INTRODUCCION A
"EL TEATRO COMICO"

[ teatro comico es un manifiesto de poéti-
ca en comedia, seglin una tradicién que

"sujecién" que comprendia la sucesién de esce-
nas, las situaciones-clave escena por escena, y, a
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tiene un precedente por lo menos, muy
conocido, L impromptu de Versailles de
Moliere (14 de Octubre de 1.663). Goldo-
ni la escribié, probablemente en Venecia, en la
Cuaresma de 1.750: "sus" actores, los actores de
la Compaiifa de Girolamo Medebach, para los que
escribfa en exclusiva desde hacia ya dos tempora-
das, la representaron en Milén en el verano: luego
se sirvieron de ella, la noche del 5 de Octubre,
para abrir la temporada del Otofio 50 - 51, en su
teatro de Sant”Angelo, en Venecia.

Goldoni tenfa, el bienio anterior, completa-
mente fascinado y desconcertado al publico vene-
ciano, y alerta a los dramaturgos rivales, con una
serie de comedias de distinto valor, pero, en cual-
quier caso, mds verosimiles que las tradicionales:
comedias que ponen en escena a la familia como
microcosmos social, y proponen, bajo la falsa
mdscara tradicional de Pantalone, el prototipo del
burgués honesto.

En resumidas cuentas, por un lado dio una es-
pecifidad personal a sus propios héroes, haciendo
de ellos unos "caracteres", los separé de la escle-
rética tipologia del "rol" fijo; por otra parte, hizo
descender esos "caracteres" a un concreto pano-
rama civil y moral.

Entonces le parecié el momento de marcar la
propia distancia con respecto a la tradicién; de in-
dicar, aunque cautelosamente, las novedades, ya
bastante claras, de su bisqueda. Y entonces nace,
precisamente, este "prefacio" de Comedia, "bas-
tante mds que una comedia", que, sin embargo, es
bastante amena también como organismo teatral
auténomo. Es como si, sustancialmente, elevise-
mos un borde del telén de Sant”Angelo, y sorpren-
diésemos a los actores de Medebach-Goldoni
mientras ensayan un nuevo texto, y, mientras lo
hacen, discuten los criterios de su trabajo. Esté,
entre tanto, Medebach, romano, de 46 afios, desde
hace 16 primer actor, bajo el nombre de Orazio;
estd, con el nombre de Placida-Rosaura, Teodora
Raffi, su mujer, que es de Lucca, un poco inesta-
ble emocionalmente, y tal vez demasiado puntillo-
sa; estdn Beatrice, la bella Caterina Landi, y Eu-
genio Florindo, el bolofiés Francesco Falchi; Lelio

el poeta, es decir, el florentino Luzio Landi, mari-
do de Caterina; Eleonora la cantante, que es Vit-

toria Falchi, mujer de Francesco; mientras Toni-
no-Pantalone es el actor de Vicenzo Antonio
Matteuzzi Collalto y Anselmo-Brighella es Gius-
seppe Marliani. Sin embargo, del Dottore, del Ar-
lecchino y de Colombina ain no hemos logrado
saber sus nombres.

;Sobre qué discuten, animadamente a veces,
estos actores-personajes? Continuando en plan
general, dirfamos que discuten del paso de la an-
tigua Comedia dell’Arte al teatro "reformado",
nuevo, moderno: o, sirviéndonos de la terminolo-
gia profesional, de la metamorfosis de la comedia
"Improvisada" o "sometida" a la comedia "preme-
ditada". Durante casi dos siglos, efectivamente,
los actores de la Comedia dell’Arte recitaban im-
provisando, sobre un "cafiamazo" o "escenario" o

veces, las acciones mimicas y gestuales que co-
rrespondfan a las situaciones-clave: el didlogo, las
entradas, se las inventaban ellos, noche tras no-
che.

Desde hacfa cerca de 12 afios, Goldoni habfa
estado escribiendo, por lo menos en parte, un li-
breto; desde hacfa 7, (para ser més concretos des-
de el Carnaval de 1.743, con La donna di garbo)
habfa decidido firmemente asignar a los actores
gulones escritos enteramente, desde la primera a
la dltima palabra: y tenfa que convencerlos para
que se los estudiasen de memoria. Era, para un
actor de la época, una radical transformacién de
habitos, un trabajo intelectual considerable: "Las
comedias de cardcter han revolucionado nuestro
trabajo" admite con franqueza Tonino, en 1,4. "Un
pobre comediante, que ha hecho sus estudios si-
guiendo al arte, y que ha hecho uso de la improvi-
sacion bien o mal, se encuentra en la situacién de
tener que estudiar y de tener que decir lo prefija-
do, si tiene reputacién necesita pensar, necesita
cansarse estudiando, y tiembla siempre, cada vez
que se hace una nueva comedia, pues duda si se
las sabe suficientemente bien, o si no consigue
apoyar el cardcter como es necesario".

