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RESUMEN: La renovacién del teatro en Italia y Espafia en el siglo xvI implicé, entre otras
cosas, el aflanzamiento del arte escénico en ambos paises. Producto de esta situacién serd el naci-
miento y desarrollo de avances formales y de contenido en el teatro de Italia y Espafia de forma
paralela y en direcciones semejantes. Por ello en este estudio, sin desdefiar las aportaciones que las
compaiifas del arte italianas trajeron al teatro espafol y sefialéndolas puntualmente, se llega a la
conclusién de que se deben rechazar las viejas teorias comparatistas de que la influencia del teatro
italiano fue esencial para la creacién y desarrollo de un teatro nuevo en Espafia que culminaria con
el teatro nacional de los grandes dramarturgos del Siglo de Oro. Aparte de esa linea, se analiza la
presencia de la «commedia dell’arte» a lo largo de la literatura espafiola.

Palabras clave: commedia dell’arte, teatro, influencia, Lope de Rueda, mdscaras.

ABSTRACT: Theatrical renovation in Italy and Spain during the 16th century meant the
parallel and similar creation and development of formal and content innovations in both coun-
tries. Without understimating the influence of Italian companies in Spanish theatre, this paper
argues against the old comparatist theories about the supposedly crucial role played by Italian
theatre in the creation and development of the «new theatre» in Spain, which culminated in the
work the Spanish Golden Age. The presence of the «commedia dell’arte» in the Spanish literature
will also be considered.
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98 VICENTE GONZALEZ MARTIN

El auge que el género teatral experimenté a lo largo del siglo xv1 en Italia y en
Espana significé el afianzamiento definitivo del arte escénico en ambos paises, con la
creacién de un nuevo gusto y de nuevas técnicas que renovarfan incluso los aspectos
mds insignificantes del género. Y ello surge en un perfodo: el siglo xv1, en el que las
interrelaciones Italia-Espafa alcanzan su punto mids alto, impregnando toda la vida
social y cultural de ambos paises y especialmente en el campo lingiiistico y literario.
La literatura petrarquista serd el impulso decisivo para la adopcién de nuevos
metros, ritmos, estrofas y temas a nuestra poesia, generando una floracién poética
hasta entonces desconocida. La Arcadia de Jacopo Sannazaro abrird las puertas a
toda la novelistica arcddica que va desde ]orge de Montemayor a Cervantes y Lope
de Vega; la épica ariostesca y tassiana servirdn como modelo al caballero cervantino e
incluso el disipado ambiente romano serd el escenario de La lozana andaluza.

Sin embargo, éste no es un flujo de una sola direccién. La sociedad y cultura
espafiolas se proyectan igualmente hacia Italia'. La lengua espafiola se convierte en
lengua franca y, como nos dird Ludovico Ariosto, el espaiiol serd incluso la lengua de
los burdeles, o se superpondra a la propia lengua italiana en escritores como Luigi
Tansillo®. De la misma manera, los literatos espafioles viajardn a Italia, conocerdn la
lengua italiana e incluso realizardn una parte de su produccién literaria en este pais.
En este sentido, y para irnos cifiendo al tema de este estudio, la presencia en Italia de
escritores-dramaturgos como Juan del Encina, Torres Naharro, Juan de la Cueva,
etc., juega un papel importante para que el desarrollo del género teatral en Espana
corra paralelo al de Italia a partir del primer tercio del siglo xvI.

Es en este ambiente de mutuos intercambios en el que se desarrollard el género
teatral en ambos paises. En Italia, durante el siglo Xv1, una buena parte de los escri-
tores compartirdn el espiritu clasicista del Renacimiento y se inclinardn hacia la
comedia erudita, traduciéndose e imitdndose obras del teatro latino que servirdn
para las representaciones cortesanas. A31, el teatro de Cecchi, Ruzzante, Giraldi, Ala-
manni, Decio, Manfredi, etc., que si no fue capaz de transmitir verdaderas emocio-
nes, sirvié sobre todo para rescatar la riqueza del escenario cldsico y dar espectacula-
ridad a la representacién. Paralelamente los ambientes populares —forma de vida,
lengua, sentimientos, etc.— irdn encontrando su lugar en las farsas y en las comedias
rdsticas, las cuales logrardn burlar la censura eclesidstica, separar paulatinamente sus
representaciones de las festividades religiosas controladas por la Iglesia y fomentar la
creacién de escenarios propios con la fundacién de nuevos teatros. A la dignificacién
de este tipo de teatro contribuyeron literatos como Giovan Maria Cecchi con obras
como Malandrini, La Sciolza...; Gigio Arthemio Giancarli, con La Zinganay los pri-
meros autores-actores como Antonio Molino —l Burchiello»—, Andres Calmo y
Angelo Beolco —«Il Ruzzante»—, primer introductor del dialecto en su obra y creador
de la figura del «villano»’. Muy en relacién con este tltimo tipo de teatro surgird la
«commedia dell’arte», como veremos enseguida.

" CROCE, B. Spagna nella vita italiana durante la rinascenza. Bari: Laterza, 1949.

