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Resumen

El presente trabajo da cuenta de la influencia de los actores de la commedia dell arte italiana
en el transcurso de su migracion a Espafa en el siglo xv. Durante este viaje, el teatro espafiol
adquiri6 varios de los rasgos definitorios del teatro italiano. Sobre todo obtuvieron este legado
las construcciones de varios personajes. Uno de estos personajes que consiguié formarse a
través de la técnica actorial italiana fue el gracioso. Sin olvidar la conexién entre actores
italianos y espafioles mediante la cual se integraron en Espafia innovaciones que trajeron

consigo los actores italianos.
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1. Introduccién

El objetivo de esta breve consideracion es hacer una aproximacion a las influencias que
presenta el teatro barroco espafiol de los actores italianos de la llamada commedia dell arte.
Se tratara, entonces, de proponer una perspectiva breve que no pretenderd abarcar rasgos
generales sino limitarse a ejemplos que nos puedan llevar a pensar que realmente estos actores
italianos, mediante sus viajes a Espafa, contribuyeron a crear el espacio de la graciosidad,

como llamaré de aqui en adelante.

Este espacio de la graciosidad abarca todas las figuras teatrales que representan
personajes tocados de este halo de graciosismo en las obras draméticas: desde locos
carnavalescos o festivos, pasando por pastores bobos, simples o figuras del donaire, hasta
llegar a la figura del gracioso propiamente dicho. Esta figura del gracioso, que surgio en el
teatro espafiol del Siglo de Oro, seguramente se desarrollara, en cierta parte, por el contacto
que obtuvo de la commedia dell’arte. El gracioso «se instala en una figura perfectamente
reconocible en el dramatis personae de la comedia &urea, como sintesis —a partir de la figura
del donaire— de una varia nomenclatura tradicional en nuestro teatro (el simple, el pastor

bobo) y el siervo o Arlequin de la commedia dell’arte».!

! RoDRIGUEZ CUADROS, Evangelina, «Gente de placer en el Siglo de Oro: de la enciclopedia arqueoldgica a la
ciencia de representar» en Renovacion en el Siglo de Oro: repertorio e instrumentos de investigacion, ed. de
Héctor Urzaiz y Mar Zabieta, Madrid, Cuadernos de Teatro Clasico, 2014, p. 266.
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2. Vestigios de la commedia dell’arte en el teatro espafol: la figura del
gracioso

La comicidad dentro del Siglo de Oro vy, en particular, en su teatro se presenta como
relevante debido a que esta comicidad conllevaba la posibilidad de, mediante el humor, la
parodia y la ironia, superar y romper las convenciones sociales y morales de la época. En este
sentido, la comicidad restaba seriedad a los asuntos graves y proporcionar una via de escape

para hablar de ellos.

En Italia, en esta época, encontramos dos tipos de commedias: la commedia sostenuta y
la commedia dell’arte. La primera se basaba en un texto literario escrito previamente y
provenia de una tradicién culta y cortesana. La segunda, la que nos interesa, «comedia de
oficio escénico», de técnica de actores y representacion, presentaba una interpretacion libre y
personal de un tipo o personaje o de una «situacion escénica» (un lazzo) recibido de la
tradicion y liberada, en principio, del texto. En fin, una operacion de produccién e industria

teatral y de identidad del oficio del actor.

Estos lazzi italianos de la commedia dell’arte no se pueden considerar obras teatrales
como tal, sino que pueden aparecer como escenas bufonescas inscritas en un desarrollo de
accion rapida y comica. Estas escenas no estaban destinadas Unicamente a la provocacion de
la risa entre los espectadores, sino que permitian a los actores a consensuar como iba a seguir
la accion de la obra. En este sentido, la improvisacion era la base primordial de esta

commedia dell arte, provocando, una serendipia 0 un mero error.

