedia dell’arte co-
mo base de la biomecanica.

Sefiala Roberta Turchi es su estudio La commedia italiana del sette-
cento a propésito de la figura de Carlo Gozzi en los fendmenos de renova-
cién europeos:

Carlo Gozzi [...] appare nella storia del teatro europeo ogni volta che si
verifica una tensione di rinnovamento nelle forme teatrali. Ed egli fa la sua
comparsa piu che nelle vesti di un autore di crisi, in quelle di autore
critico, di colui che per primo seppe, come abbiamo accennato prima, far
teatro alludento al teatro, ovvero conducendo con piglio provocatorio, gia
nel suo secolo, gli spettatori piu avveduti a riflessioni sull’arte
drammaturgica, sulle sue “insidie” e sui suoi significati. (Turchi, 1985:
157).
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La lectura que los autores rusos* hacen de la obra de Gozziy, en par-
ticular, de las bases tedricas de la conocida como commedia all’improvviso
se equipara ideolégicamente a lo que ya Goethe postulaba un siglo atras,
es decir, una absoluta voluntad por entender los origenes y la suerte del
género teatral, interpretdndolo como una manifestacion cultural.

Como bien apunta Mancini en su articulo L’Avanguardia teatrale rus-
sa del Novecento e l'idea della commedia dell’arte ya en los afios del Teatro
de Moscu, y antes de fundar su famoso Estudio, Meyerhold contraponia el
realismo burgués de Goldoni, equiparable al odiato naturalismo stanis-
lavskiano, a la hipérbole que suponia el teatro gozziano, un teatro fiabesco
donde la fantasia encuentra cabida:

Il nuovo teatro[..] cerca fondamentalmente di ravvivare le tradizioni
teatrali che negli ultimi tempi sono venute meno, e di riallacciare il legame
genetico tra la nuova arte scenica e quella del passato. Una simile
congiunzione e possibile a una sola condizione: che il nuovo teatro riesca
a trovare e ad assimilare cio che costituisce il fondamento primario
dell’arte scenica del passato. Tale fondamento, a mio avviso, e la
commedia all'improwvviso. (Raskina, 2010: 268).

Desde la puesta en escena de obras como Balaganchik (La barraca
de feria, 1906), Meyerhold inicia el desarrollo a partir «de la Commedia
dell’arte de una técnica de interpretacion propia del actor ritmico, capaz de
devolverle al teatro su ingenuidad de barracén de feria» (Hormigdn, 1992:
240). El concepto de actor ritmico que Meyerhold desarrolla forma parte
de su gran aportacion a la teoria actoral como es la biomecanica:

El actor debe adiestrar el material propio, es decir, el cuerpo para que és-
te pueda ejecutar instantaneamente las érdenes recibidas desde el exte-
rior (del autor y del director). Puesto que la tarea del actor consiste en la
realizacion de una idea determinada, se le exige economia de medios ex-
presivos, de manera que logre la precision de sus movimientos, que con-
tribuyen a las mds rdpida realizacion de la idea. (Hormigén, 1992: 230).

* Escribe Meyerhold: “Conozco bien el antiguo teatro italiano, precisamente hice mi
aprendizaje sobre sus tradiciones. Sus raices son sanas” (La reconstruccién del Tea-
tro, 1930), citado en Meyerhold / El actor sobre la escena. Edgar Ceballos (editor),
Grupo Editorial Gaceta S.A., México, 1994; pag. 279.
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Esta capacidad expresiva del cuerpo humano y que ya hemos sefiala-
do como motor escénico de la commedia dell’arte reviste, al mismo tiem-
po, especial importancia como fenédmeno social, ya que todo lo que puede
haber de importante en un personaje, colocado en una determinada situa-
cién escénica, no es individual; la estructura del cuerpo y la fisionomia, los
trajes, el comportamiento, ciertos habitos y tics, determinada peculiaridad
en las reacciones entre determinados estimulos exteriores, todo eso es
propio de un hombre en cuanto tipo social, es decir, del hombre entendido
como vida o célula del gran organismo o mecdnica social, si se prefiere.
Este es el discurso ideoldgico que se encuentra detras de toda la teoria
teatral de Meyerhold y que sitla su teatro a la cabeza de la vanguardia
rusa.