Caracter, comedias de cardcter: el punto ver-
daderamente importante de la "reforma" goldiana,
no es tanto el ofrecer textos escritos por completo,
como el basarse en la "copia de un cardcter en es-
cena': "Ahora que se vuelven a pescar las come-
dias en el ‘mare magnum” de la naturaleza", es
Anselmo el que habla, en II,1," a los hombres se
les conmueve el corazén, al identificarse con el
cardcter y con la pasién representados, y saben
discernir si la pasién estd bien sostenida, si el ca-
rdcter estd bien conducido y observado". A dife-
rencia del pdblico francés, para quienes "un ca-
rdcter basta para sostener una comedia", el
veneciano exige mucho mds: "quieren que el ca-
rdcter principal sea fuerte, original y conocido;
que casi todas las personas que forman los episo-
dios, constituyan otros tantos caracteres" precisa,
preparado en su experiencia como primer actor,
Orazio en I1.3. Es la verdad de los casos humanos
que, en este caso, recuerda el comediégrafo del
"nuevo teatro", puesto que es verdad que "no
siendo los caracteres infinitos en general, son infi-
nitos en especie, mientras cada virtud, cada vicio,
cada costumbre, cada defecto, toma un aire distin-
to segin la variedad de circunstancias" (Orazio,
I11,9).

.Un teatro basado en el "cardcter", en la va-
riedad, en la fenomenologfa practicamente ilimita-
da, no arriesga la esencia del moralismo, si se em-
pefia, precisamente, en ver en cada carécter los
inevitables limites? Basta que la critica que ello
expresa (seguimos refiriéndonos a Orazio, IlI, 9)
"sea moderada, que adquiera miras universales,
no particulares; el vicio, y no el vicioso; que sea
mera critica, y no atienda a la s4tira". Por lo tanto
es una cuestién de éptica y de medida, que para
Goldoni quiere decir cuestién de estilo, de eseri-
tura teatral propiamente: ese "estilo familiar",



"natural y fdcil", que no abandona "la verosimili-
tud" (Placida en II,2), y que permite a un come-
di6égrafo moderno construir sus textos a la medida
del hombre.

Il teatro comico dedica, no por pura casuali-
dad, a los problemas de estructura dramatirgica,
casi tanto espacio como a las reflexiones de poéti-
ca resumidas ahora mismo. Se empieza con pala-
bras muy claras sobre la unidad de accién escéni-
ca "Perdéneme, Sr. Lelio. Las buenas comedias
deben tener la unidad de accién: el argumento de-
be ser tnico, y su titulo tiene que ser simple" (asi
Orazio, en I,11). Pero la simplicidad y la unidad
de accién escénica no presuponen que el tema se
nos proponga sin cumplidos de repente: al contra-
rio, la trama deberd desarrollarse gradualmente,
de forma que se tenga despierta la atencién del
espectador: "Nuestros cémicos" sigue siendo Ora-
zio-Medebach-Goldoni quien habla en 11,2, "en
general solfan en la primera escena declarar el ar-
gumento por medio de Pantaleone con el Dottore,
o por medio del’amo con el siervo, o la mujer con
la camarera. Pero la verdadera forma de hacer el
argumento de las comedias, sin aburrir al pueblo,
es dividir el mismo argumento en varias escenas,
y poco a poco se va descubriendo, con placer y
sorpresa por parte de los asistentes". Para que es-
ta complicidad entre ptblico e interpretes se man-
tenga sélida y constante, puede ser ttil, por ejem-
plo, variar el espacio escénico sin tener
demasiado en cuenta los viejos preceptos del
Pseudo-Aristételes (ya que el verdadero se ocupé
superficialmente de la comedia), sobre escenario
"estable": "tenemos que observar la unidad de lu-
gar, siempre que se haga la comedia en la misma
ciudad, y mucho més si se hace en la misma casa:
basta con que no se vaya de Népoles a Castilla,
como solfan practicar sin dificultad los espafioles,
los cuales, hoy en dfa, comienzan a corregir esos
abusos, y a tener en cuenta la distancia y el tiem-
po" (Orazio, 11, 3).