2 Cf. GONZALEZ MIGUEL, J. G. Luigi Tansillo y Espasia. Ediciones de la Universidad de Sala-
manca, 1980.

3 Cf. D’AMICO, S. Storia del teatro II. Dal Rinascimento al Romanticismo. 52 ed. Mildn: Garzanti,
1968; APOLLONIO, M. Storia del teatro italiano, vol. 11, Il teatro del Cinquecento. Florencia: Sansoni,
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Por su parte, el desarrollo del teatro espafol a lo largo del siglo xvI no fue muy
diferente del italiano, como no lo fue en otros paises europeos, ya que en la mayorla
de los casos se produce un paso a manifestaciones de teatro popular, més en sintonfa
con los nuevos tiempos, y, al mismo tiempo, se desarrollardn formas del teatro culto.
Durante la primera mitad del siglo X1 el teatro espafiol experimentard, con respecto
a la época anterior, un gran avance representado fundamentalmente por obras de
autores como Juan del Encina, Torres Naharro y Gil Vicente. El primero es gran
conocedor de la cultura italiana que aflora en algunas de sus églogas dramdticas,
como en Plicida y Vitoriano, representada en Roma en 1513, y maestro del teatro
nacional espafiol“.

Torres Naharro, por su parte, es uno de los iniciadores mds destacados de la
comedia moderna y, no obstante su teatro contenga todavia muchas imperfecciones,
revela un avance notable sobre la dramaturgia anterior y, aunque el autor carece del
genio poético de Gil Vicente, domina ya la técnica teatral, aportando un didlogo
4gil, recursos cémicos interesantes, como la introduccién de varias lenguas, y cua-
dros de costumbres vivos. Por otra parte, algunas de sus obras tuvieron gran proyec-
cién en Italia y sirvieron de modelo para escritores italianos, como Pietro Aretino, y
espafioles, como ]alme de Huete, Agustin Ortiz, Juan Uceda de Sepilveda, Fran-
cisco Avendaio, etc.’

Con Gil Vlcente encontramos la perfecta fusién del mundo medieval con el
renacentista. El fijar4 los caracteres de nuestro teatro y con su amplia obra: autos,
comedias, farsas abrir claramente las puertas al lenguaje popular y a los elementos

-
c6micos.

En definitiva, el teatro espafiol con los escritores citados, mds otros como Diego
Sénchez de Badajoz, amplia su accién dramdtica, multiplica los temas y las fuentes
de inspiraci(')n asf como sus recursos y sus formas expresivas, suscitando con ello el
interés de reyes y nobles que les abren las puertas de sus palacios, y de un publico
mds popular que exigird espacios propios para gozar de las representaciones teatrales.

La segunda mitad del Renacimiento, que en Espafia coincide esencialmente con
el reinado de Felipe II, es un periodo decisivo para la historia del teatro espafiol. En
esta segunda época contamos con la presencia de importantes escritores dentro del
género teatral, como Lope de Rueda, Juan de la Cueva, Juan de Timoneda, Martin de
Santander, etc. Con ellos culminardn las transformaciones que se inician con el pri-
mer Renacimiento, paséndose de un teatro entendido como diversién exclusiva de los
nobles y especticulo representado sélo en sus palacios por actores que pertenecen a su
clase social, a un teatro destinado a todos en general, representado en corrales desti-
nados s6lo a representaciones dramdticas y cuyos actores proceden de una serie de

1954; PANDOLFI, V. Nuovi testi e rari: La Commedia dell’Arte. Florencia: Sansoni Antiquariato, 1957-
1959; STAUBLE, A. La commedia umanistica del Quattrocento. Florencia: Olschki, 1968; Commedia
dell’Arte. Mildn: Mursia, 1986; FERRONL, G. [/ testo ¢ la scena. Saggio sul teatro del Cinquecenro. Milén:
Garzanti, 1982; Roscl, M. Il Cinquecento italiano. Novara: Istituto Geografico DAgostml, 1985, etc.

“ Cf. ALIPRANDINJ, L. Un dramaturgo en Roma: Juan del Encina. En Nello spazio en el tempo
della letteratura. Roma, 1991, pp. 117-128 y Mazzgl, P Contributo allo studio delle fonti italiane del
teatro di Juan del Encina e Torres Naharro. Lucca: Amedei, 1922.

> Cf. FrROLDI, R. I comici italiani in Spagna. En Origini della Commedia improvvisa o dell arte.
Roma: Edizioni Torre ID’Orfeo, 1996, p. 277.
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compafifas que se crean y que empiezan a recorrer el pais. A esta gran transformacién
experimentada en la segunda mitad del XVI contribuird en gran medida la presencia
en Espana de compaififas teatrales italianas, las cuales aportardn elementos esenciales
para la popularizacién y desarrollo del teatro en nuestro pais.

Todo lo que anteriormente hemos expuesto de una forma descriptiva y lo mds
objetiva posible nos lleva a una conclusién inicial: el teatro italiano y el espafol se
desarrollan de forma paralela y en direcciones semejantes durante el siglo Xv1 y, por
tanto, son auténomos, debiéndose rechazar las viejas teorfas comparatisticas de que
la influencia del teatro italiano, especialmente de las companias teatrales italianas,
fue esencial para la creacién y desarrollo de un teatro nuevo en Espana que culmina-
ria con el teatro nacional de los grandes dramaturgos barrocos espafoles. Partidario
decidido de no conceder crédito decisivo a la influencia italiana es Rinaldo Froldi:

Necessario punto di partenza per un rinnovato studio del rapporto fra teatro italiano
e spagnolo, sard dunque il tener ben presente che non ¢ esistito un Mutio e che non
& stato alcun contatto a Siviglia (né poteva esserci) fra Lope de Rueda e i comici ita-
liani dell’arte, nel 1538. Bisognera altresi far tesoro degli studi sul teatro spagnolo del
Cinquecento che in questi ultimi anni si sono sviluppati ¢ che hanno tracciato un
panorama nuovo della pratica scenica attorno alla meta del secolo: dalla crisi del tea-
tro cortigiano, al sorgere del teatro degli autori/attori, all'imitazione del teatro eru-
dito italiano, alle trasformazioni del teatro religioso. Penso soprattutto alle molteplici
pubblicazioni del gruppo di lavoro dell'Universita di Valenza diretto dal prof. Joan
Oleza, in particolare ai contributi dello stesso Oleza e a quelli di Manuel Diago, José
Luis canet, Teresa Ferrer ¢ Juan Alonso le cui ricerche, per quel che riguarda il tema
del rapporto fra Italia e Spagna portano a stabilire non tanto, come nella vecchia sto-
riografia positivistica, un processo di derivazione testuale dall'ltalia verso la Spagna
ma scoprono, pur non trascurando l'aspetto 1ntertestuale, un processo di formazione
di un’autonoma pratica scenica spagnola che saccompagnava al sorgere di compagnie
d’attori professionisti, un processo simile e parallelo a quello italiano®.

Froldi centra la polémica sobre la relacién causa-efecto del influjo del teatro ita-
liano sobre el espafiol en la figura de Lope de Rueda, para refutar la idea extendida
por la critica desde finales del XX de que éste aprendié su oficio con las compafifas
del arte italianas; idea defendida posteriormente con fuerza por John V. Falconieri’ y
Othén Arréniz’. Ciertamente, ya desde el estudio de Jean Sentaurens de 1984, se
ha demostrado que la supuesta compania del arte italiana dirigida por un tal Mutio
no existié6 y mucho menos hubo compaiifas de este tipo en Sevilla ni en ninguna
otra parte en 1538, cuando sabemos que, como muy pronto, hasta 1545 no se
puede constatar una verdadera compania de la comedia del arte en Italia.

Sin embargo, a mi entender, esta polémica es artificial y no estd bien planteada,
pues parece apoyarse en los viejos tépicos de rechazo total de la influencia de la
literatura de un pais sobre la de otro, porque eso podria significar una relacién de

¢ Frorpr, R. Op. cit., p. 275.

7 Historia de la commedia dell’arte en Espafa. Revista de Literatura, 1957, X1, pp. 3-37 y 1957,
XII, pp. 69-90.

S La influencia italiana en el nacimiento de la comedia espariola. Madrid: Gredos, 1969.

* Seville et le Théitre. De la fin du Moyen dge a la fin du xvii siécle. Lille-Bordeaux, 2 vols., 1984.
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jerarquia entre ellas: supenor la que influye, inferior la influida. El hecho de que no
existiera ninguna compafifa del arte en Sevilla en 1538 y que Lope de Rueda no se
hubiera enrolado en ninguna otra de este tipo no invalida completamente la inci-
dencia del teatro italiano sobre el desarrollo del teatro espafiol ni siquiera en Lope de
Rueda ni quita originalidad a éste, como no era imprescindible que Andrea Navag-
gero convenciese a Boscdn de usar los versos italianos para que se produjera el hecho
de la gran renovacién lirica llevada a cabo por el proplo Boscin, Garcilaso de la
Vega, Hernando de Acufa y tantos otros. La omnipresencia y el prestigio de la lite-
ratura italiana en Espafia durante todo el siglo Xv1 es evidente y ficilmente docu-
mentable, impregna, incluso de forma inconsciente, los diversos 4mbitos culturales
y no se necesitaba un hecho puntual y concreto para que nuestros literatos asimila-
sen las experiencias literarias procedentes de Italia: bastaba con respirar el ambiente,
como ya he sefialado al comienzo.

En el caso de Lope de Rueda la critica ha valorado su papel en el desarrollo del
teatro espafol de forma muy variada. En la misma linea en que Cervantes elogiara a

Lope de Rueda, J. V. Falconieri afirma de él:

No obstante Lope de Rueda fue para Espafa lo que Angelo Beolco (Il Ruzzante)
habfa sido para Italia. El primero que hizo del teatro su profesion, el primer actor-
autor que se recuerde, el primero que adapté al teatro las costumbres, el lenguaje, las
supersticiones, los sentimientos de las clases més bajas de la sociedad, no como ele-
mentos de contraste, sino siendo, por s{ mismas, valioso material para el contenido
teatral®.

Otros, como Pier Luigi Crovetto", Othén Arréniz, Laura Carlucci®, etc., insis-
ten en su seguidismo de los modelos italianos. Por su parte, Froldi quita importancia
al influjo italiano sobre Lope de Rueda e incluso, al hablar de los pasos, considera
que, aunque Rueda pudiera conocer los «intermezzi» del teatro italiano, en Espafia
tenfa ya antecedentes de los mismos en los intermedios de los fastos y momos hispa-
nicos de ascendencia medieval.