Esta migracion de los actores de la commedia dell’arte a Espafia, desarrollé una gran
oportunidad a los dramaturgos clasicos espafioles para configurar las figuras insertas en este
espacio de la graciosidad, lo que nos permitira acercarnos a los diferentes mecanismos de lo
comico. La creacion de un personaje se corresponde con el momento en que un actor cumple
los requisitos necesarios para representar un tipo de personaje. De igual modo, el personaje
del gracioso no solo se crea a partir de un texto escrito, sino porque un actor tiene las

cualidades propias para darle vida.

Los actores de la commedia dell arte, junto a sus compaiiias teatrales, introdujeron méas
alla de toda experimentacion formal y novedad escénica, la capacidad de definir en términos
de oficio y profesion los parametros de una compariia dramatica. La profesionalizacion de la
compafiia teatral se traducia en una estabilidad y un reparto de papeles oficial que no solo

contribuia al orden interno de funcionamiento de la compafiia, sino también, y mas importante



si cabe, al prestigio y reconocimiento de sus actores, que podian ser reconocidos a partir de
los papeles representados. Con ello, era mas facil relacionar cada papel con el actor que lo
representaba, haciendo de la escena, no solo un juego de conocimiento y representacion, sino
de reconocimiento y relacion.
En el afio 1634 escuché decir en Florencia a un florentino de gran espiritu y experto en las cosas
de Espafia que estando en torno al afio 1610 en Sevilla, supo por ciertos amigos que el Ganassa,
actor italiano, hizo muchas actuaciones y anduvo con una compafiia de comicos italianos y
comenzd a declamar con ellos. Y si bien éstos, como su compafiero, no eran del todo bien
entendidos, sin embargo por poco que se les entendiera hacian reir gozosamente a la gente,
permaneciendo bastante tiempo en la ciudad y de esta practica aprendieron los espafioles a hacer
la comedia al uso hispano que antes no la hacian [...] Intentaban ofrecer lo util y lo provechoso
con sus argumentos llenos de honestidad, de modo que los espafioles aprendieron a hacer

comedias modestas y no obscenas... Abundaban graciosos ridiculos de modo que los
espectadores recibifan al ofrlos virtuosas ensefianzas a lo que grandemente se aficionaron...?

Dentro de los personajes de la commedia dell’arte, se representaban los papeles de
graciosos mediante el uso de las méascaras de dos criados, uno inteligente y otro ignorante.
Alberto Naselli (1540-1584), uno de los mejores capocomicos de la commedia dell arte,
estuvo en Espafia junto a su compafiia desde 1574 hasta 1584, y fue reconocido por el nombre
de su méascara: «Zan Ganassa», el criado inteligente:

El mismo afio de 1574 habia en Madrid una compafiia de Comediantes italianos, cuya cabeza y

autor era Alberto Ganassa. Representaban comedias italianas, mimicas por la mayor parte, y

bufonescas, de asuntos triviales y populares. Introducian en ellas las personas del Arlequino, del

Pantalone, del Dotore. Hacian también los volatines, los titeres, juegos de manos y tal vez
volteaba un mono.®

Por otra parte, Giovan Pietro Pasquarello, otro de los comediantes italianos, fue reconocido
por interpretar al criado tonto y burlado, mediante el personaje, mencionado anteriormente, de

Arlequin con la méascara llamada «Trastullo».

Intentemos percatarnos de esta simbiosis entre actor-personaje, presente en la commedia
dell’arte, en el teatro barroco espariol, sobre todo en la figura o mascara (en el sentido de
creacion de personajes, no en el sentido de méascara como objeto fisico al igual que las
italianas) de «Juan Rana». Su nombre real era Cosme Pérez (1593-1672), sin embargo, fue tan
grande el apego que tuvo a su personaje que, a instancias de la misma popularidad lograda
entre el publico, acabo asumiendo el nombre de aquel. Al igual que ocurria con el actor
italiano Alberto Naselli, que fue conocido por Zan Ganassa, o0 también conocido por Alberto

2 DOMENICO, Giovanni OTTONELLLI, De la Christina moderatione del teatro ..., Florencia, 1648.

¥ PELLICER, Casiano, Tratado histérico sobre el origen y progresos de la comedia y del histrionismo en Espafia,
Primera Parte, Madrid, Imprenta de la Administracion del Real Arbitrio de Beneficiencia, 1804, p, 53.
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Ganassa; Cosme Pérez también fue reconocido por su mascara Juan Rana o por la unién de

ambos: Cosme Rana.