Citar de pasada a Espafia en relacién con el
teatro quiere decir evocar las comedias romances-
cas, de capa y espada, del Siglo de Oro, en el que
sobresale, por decir un nombre, Lope de Vega:
pero también quiere decir cuestionar una forma
de recitar estruendosa, rebosante, en una palabra,
retérica, que dominaba atin los escenarios en la
época del debut goldoniano. Il teatro comico habla
muchas veces sobre el estilo de la recitacién, y no
serd por casualidad. Sobre el recitar "naturalmen-
te" (en III, 3) el primer actor Orazio es, compren-
siblemente, prédigo en dar consejos, tanto por
abandonarse a un monélogo como por la amplitud
de los adornos, que tiene las caracterfsticas de un
pequefio tratado: "Mirad sobre todo la declama-
cién y la cantilena, pero recitad naturalmente, co-
mo si hablaseis, pues siendo la comedia una imi-
tacién de la naturaleza, debe hacerse todo lo que
resulte verosimil". Este es un poco el nicleo
esencial del "credo" interpretativo de Goldoni
(donde, como habréis captado, el "pues" tiene va-
lor causal y de refuerzo, como "desde el momento
en que"). Toda la tirada de Orazio a sus actores
es, por otra parte, rica en precisiones, que, por ser
més obvias a nuestros ofdos de espectadores espa-
bilados de cuanto fueron a los de los venecianos
de mediados del 700, no son por ello menos sen-
satas. Lo que atin hoy impresiona es la idea de la
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ponia una concepcién del teatro como creacién
colectiva, muy atrevida, y, ciertamente, muy polé-
mica con el individualismo andrquico del actor de
aquel tiempo: "Ademds, las escenas pueden ha-
cerse con 8 y 10 personas, si estdn bien organiza-
das, y los personajes hablardn a su debido tiempo,
sin que se molesten unos a otros..." afirma Orazio,
en III, 9, a sus compaferos, segtin la tdctica de
esta comedia y de otras de Goldoni, de volver so-
bre el mismo concepto repetidamente, con leves
modificaciones.

Iista es, en efecto, la estrategia disuasoria de
Goldoni: mds que afirmar perentoriamente sus
propias ideas, rebatirlas en tono sumiso, moduldn-
dolas y remoduldndolas, con un hacer discreto
que estd a mitad de camino entre modestia y obs-
tinacién. En Il teatro comico esta sobriedad de
acentos es un hecho, antes aiin que un elegante
artificio retérico. Goldoni sabe muy bien que estd
en los inicios de su "revolucién silenciosa". Es
consciente sobre todo de lo que le ha costado co-
nocer el "viejo" teatro para aprender a practicar el
"nuevo": "Eh, hijito, es necesario primero consu-
mir muchos afios en el teatro, como los que él ha
consumido, y luego podreis esperar hacer cual-
quier cosa. ;Creéis que él se ha hecho comedi6-
grafo de repente? Lo ha hecho poco a poco, y ha
llegado a ser comprendido tras un largo estudio,
una larga prédctica y una continua e incansable ob-
servacién del teatro, de las construmbres, y del
genio de las naciones", dice Orazio, en Ill, 2, con
una sombra de melancolia en la voz.

lista melancolia infunde en /[ teatro comico no
s6lo su verosimilitud, sino también un toque de
fascinacién propiamente teatral. Sustancialmente
es la comedia de un hombre poseido por las in-

certidumbres del crear ("él es un hombre como
los demds, y facilmente puede enganarse; mejor
dicho, con mis propias orejas le he ofdo decir una
y otra vez que tiembla siempre que tiene que pro-
ducir una nueva comedia sobre estos escena-
rios...", confiesa Orazio, prdcticamente en voz ba-
ja, en un aparte); un profesional de la escena que
trata de sobrevivir, noche tras noche, ante un pi-
blico todavia decididamente inculto (la "gente
que hace ruido", en el teatro y en los palcos, de
11, 10: la "juventud alegre" que escupe, silba,
canta, bosteza, pretendiendo hacer "lo que les
viene en gana" a cambio del dinero tirado por la
entrada); un comediégrafo rdpido en hacer 16 co-
medias nuevas en 6 meses mas o menos, como hi-
zo después, pero dispuesto - con tal de poder se-
guir escribiendo - a tolerar, por ejemplo, en
medio de lo nuevo, la permanencia de viejas cos-
tumbres, como la de las "maéscaras”, es decir, de
los viejos roles fijos: entonces, por lo menos,
"conviene tratar de recubrirlo bien y representar-
lo con mérito tanto en el papel del ridiculo, como
del serio o el gracioso", admite Orazio, con una
calculada tolerancia en I1, 10.

Manifiesto de Poética, se ha dicho, y de Poéti-
ca Teatral nueva, pero que no esconde las resis-
tencias de una tradicién cultural dura en ceder: y
la tensién latente, la fatiga que presupone, una
sombra de precoz cansancio que se desprende,
trae, como hemos tratado de sugerir, su fascina-
ci6n. Y, francamente, uno queda asombrado
cuando un polemista picaro como Giuseppe Ba-
retti la juzgé como "estiipida y mala": mientras
que, por el contrario, estd entre las mas sensatas
(e incluso experimentadas) creaciones-reflexiones
goldonianas.
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