A nuestro entender, se sea mds o menos proclive a aceptar un mayor o menor
influjo italiano en el teatro de Lope de Rueda, es evidente que el escritor sevillano
representa el punto de engarce entre el teatro espafiol y el italiano. Lope de Rueda
nacionalizé la comedia italiana y sus comedias, versiones en gran medida de las ita-
lianas de enredo, representan el triunfo de la influencia italiana en el teatro espafiol
de la época”. El i incorporard al teatro costumbres populares, una lengua viva, apta
para provocar, junto a la caricatura de los personajes, la risa del espectador y con las
actuaciones de su companfa de cémicos abonard el camino para otras companias

" Op. cit., p. 10.

" Cé)nvenzli)onalité ¢ originalita nel Deleitoso di Lope de Rueda. Cultura Neolatina, 1974, 1.

2 La vis comica nel linguaggio de Gli Ingannati degli accademici senesi ed in quello della «tradu-
zione»-trasposizione di Lope de Rueda. En ESPINOSA, J. (ed.). E/ Teatro Itraliano. Valencia: Ediciones de
la Universidad de Valencia, 1998, pp. 165-172.

» Cf. CATTANEO, M. T. (ed.). Intersezioni. Spagna ¢ Italia dal Cinquecento al Settecento. Roma:
Bulzoni, 1995, y DE CESARE, G. G. (ed.). Dal testo alla scena. Drammaturgia e spettacolarita nel teatro
iberico dei Secoli d’Oro. Niépoles: edizioni del Paguro, 2000.
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teatrales espafolas y, sobre todo, para la llegada a Espafia de las compafifas del arte
italianas, encabezadas por la de Alberto Naselli, el «Zan Ganassa», que desde 1574 a
1583 recorrié6 muchas ciudades espanolas con su compania. Posteriormente, otras
compafifas, como la efimera de Stefanello Bottarga, o mds duraderas como la de
Joan Jacome de Ferrara (Valencia 1581-1582); la de Abagaro Francisco Baldi
(Valencia y Madrid 1582-1588), la de «Los Italians» (Valencia 1583, 1585, 1587,
1589, 1590 y 1595), la de «Los Italianos Nuevos» (Valladolid 1581-1582 y Madrid
1582), la de «I Cortesi» (Madrid 1582, y, por dltimo, la de «I Confidente», dirigida
por Drusiano Martinelli, que se encuentra en noviembre de 1587 representando en
el Corral del Principe.

Sumariamente, para poder seguir sin lagunas la progresién de nuestro discurso,
me he limitado a mencionar solamente el nombre de diversas compafifas italianas
que tuvieron un cierto arraigo en nuestro pais en el ultimo tercio del siglo xv1.
Como es légico, no es necesario repetir aqui de forma minuciosa la trayectoria de
cada una de ellas, pues la critica se ha encargado ya de hacerlo con profusién™.

La actividad desarrollada por estas compamas en Espafia contribuyé a que en
nuestro pafs se afianzara una orgamzacmn nueva, de actores especializados y muchas
veces de un buen nivel cultural, que tenfan fe en su arte y eran capaces de transmitir
una visién del mundo que interesaba a un amplio publico®. Ellos contribuyeron de
forma definitiva a que la sociedad en su amplitud y variedad se viera representada en
el teatro, al ser capaces de erigirse en prototipos sociales, lingiiisticos o regionales. Y
ello porque ya la comedia del arte italiana que surge hacia la mitad del siglo Xv1 se
presenta como una encarnacién de aspectos tipicos de diversas ciudades: Pulcinella
representard la miseria y nobleza de Népoles; Arlecchino es la méscara de Bérgamo,
como Pantalone lo es de Venecia y Balanzone de Bolonia, etc. De la misma manera,
en el teatro espafiol también se habian ido consolidando determinados prototipos o
«mdscaras», que surgen del humus social o regional, como el vizcaino, el rufidn, la
negra, el bobo y el simple, o el soldado fanfarrén y los criados tan bien caracteriza-
dos ya en La Celestina'y que se constituirdn en uno de los personajes més caracteris-
ticos del teatro nacional espafiol.

Las companias del arte italianas, por tanto, cumplirdn un papel esencial de
puesta en evidencia y desarrollo de lo que ya existia mds o menos en ciernes en el
teatro espafol, aportardn su gusto exquisito por los aspectos formales y espectacula-
res del género teatral, siendo maestros en la decoracién y en los escenarios, abrieron
caminos a la participacién de las mujeres en la escena, y proveyeron de innumerables
«cannovaci» a los dramaturgos espafioles para que éstos los aprovechasen en sus
comedias.

Los dramaturgos espafioles de nuestro teatro nacional del Siglo de Oro se divir-
tieron, aprendieron y recibieron influjos de las compafifas de la comedia del arte

' Cf. FALCONIERI, J. V. Op. cit. PRESOTTO, M. Teatro spagnolo e comici italiani nel secolo xv1.
Annali di Ca’ Foscari, 1994, XXIII, pp. 335-366; COTARELO, E. Noticias biograficas de Alberto
Ganassa, cémico famoso del siglo XV1. Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1903, 32 época, XII, pp.
42-61; SHERGOLD, N. D. Ganassa and the ‘commedia dell’arte’ in sixtenth Century in Spain. 7he
Modern Language Review, 1956, LI, pp. 359-368, etc.

> Cf. OEHRLEIN, J. El actor en el teatro espariol del Siglo de Oro. Madrid: Castalia, 1993.
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presentes en Espafia. Falconieri sefala, por ejemplo, cémo Lope de Vega era un fre-
cuentador asiduo de los corrales donde se representaban comedias italianas, sus rela-
ciones con Ganassa y Martinelli y su tendencia a aprovechar argumentos y caracte-
res, como el de los innamorati o el gracioso representado por Arlequin de la comedia
del arte, e incluso el uso del dialecto bergamasco empleado en E/ genovés liberal. Por
su parte, Nancy D’Antuono’® ha analizado determinados influjos de la comedia del
arte en textos teatrales de Lope de Vega.