Entre estas mascaras una de las principales diferencias que podemos percatarnos es el
hecho de que en la commedia dell’arte dentro de los personajes comicos se dividian entre los
personajes coémicos inteligentes y los personajes comicos ignorantes (como los ejemplos
nombrados antes de Zan Ganassa y Trasatullo). Sin embargo, la figura del gracioso del teatro
barroco espafol presenta una comicidad voluntaria en la que aparece como un personaje rudo
e ignorante pero a la vez inteligente mediante el uso de juegos de palabras e ironia. Esta

ironia, junto a la parodia y al humor, son, entonces, las bases de la creacién de tal figura.

Por otra parte, el nombre de «Juan» proviene —casi por analogia folklorica o sonora—de
estos antiguos zanni o zan (recordemos el nombre de todas las méscaras empleadas), que se
correspondian con un grupo de personajes, criados o sirvientes con plena libertad para realizar
todo tipo de bufonadas, groserias y extravagancias dentro de la commedia dell’arte. Zanni o
zan, por tanto, se utilizaba como sobrenombre de muchos personajes, anteponiéndolo a su
denominacion especifica. Se trata de una derivacion que provenia de la corrupcién fonética de
la palabra Gianni (diminutivo de Giovanni). Por tanto, teatros de diferentes paises, influidos
por la commedia dell arte, adoptaron tal nombre para llamar a sus diferentes histriones. Por
ejemplo, aparecen nombres como Jean Potage (Francia), Hans Wurst (Alemania), lvanovska-

Douratchok (Rusia) o Juan Rana (Espafa).

En este sentido, en la commedia dell arte, aparecia esta mascara nombrada de Zan
Ganassa, que representaba al buen hombre, el papel de gracioso, al igual que lo representaba
Juan Rana. Se podria comparar con las mascaras italianas ya que la mascara es creada a partir
de la gestualidad y la voz de Cosme Pérez. Cosa que ayuda a Cosme Pérez para conseguir una
mayor capacidad para interpretar diversos personajes ya que se aprovechaba, como apunta
Rodriguez Cuadros®, de sus «desventajas fisicas» (hundimiento del cuello, su perfil grueso,
sus cortas extremidades, su mirada hacia el suelo, etc.), para conseguir, en realidad, ventajas
imprescindibles para crear al personaje de Juan Rana. Este aprovechamiento del propio fisico
del actor es una herencia, aunque no directa, de la commedia dell arte italiana —como hemos
visto con su relacion con Zan Ganassa y con la méascara de Arlequin. Sus actores-personajes
se hacian servir de estas «desventajas fisicas» para poder representar a su mascara. Por

ejemplo, en este sentido de la capacidad fisica, Pulcinella —personaje inserto en estos

* RODRIGUEZ CUADROS, Evangelina, La técnica del actor barroco: hipétesis y documentos, Madrid, Castalia,
1998, p. 273.



criados—es el que comparte mas analogias con Juan Rana ya que se le representaba con una
joroba y, también con una constitucion corpulenta:
El que mas nos interesa a nosotros en estos momentos es Pulcinella, con que Juan Rana
comparte bastantes analogias [...] se le representd con una joroba y una gran barriga, mientras
que su vestido se transformd completamente en una especie de chaqueta o camisa y unos

pantalones adornados con cordones o cintas, a los que habria que afiadir un gorro también de
forma conica.’