En 1913 Meyerhold da inicio a lo que se conocera como Estudio, una
escuela dedicada a la formacidon de este nuevo actor ritmico. Un afio mas
tarde veria la luz la revista “El amor de las tres naranjas”; nombre que hace
una directa alusion a la obra del autor italiano, Carlo Gozzi. Tanto el Estudio
como la revista desarrollardn una fuerte labor pedagégica. En algunos de
sus programas de estudio y en muchos de los articulos que se publicaran
en la revista serviran de muestra de la fuerte vinculacidn con la obra de
Gozziy, especificamente, con las técnicas actorales nacidas de la commedia
dell’arte.

Uno de los principios fundamentales que Meyerhold desarrolla en su
teoria y que parte directamente de las reflexiones técnicas de la commedia
dell’arte tiene que ver con la cuestion de la forma y el contenido de cual-
quier realizacion escénica. Asi «la forma esta considerada como un valor
escénico en si» y el trabajo actoral estd basado en el cuidado de ésta;
mientras que el tema (o contenido) «se entresaca poco a poco de las dis-
tintas combinaciones de las interpretaciones» (Meyerhold, 1975: 72), es
decir, de aquellas que el actor improvisa a través de los gestos y la mimica.

Para Meyerhold la recuperacién de métodos tradicionales para el
desarrollo de una nueva técnica actoral no esta basado en la repeticion
sistematica de unos «gestos del pasado», sino que su propdsito por recons-
truir, estudiar y escoger de las tradiciones tiene como intencién la creacién
de una escena completamente nueva: «El nuevo actor considera el escena-
rio, como un darea de interpretacion preparada para una accién escénica
inédita» (Meyerhold, 1975: 77). Es en el valor de esa “accién escénica nue-
va” donde el caracter performativo de la obra se manifiesta.

De este modo, la biomecdnica se convierte en la herramienta necesa-
ria que Meyerhold desarrolla para este nuevo actor ritmico, el cual necesita
de la elaboracion de una partitura precisa de movimientos, de una mecani-
ca establecida que, no obstante, debe cobrar vida «debe jugarse, hacerse
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flexible, de otro modo la interpretacidn quedaria vacia, predecible, roboti-
zada» (Ruiz, 2008: 125). Asi, el actor debe ser capaz de transformar a tra-
vés de la improvisacidn la mecanica en biomecanica.

Se constata, por tanto, un estilo popular universal tanto en la obra
como en las investigaciones y hallazgos de Meyerhold, englobando, no so-
lamente la commedia dell’arte italiana, sino también «el mimo griego, la
comedia de mdscaras o atelana romana, los juglares-histriones medievales
o los skomorokhi rusos, los actores ambulantes espafioles y, finalmente los
de Japdn y China» (Hesse, 1971: 189). Visibles todos ellos en lo que con-
cierne a la técnica del actor, la escenografia y atrezzo, al vestuario y al ma-
quillaje.

4. CONCLUSIONES: MEYERHOLD Y GOZZI. ENTRE ORIENTE Y OCCI-
DENTE.

La fuerza y persistencia de estas tradiciones espectaculares hacen
pensar la elaboracion de la Biomecanica meyerholdiana como un cruce, un
sincretismo de técnicas teatrales de Oriente y Occidente. Tanto para Gozzi
como para Meyerhold el teatro oriental resultd ser un modelo de gran efi-
cacia a la hora de ofrecer nuevos modelos de actuacion. Unos nuevos mo-
delos que en el caso de Meyerhold rompieran con el modelo naturalista
realista que imperaba en aquel momento.

Gozzi emprende su “contrarreforma” a través de lo que podriamos
denominar un teatro popular, farsesco, grotesco, de inspiracién oriental.
En este sentido, para ambos la inspiracion del teatro oriental sera funda-
mental en su trayectoria artistica, en la busqueda de nuevos lenguajes de
expresion alejados de las implicaciones naturalistas, en el caso de Meyer-
hold, y de los impulsos de renovacién de la propuesta goldiana, en el caso
de Gozzi.

En la ironia y el juego del teatro gozziano se advierte esa ruptura con
las formas dramaturgicas cldsicas. Esta ruptura sera el punto de partida de
todas aquellas vias de experimentacion que se desarrollaran en los siglos
sucesivos y, en concreto, en las vanguardias del siglo XX.

Es una paradoja que el cruce en el que ambos autores se encuentran
hacia la creacién de una nueva teatralidad este basado en un discurso ideo-
l6égico completamente opuesto. Mientras Gozzi aboga por un férreo con-
servadurismo frente a la renovacién goldoniana, Meyerhold apuesta por
una necesidad de ruptura, por un cambio de formas. Una paradégica en-
crucijada que abre futuras puertas escénicas donde otros se asomaran,
hardn mutis, y volveran a cerrarlas para abrir otras.
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