Ciertamente, en varias obras de Lope, como Filomena, El maestro de danzar, La
burgalesa de Lerma, Los amantes sin amor, El ausente en el lugar, Los embustes de
Celauro, etc., se cita con frecuencia a personas o elementos relacionados con la
«commedia dell’arte». Por ejemplo, en E/ hijo prédigo, describe el baile de los criados
como «danza el juego diestramente, al modo que los zanes de Italia» o en el Castigo
sin venganza Lope introduce en una escena a la famosa actriz Isabella Andreini?.
Algunos de los temas de sus comedias, especialmente de las de capa y espada, siguen
la huella de las comedias italianas con la presencia de identidades equivocas, tridngu-
los amorosos, mujeres disfrazadas de hombre, los enamorados, el uso del dialecto,
etc.

Asi pues, parece 16gico concluir que en Lope de Vega no hay solamente una
aceptacién pasiva de la comedia del arte, porque era la moda de la época, sino que
aprovechd conscientemente de ella determinados elementos que se convertirian en
sustanciales para su teatro'.

Otra linea de proyeccién de la comedia del arte en Espafia encontramos en los
entremeses de finales del xv1 y del xvil, como sefala Javier Huerta”. Hemos visto
c6mo de forma directa o proyectdndose en algunos escritores y géneros la comedia
del arte se hizo presente en los escenarios espafoles de los siglos xv1 y xvi1. Sin
embargo, en Espafia, a diferencia de otros paises europeos, nacerfa contemporénea-
mente un nuevo tipo de teatro que acaparé toda la atencién del piblico espafiol: la
comedia, que surgié de la necesidad del dramaturgo de manifestar su individualidad
sefiera ante la de los demds, de acercar el espectdculo a la literatura y de ensalzarlo
con el verso. Con estos ingredientes, y con otros heredados de la «commedia
dell’arte», la comedia espafiola se proyectard a su vez por Europa y especialmente por
[talia.

El siglo XVI1I no fue nada proclive para la pervivencia de la comedia del arte, pues
se oponia pricticamente en todo a los cidnones que los neocldsicos quieren imponer
en el teatro nuevo. Sin embargo, hay que sefialar que este siglo no supuso una rup-
tura como se ha venido creyendo frecuentemente, en las interrelaciones literarias
italo-espafiolas y mds concretamente las relacionadas con el mundo del teatro. Los

16 Lope de Vega y la «Commedia dell’arte»: temas y figuras. En Lope de Vega y los origenes del tea-
tro espafiol. Madrid, 1981.

7 Cf. CONIGLIO, G. Las fuentes italianas de «El castigo sin venganza» de Lope de Vega. Medite-
rrdneo, 1945, XI1, pp. 250-255. Valencia.

18 Cf. PRESOTTO, M. I teatro barocco ¢ Lope de Vega. Mildn: CUEM, 1997.

1 Arlequin espafiol (Entremés y «commedia dell'arte»). Crozaldn. Anuario de Filologia Espariola,

1984, 1, pp. 785-797.
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dramaturgos italianos y espafioles estuvieron muy en contacto y muchas veces apro-
vecharon los recursos que la tradicién teatral espafiola e italiana les proporcionaba®.

Cifiéndonos a nuestro tema, la comedia del arte encontré un apasionado ene-
migo en Leandro Ferndndez de Moratin, acerbo critico del teatro espafiol y en conse-
cuencia de la comedia del arte, que consideraba predecesora de aquél. Moratin realizé
un largo viaje por Italia de setiembre de 1793 a setiembre de 1796, recogiendo las
impresiones que el mismo le suscitara en una especie de diario de viaje, estructurado
en ocho cuadernos con afiadidos posteriores y que hoy se encuentran reunidos en su
Obras péstumas?. Las anotaciones sobre el teatro italiano son abundantisimas. Mora-
tin mantuvo fuertes vinculos de amistad con dramarturgos italianos, como Goldoni,
Signorelli, Metastasio, etc. Por esa razén dedicé mucho tiempo de su estancia en Ita-
lia a leer comedias y dramas y a asistir a las representaciones teatrales. Se interesa por
la descripcién de los teatros, toma notas de las caracteristicas y del nimero de espec-
tadores en cada ciudad. Analiza el tipo de publico que asiste a las representaciones, las
motivaciones, el sistema de organizacién teatral, el tipo de empresario, etc. Al mismo
tiempo, estudia cuidadosamente la estructura interna de los diversos géneros teatra-
les. No acepta Moratin el hecho de que las mujeres representen el papel de hombres
en las éperas y critica la tiranfa que la musica ejerce sobre el texto escrito, la escasa
habilidad de los actores en las comedias y la poca calidad de los actores.