Lope de Vega (1562-1635), autor que instaurd este personaje del gracioso en sus
numerosas obras, sobre todo pudo obtener esta influencia de una figura en concreto: Arlequin.
Esta méscara italiana esta estrechamente relacionada con su personaje del criado bobo, tan
utilizada por Lope en sus piezas dramaéticas. En su obra titulada El peregrino en su patria
(1604), Lope introduce al personaje llamado Juego para realizar una suerte de binomio
italiano y espafiol. En él, este personaje, se identifica con la figura del Arlequin ya que se
autoidentifica con una de las caracteristicas mas representativas de la mascara italiana: con su

crueldad diabdlica:

LASCIVA. Basta el francés y el latin;
¢ceres Vilhan o Arlequin?
JUEGO. Per mia vita, che estiam freschi:

son il gran diabolo.

Recordemos también la obra de Lope, La Burgalesa de Lerma (1617), en la que
aparecen citadas estas dos mascaras italianas, Ganassa y Trastullo, en el momento en que los
dos graciosos de la obra se dan la mano para reconciliarse, siendo esta amistad fingida, al

igual que ocurria con la amistad entre Ganassa y Trastullo:

PoLEO. Si habemos de vivir en esta casa,
sea con amistad. Togue esos guesos.

PAYO. (Seré la de Trastulo y de Ganassa).’

La mascara de Trastullo compartio la figura fisica extremadamente delgada y agil o la

habilidad lingiiistica para hacer chistes verbales®. Asi pues, el critico Clemencin en su edicién

% SAEZ RAPOSO, Francisco, «La herencia de la commedia dell arte italiana en la conformacion del personaje de
Juan Rana», en Bulletin of the Comediantes, ProQuest Direct Complete, vol. 56, n° 1, 2004, pp. 86-87.

® VEGA, Lope de, El peregrino en su patria, ed. de J. Bautista Avalle Arce, Madrid, Castalia, 1973, p. 392.

"VEGA, Lope de, La Burgalesa de Lerma, en NAgc, iv, p. 50a. Para la fecha Cf. Morley-Bruerton, Cronologia,
cit. p. 90. Cito a través de Maria Grazia Profeti, «Las mascaras italianas, el personaje comico y la enciclopedia
del destinatario», en La construccion de un personaje: el gracioso, p. 41.
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del Quijote menciona a Trastullo como antecedente e inspiracion del papel de gracioso de
Lope:
[Trastulo] era una de las figuras ordinarias en las farsas italianas que, viviendo Cervantes, se

representaban en Espafia bajo la direccion de un bufo Ilamado Ganassa, y que acaso sugirié la
idea del papel del gracioso, que Lope de Vega introdujo después en las comedias espafiolas. °

En este sentido, los personajes de la commedia dell’arte nos pueden remitir también al
término generalista histrion que se considera como «el que representa disfrazado en las
comedias o tragedias; pero por ampliacion se suele tomar por el Volantin, jugador de manos,

u otros que divierten al pablico con disfraces.»™

En el entremés de Quifiones de Benavente (1589-1651), Las alforjas (1621), a modo de
las mascaras italianas, un mismo personaje representa a diferentes figuras (demonio, moro,
viuda, etc.) mediante diferentes objetos que contienen sus alforjas. En el fragmento aparece el
momento en que, Gazpacho, el gracioso de la obra, empieza a representar varios personajes

segun hacen las compafias que van y vienen, al igual que lo hacian los actores italianos:

(Sale GAZPACHO muy a lo gracioso, de estudiante, con unas alforjas
grandes, donde ha de caber una guitarra pequefia, una cabellera de
demonio, un turbante de moro, unas tocas de viuda, un tamborilillo y una
trompetilla)
[...]
ALCALDE. Mirad, las fiestas del Corpus
hacemos...
GAZPACHO. (Pues qué les falta?
BERRUECO. Lo que no hay en las alforjas:
representantes.
GAZPACHO. jBobadas!
Veinte compafiias [vienen]
dentro, sin faltar un alma.
ALCALDE. Este carg6 delantero.
GAZPACHO. Esperen: ¢quieren que salga

a hacelles una comedia?

8 GRAZIA PROFETI, Maria, «Las méscaras italianas, el personaje cémico y la enciclopedia del destinatario», en La
construccion de un personaje: el gracioso, ed. de Luciano Garcia Lorenzo, Madrid, Fundamentos, 2005, p. 31.

% CERVANTES, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, ed. de D. Clemencin, Madrid, 1833, Iv, p. 65.

9 biccionario de Autoridades — Tomo Iv (1734)



ALCALDE.
GAZPACHO.

GAZPACHO.

ALCALDE.

GAZPACHO.

TODOS.
ALCALDE.

Si, por Dios.
Pues va de farsa.
[...]
La grande historia
de la viuda rebelada.
(Saca del alforja una guitarrilla pequefia )
A cantar salen: silencio,
que es gran musico el que canta.
(Canta)
"Nifia de color quebrado,
¢qué tenéis, que tomais el acero?".
(Métela en la alforja)
Hola, vos que sos poeta,
aquella copra no es mala.
(Pdnese la cabellera de demonio )
Callen, que un diablo ha salido.
Yo soy un diablo soez
que vengo a ver dende Fez
a la viuda Lanzarote,
porque dicen quel cogote
le tiene como una nuez.
(Quitase el bonete y pdnese un turbante )
Yo soy un moro en cuclillas
que el diablo me hace cosquillas
cuando me quita que coma
el perrigalgo Mahoma
pernil de las Garrobillas.
(Quitase el bonete y ponese tocas de viuda )
Yo soy una viuda honrada
que representa en Granada
con Pinedo y con Heredia.
Y aqui acaba la comedia
de la viuda rebelada.
iVitor, vitor; linda cosa!

¢A quién digo? ¢Habra una danza
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al rincon de las alforjas,
porque nos hace gran falta?.
GAZPACHO. Vuestedes han de danzar.
ALCALDE. ;{Nosotros?
GAZPACHO. Es cosa clara.
BERRUECO. No sabemos.
GAZPACHO. Pues para eso
tienen las alforjas gracia.

(Saca un tamborilico y empieza a tafier y ellos a danzar)™

En La Pedidora (1663), entremés de Calderon de la Barca (1600-1681) de tono
costumbrista y satirico, se ofrece el retrato del tipo de la pedidora (una mujer caprichosa que
solicita constantes regalos a sus amantes) y que se confronta con topicos personajes del
género como el vejete (prefigurado a partir de las figuras de Pantaleone y Dottore), el
licenciado poeta o el capitan (una variante, claro, del soldado fanfarrén o risible con raices
evidentes en la commedia dell’arte). La figura del gracioso aparece como contrapunto y
subraya, ademas, la burla que supone para la mujer el que sus «caprichos» sean interpretados

al pie de la letra:

GALAN. Como un vaquero
me pediste, bella ingrata,
por servirte envié por él
a la orilla de Jarama;

y asi, vine a tu obediencia
con caballo y vara larga.

GRACIOSO. Yo soy, sefiora, un vaquero
de tanta opinién y fama,
que siempre se andan tras mi
toros, novillos y vacas;

y asi, cuando vengo a veros

traigo tras de mi mi vacada.*

1 QUINONES DE BENAVENTE, Luis, Entremeses, Madrid, Castalia, 1991.

12 «LLa casa de los linajes» en Entremeses, jacaras y mojigangas, ed. cit., p. 249.
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La herencia de la commedia dell arte se puede apreciar en la gestualidad sugerida en los
entremeses de Calderdn; por ejemplo, en las habilidades fisicas —casi circenses de sus
personajes. En Las Carnestolendas (1651) esto se observa en el momento en que el vejete
presenta el mundo al reves, tipico de época de carnaval y herencia de los locos festivos: «Sale
un HoMBRE, la mitad mujer, y la otra mitad de hombre, puesto al revés, y andando hacia
atras»™. La cualidad de este personaje andando hacia atras y sobre sus manos, en vez de sus

pies, nos puede recordar a las actuaciones de las figuras de la commedia dell arte italianas.