Moratin alabard la tragedia y demuestra una clara aversién por las comedias, por
considerarlas de mal gusto y demasiado popularizantes; rechaza y critica la falta de
unidad de la mayor parte de las comedias, la mala utilizacién de la musica, la poca
preparacién y falta de seriedad de las compafiias teatrales, de las que afirma que son
escuelas de libertinaje y de mal gusto. Y esa animadversién la ejemplifica en la come-
dia del arte:

... Tales son, en general, las comedias de estos infelices autorcillos; las restantes, que
s6lo merecen el nombre de farsas, son en extremo groseras e indecentes. En ellas
hazen papel Arlequin, Pantalén, Tartalla, Briguela, el Doctor Boloiés, Pulchinela,
Smeraldina, y a éstos les es licito quantas groserfas y desverguenzas se les viene a la
boca; y como ellos consigan hazer reir al populacho, ni aspiran a mds, ni escrupulizan
en los medios de que se valen para este fin.

Estas farsas, ya sean de las que estdn escritas o de las que se representen a soggetto,
son, sin duda, de lo mds necio y escandaloso que pueda imaginarse, y en ningdn otro
teatro de Europa se ve cosa igual. Todos los domingos y dias de fiesta salen Pulchinela
o Arlequin a hazer locuras; los teatros se llenan desde el patio a los palcos; el vulgo, v
el que no se llama vulgo, sufre y aplaude aquellos indecentes dramas, y el Gobierno
descuida este punto y tolera tales desaciertos, tan perjudiciales a la ilustracién y a las
costumbres en la patria del Ariosto, del Tasso, de Frugoni y Mafei*.

® Cf. Rossl, G. C. Estudio sobre las letras en el siglo xviir. Madrid: Gredos, 1967; CIaN, V. Italia e
Spagna nel secolo xviil. Turin: Lattes, 1896; GONZALEZ MARTIN, V. El teatro espafiol e italiano en el
siglo xviit. En El Teatro Italiano, cit., pp. 281-294.

' Madrid: Rivadeneyra, 1867. Hay una edicién reciente del viaje titulada Viage a ltalia. Edicién
de B. Tejerina. Madrid: Espasa-Calpe, 1987.

2 Viage a Italia, cit., pp. 448-449.
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Esa predisposicién de Moratin contra este tipo de comedias le hace matizar su
admiracién por Goldoni, cuya obra estima, pero que, segin él, adolece de no haber
eliminado totalmente los personajes tipicos de la comedia del arte, especialmente los
de Arlequin y Pantalén, que considera absurdos.

La fuerte critica que se hizo de la comedia del arte en el siglo XviII cercené toda
posibilidad de influjo de la misma en el teatro espafiol de la época. Habrd que espe-
rar hasta finales del siglo XIX y comienzos del XX para que encontremos de nuevo
alguna presencia, aunque sea a veces demasiado timida. Asi, por ejemplo, Ramén
Maria del Valle Inclén aproveché algunos recursos de la comedia del arte en su obra
La marquesa Rosalinda, de 1912. El subtitulo es el de «farsa sentimental y grotesca» y
algunos de sus personajes proceden de las mdscaras del arte italianas, aunque en esta
ocasién acaban convertidos en titeres absurdos.

Pocos afios antes, el 9 de diciembre de 1907, estrenaba Jacinto Benavente en el
Teatro Lara de Madrid su obra Los intereses creados, que el propio autor calificé de
«comedia de polichinelas en dos actos, tres cuadros y un prélogo» y que constituye,
a mi entender, una de las tltimas e importantes presencias de la comedia del arte en
un grande y reconocido escritor espafiol. La comedia encontré muy buenos intér-
pretes, como los famosos actores Ricardo Puga y Balbina Valverde, y fue un éxito
extraordinario e inesperado para su autor. La obra estd compuesta por dos actos, tres
cuadros y un prélogo y su éxito hay que atribuirlo a lo atractivo del tema y a la for-
mulacién dramdtica elegida, que no es otra que la de la «commedia dell’arte» ita-
liana. Y ese acierto de Benavente en el planteamiento teatral lo hace de forma cons-
ciente, como pone de manifiesto en el «Prélogo», del que reproducimos los pérrafos
mds importantes por considerarlos esenciales para el posterior comentario:

He aqui el tinglado de la antigua farsa, a la que alivié en posadas aldeanas el cansan-
cio de los trajinantes, la que embobé en las plazas de humildes lugares a los simples
villanos, la que junté en ciudades populosas a los mds variados concursos... gente de
toda condicién, que en ningin otro lugar se hubieran reunido, comunicibase alli su
regocijo, que muchas veces, més que la farsa, refa el grave de ver reir al risuefio, y el
sabio al bobo, y los pobretes, tranquilizada su conciencia con pensar: jtambién los
pobres rien! Que nada prende tan pronto de unas almas en otras con esta simpatia de
la risa. Alguna vez, también subié la farsa a palacios de principes, altisimos sefiores,
por humorada de sus duefios, y no fue allf menos libre y despreocupada Fue de todos

y para todos. Del pueblo recogié burlas y malicias y dichos sentenciosos, de esa filo-
sofia del pueblo, que siempre sufre, dulcificada por aquella resignacién de los humil-
des de entonces, que no lo esperaban todo de este mundo, y por eso sabian reirse del
mundo sin odio y sin amargura. [lustré después su plebeyo origen con noble ejecuto-
ria: Lope de Rueda, Shakespeare, Moli¢re, como enamorados principes de cuentos de
hadas, elevaron a Cenicienta al més alto trono de la Poesia y del Arte. No presume de
tan gloriosa estirpe esta farsa que por curiosidad de su espiritu inquieto os presenta
un poeta de ahora. Pronto veréis como cuanto en ella sucede no pudo suceder nunca,
que sus personajes no son ni semejan hombres y mujeres, sino mufiecos o fantoches
de cartén y trapo, con groseros hilos, visibles a poca luz y al més corto de vista. Son
las mismas grotescas mdscaras de aquella comedia del Arte italiano, no tan regocijadas
como solfan, porque han meditado mucho en tanto tiempo...
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El Prélogo que hemos transcrito casi integramente es una especie de manifiesto
de sus intereses estéticos, donde Benavente nos sefiala expresamente el entronque de
su obra con la «farsa», sinénimo aqui de comedia del arte, su preocupacién estilis-
tica, la intencién no moralista ni critica y su conviccién de que es sélo un pasa-
tiempo divertido. Por otra parte, asumiendo el papel de critico de la propia obra,
Benavente parece anticiparse a las controversias que se suscitarfan sobre las fuentes
de su obra. El sefiala —y da la impresién que por orden de i importancia— la «comme-
dia dell’arte», Lope de Rueda, Shakespeare y Moli¢re. No cita otros antecedentes,
que luego la critica ha sefialado, como Lope de Vega (especialmente su obra £/ caba-
llero de Illescas), Ben Jonson —el Volpone-, Beaumarchais, Regnard —Le Legamzre uni-
versal-, etc., quizd porque a NUESLro autor no le interesan las coincidencias ocasiona-
les en temas y personajes, sino la estructura de la obra y ésa, sin lugar a duda, estd
intimamente unida a la de la comedia italiana. Ademds Benavente hace notar el
poder que tiene el escritor para transformar los materiales en poesia y la fuerza que
consigue este escritor cuando juega con la polaridad entre lengua diaria y lengua
literaria.

La clave temidtica de la comedia se encuentra en el propio titulo y en la explica-
cién que da al mismo en el acto 11, escena IX: «Mejor que crear afectos es crear inte-
reses». Sin embargo, Benavente, dejéndose llevar por su modelo italiano, manifiesta
al final del Prélogo que no tiene intenciones moralistas y que se limita a describir
una sociedad decadente cuyo tinico fin es el dinero, pero a la que no puede criticar
con acritud, porque al fin y al cabo su publico es un puiblico burgués que asiste al
teatro para divertirse y no para ser criticado. De ahi que la resolucién de los dos ejes
en los que se mueve la obra: el dinero y el amor, se resuelva de forma feliz con el
triunfo del amor.

Los personajes de Los intereses creados no llegan a ser méscaras como los de la
vieja comedia del arte, pero, segiin el autor, son las mismas «no tan regocijadas como
solian, porque han meditado mucho en tanto tiempo». Y ciertamente asi aparecen,
decantadas por el tiempo y sublimadas por el arte. Crispin, el criado, es el verdadero
protagonista, como lo eran los zanni, y lo era el gracioso, y por eso es el que mds
veces interviene. Heredero también del viejo p1caro y del gracioso todo lo calcula,
vive errante, su meta principal es salir de la miseria y su arma preferlda es el CSCCptl-
cismo: «Somos los hombres como mercancia, que valemos mds o menos segin la
habilidad del mercader que nos presente», y la apariencia. Los otros personajes se
acercan mds a la rigidez de la mdscara y su funcién esencial es la de funcionar como
contrapunto de Crispin. Incluso Leandro, que a veces aparece como su élter ego, es
el prototipo del enamorado pseudorroméntico que se salva gracias a los intereses que
aparenta desdefiar. Lo mismo sucede con Silvia, la enamorada sensiblera, mds cer-
cana a la heroina de novelas que a la enamorada de la comedia del arte, aunque
siempre relacionada con ella por ser frecuentemente un complemento del varén.
Colombina ha perdido sus rasgos més caracteristicos y s6lo conserva su papel de
confidente. Polichinela, el viejo avaro, es también la mdscara tipica de Venecia, pero
con dos jorobas, y, por tltimo, no podia faltar el Capitdn, que aqui mds que Spa-
vento o Matamoros es solamente ridiculo. Otros personajes, como Risela y Laura,
son meras comparsas.
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Benavente usa la estructura de la comedia del arte conscientemente, como ya
hemos sefialado, y con la funcién de enmarcar su obra en un ambiente aparente-
mente lejano, en el que su publico real no se viera concernido directamente y si en
algin momento se sentia aludido, los elementos cémicos se encargaban de disolver
la tensién. Para ello, nuestro autor juega con las palabras y a través de polaridades en
los personajes y en las situaciones se encarga de ir asentando su tesis principal:
«Mejor que crear afectos, es crear intereses».

Los grandes escritores contempordneos de Benavente rara vez citan la comedia
del arte, aunque en algunos de ellos, como Azorin, Baroja 0 Ramén Pérez de Ayala,
hay indicios de que tenfan conocimientos de este género teatral. Asi, José Martinez
Ruiz, Azorin, buen conocedor del mundo del teatro y autor de ensayos sobre el
mismo como Escena y sala, Ante las candilejas, El teatro de Pirandello, etc.