Dentro del teatro comico un recurso que se utilizaba con frecuencia para inducir la risa
entre los espectadores eran las frecuentes caidas o tropiezos de los personajes. Juan Rana
también utiliz6 este mecanismo en los entremeses. De hecho su torpeza fue uno de los rasgos
que mas jolgorio realizaba ante el publico. En El toreador (1658) tenemos ejemplo de ello en
el momento en que Juan Rana cae al suelo cuando esté en la plaza toreando. De estas caidas y
tropiezos, también de recuerdo circense, se aprovechd la commedia dell’arte, como ocurria

con Arlequin o Pulcinella:

CABALLERO. Acometelde.
RANA. No me cae en gracia.
(Acomete el toro y él echa a rodar)
BERNARDA. Echdle del caballo jqué desgracia!
CABALLERO. Por un lado os mat6, yo soy testigo.
RANA. Debe de ser verdad. Muero soy, digo.
iConfesidn a un vizconde malogrado,

aprisa porque estoy descomulgado!*

13 CALDERON DE LA BARCA, «Las Carnestolendas», Pedro, Entremeses, jacaras y mojigangas, ed. de Evangelina
Rodriguez Cuadros y Antonio Tordera Saez, Madrid, Castalia, 1983, p. 153.

14 «El toreador» en Entremeses, jacaras y mojigangas, ed. cit., p. 198.
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3. Conclusiones

De este modo, las méscaras italianas y espafiolas perduraron mas alla de los actores, fue
tal el alcance de la creacion de estas méascaras que, por ejemplo, no solo interpretdé Cosme
Pérez a Juan Rana, sino que también fue llevada al tablado por actores como Simoén Aguado o
Manuela Escamilla, hija de Antonio de Escamilla, director y actor de compafiias del Siglo de
Oro™.

Segun relata la Genealogia, [Manuela Escamilla] empez6 a actuar a los siete afios, haciendo
terceras damas en sainetes fuera de Madrid, y después entrdé en Madrid con su padre
representando los papeles de ‘Juan Ranillas’. [...] Por otro lado, sobre la participacion de
Manuela Escamilla en alguna pieza breve, Catalina Buezo se refiere a su intervencion en La
porteria de las damas, de Francisco de Avellaneda, en el Triunfo de Juan Rana de Calderén de
la Barca, en el entremés de Jerénimo Cancer titulado Juan Ranilla.*®

Al igual que se habla posteriormente de la méscara de Ganassa, interpretada por otros autores,
como podemos apreciar en varios textos en los que se habla de «Albertos Ganassa».

Con todo ello, para terminar, podriamos asegurar que es desde esta semantica dispersa,
pero en su tendencia singular a lo risible, sobre la que se construiria la conocida figura del
gracioso. De este modo, la commedia dell’arte dej6 un innegable rastro en el teatro aureo y
dej6 una huella en la construccion del personaje del gracioso del teatro espafiol siendo un

hallazgo infortuito gracias a esta migracion.

!> RoDRIGUEZ CUADROS, Evangelina, La técnica del actor espafiol en el Barroco: hip6tesis y documentos,
Madrid, Castalia, 1998, p. 566.

16 BUEZO, Catalina, El nifio en el teatro cémico breve del siglo xvii, en I. Arellano, M. del C. Pinillos, F. Serralta
y M. Vitse (eds.), Studia Aurea. Actas del 111 Congreso de la AISO (Universidad de Toulousse Le Mirail, 1993),
3 vols., Pamplona-Toulosse, GRISO-LEMSO, 1996, t. 11, pp. 97-107.
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