Al comentar la comedia en un acto de Carlo Goldoni // viaggio felice®, Azorin
demuestra conocer perfectamente los recursos y ambientes de la comedia del arte,
sugiriendo una serie de acotaciones y desarrollos argumentales propios de ella, como
vemos en el siguiente parrafo:

Procurese que esta escena se presente animadamente. El ambiente ha cambiado. Del
tono plécido y légico de Goldoni hemos pasado a la farsa elegante. Hay ahora aqui un
cierto matiz de irrealidad espiritual. Como por encanto, el caricter de todos los perso-
najes se ha transformado. Todo era légico antes, y todo es un poco arbitrario ahora.
Sin embargo, en esta farsa ligera es preciso no pasar de ciertos limites. En realidad,
todo lo que va a acontecer puede darse en la vida. Y estd todo esto muy dentro del
ambiente tradicional italiano. Algo de Commedia del Arte se respira en el escenario.

Ramoén Pérez de Ayala, por su parte, se siente interesado por la comedia del arte,
porque estd convencido de que es la fuente de donde proceden los argumentos de
los entremeses espafioles, asi como los nombres de sus personajes:

Cervantes nos informa de cémo Lope de Rueda representaba con la mayor propiedad
las figuras del bobo, negro y rufidn. Por lo pronto, ya tenemos aqui un personaje del
todo italiano y con nombre italiano: el rufidn. Por otra parte, en los entremeses viejos
bullen y zanganean los jocundos e irrisorios tipos del teatro italiano popular y pro-
fano: Arlequino, Truffaldino, Capitano Spavento, Rinoceronte, Fracattripa, e «tuti e
cuanti» (sic), si bien al pasar a estas tierras se firman con nombres castellanos*.

Pio Baroja declara en diversas ocasiones no conocer la literatura italiana, aunque
eso no sea totalmente cierto”, pues es un fino observador de la sociedad y de la cul-
tura y sus diversos viajes a Italia le posibilitaron conocerlas directamente. En el caso
de la comedia del arte tenemos dos importantes referencias en las obras barojianas.
Una, se encuentra en uno de los capitulos de su obra Ciudades de Italia* titulado

#  El Politico. Madrid: Editorial Hernando, 1908, pp. 73-75.

2 I as Mdscaras II. Madrid: Renacimiento, 1934, p. 103.

» Cf. CANGIOTTI, G. Pio Baroja «osservatore» de}) costume italiano. Pubblicazioni dell’ Universita
di Urbino, XXIV, 1969.

% Madrid: Biblioteca Nueva, 1949, pp. 138-140.
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«Pasquino, Marforio, Facchino, Arlequin y Pantalén», en el que nuestro autor se
entretiene en proponer etimologfas para esos nombres o en explicarnos su signifi-
cado o procedencia. Veamos de qué manera se refiere a los personajes de la comedia
del arte:

Pantalén y Arlequin, tipos de la comedia italiana, no son romanos. Pantalén parece
que es de origen veneciano. El nombre de Pantaleone es muy frecuente en la ciudad
de las lagunas, y San Pantaleone es el patrén de Venecia. Pantalén en la antigua
comedia italiana es siempre un médico viejo, inteligente y avaro, que tiene por criado
a Arlequin, y el amo y el criado se dan malas bromas y se burlan uno del otro.

Arlequin no es de origen claro, pero parece mds italiano que francés. Debe tener
caracteres muy antiguos y antecedentes en otros tiempos latinos y griegos. Ademds de
éstos, los restantes tipos de la comedia italiana popular son Beltramo, Scaramuccia y
Scapin. Scaramuccia es el tipo del fanfarrén, del espadachin de la comedia italiana,
que parece haber aparecido en Népoles. Scarpino es el criado, el hombre de los férti-
les recursos. Parecido al gracioso de la comedia espafiola, se muestra audaz y cree
posible todo. Polichinela es un tipo iraliano y, sobre todo, napolitano, que se ha
hecho universal. En napohtano es Pulcinella, tiene la nariz corva y el color oscuro. Es
fanfarrén, a veces candido y cinico. Luego aparece en los juguetes como jorobado.
Colombina, que se ha quedado para el teatro de titeres, es la muchacha joven, cén-
dida, ingenua, criada o chica pobre, que es solicitada por varios galanes. Casandro es
otro tipo de la comedia antigua italiana, viejo, tonto y crédulo. Lelio es el joven ena-
morado.

Todavia Baroja dedica un pequefio homenaje a la comedia del arte titulando res-
pectivamente dos de sus obras: E/ tablado de Arlequiny Nuevo tablado de Arlequiny
aunque don Pio afirma que le da ese titulo como podrfa haberle dado otro cual-
quiera, la verdad es que en esos momentos no encuentra mejor personaje que
encarne su pesimismo que el de un Arlequin triste.

Con Baro;a ponemos punto final a este recorrido panordmico de la comedia del
arte a través de la literatura espafola. Ha sido éste un itinerario fecundo no sélo para
nuestra literatura, sino también para todo aquello que ha constituido la configura-
cién de los espacios teatrales. Los cémicos del arte italianos trajeron a Espafia princi-
palmente su capacidad para sentir la vida como teatro, para convertir en teatro
incluso lo més grosero de la vida, para sentir el teatro como un gran especticulo para
cuyo atrezzo era necesario ser verdaderos maestros, para, en fin, jugar con el lenguaje
como el arma m4s importante no sélo de comunicacién, sino también de expresivi-
dad. Nuestros escritores del siglo Xv1 asi lo entendieron, aunque luego se dirigieran
por rumbos diferentes y mds altos.

© Ediciones Universidad de Salamanca Rev. Soc. Esp. Ita. 3, 2005, pp. 97-108





