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Abstract: Commedia Dell’ Arte and the Grammelot

Commedia dell’Arte appeared in the 16th century in Italy. This theatrical genre expanded
its existence for over two and a half centuries. Nevertheless, the true term “Commedia
dell’Arte”, in other words, its structure into a theatrical genre, is the theatrical form
practiced during the 18th century. The name itself highlighted especially the professional
aspect of this theatrical genre, as opposed to the occasional representations delivered by
amateur theatre groups. At the end of the 17th century, the Italian actors were cast away
from the Parisian stages, resulting in many of them performing in markets, at fairs, and
even in the outskirts of the cities. This is when the grammelot, as an acting technique,
starts playing a significant part on the stage of the commedia dell’arte. The technique of
the grammelot has been an extremely generous source of inspiration for artistic
expression in the case of Commedia dell’Arte actors, thus giving birth to numerous scenes

based on the grammelot-technique.
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Commedia dell’Arte, cunoscutd si sub denumirile de Commedia Buffonesca,
Commedia Istrionica, Commedia di Maschere, Commedia all’Improviso, Comme-
dia a Soggetto, Commedia Italiana, a aparut in secolul al XVI-lea pe teritoriul Itali-
ei. Ceea ce putem numi cu adevarat Commedia dell’ Arte, adica structurarea ei Intr-
un gen teatral, este forma teatrald practicata de-a lungul secolului al XVIII-lea.
Acest gen teatral s-a extins pe doua secole si jumatate, avand trei perioade: Tncepu-
tul, (apartine primei jumatati a secolului al XVI-lea), apogeul (intreg secolul al
XVll-lea) si declinul sau (secolul al XVIlI-lea), in functie de interesul publicului.

O prima cauza a aparitiei Commediei dell’Arte a fost criza teatrului erudit, ca-
re incepea sa fie tot mai inchistat si tot mai departe de realitatea vietii. Mesajul lui
se epuizase. Isi pierdea publicul datoritd unor subiecte greoaie, inchise si prea
putin intelese de public. Commedia dell’ Arte ne apare astazi ca o adevarata revo-
lutie teatrald in realitatea epocii respective.
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Teatrul existd doar atunci cind stabileste o legdturd cu publicul. Acesta este o enti-
tate vie, vibrantd, in continud miscare si transformare, iar interesul publicului se
schimba de la o epoca la alta, in functie de fiecare individ in parte. Secolul al XVI-lea
este secolul in care au aparut noi clase sociale. Se nastea burghezia, o clasa sociala cu
gusturi nerafinate, dar dornica de afirmare, de cunoastere, de descoperiri, de arta, 1u-
cru care a dus la aparitia artistilor burghezi. Pe langa burghezie, incepea sa se mani-
feste social si taranimea, o patura sociald simpld, rudimentara, dar cu bun simt. Aceste
noi realitati sociale au dus la o schimbare si in teatru. ,,Cea mai buna reguld care se
gaseste este iesirea de la reguld”, considera Andrea Perrucci (Perrucci 1982, apud.
Marculescu 1984, 6). Orice forma noua in arta apare in conditiile renegarii formelor
vechi: ,,sd punem barosul pe teorii, poetici si sisteme. S& dam jos acele vechi mulaje
de ghips care ascund fata artei. Natura, cu legile ei, adevarul trebuie sa insufle, sa in-
spire din nou arta”’(Hugo 1963, apud. Marculescu 1984, 6).

Aproape natural, realitdtile sociale ale secolului al XVI-lea au dus la nasterea
teatrului de improvizatie. Un teatru nascut in strada si de strada, ce este strans legat
de necesitatile imediate ale spectatorului. Spectacolul de improvizatie se punea total
in slujba spectatorului. Se schimba seara de seara, uneori chiar in timpul reprezenta-
tiei, in functie de actualitatea subiectului si interesul publicului fatd de tema propu-
sa. Rezultatul era o adevarata explozie de viatd, culoare, bucurie, un teatru cu incar-
catura politica si sociald, cu personaje noi, un tablou viu al relatiilor tocmai néscute
ntre noile categorii sociale, era un strigat de libertate si iubire.

Posibilitatea si capacitatea de a improviza ii este proprie actorului dintotdeau-
na, dar numai odatd cu Commedia dell’Arte improvizatia a capatat o maxima
importanta si intaietate in fata altor aptitudini. Dorinta actorului de a sparge regu-
lile Intr-o epocd extrem de inventiva si deschisd spre tot ce e nou l-au facut sa
aleagd acest drum pentru a se exprima.

Denumirea de Commedia dell’ Arte sublinia Tn primul r&nd caracterul profesi-
onist al acestui gen teatral, spre deosebire de reprezentatiile ocazionale jucate de
trupele de amatori. Secolul al XVI-lea a fost un secol cu multiple framéantari soci-
ale si politice. Se incerca eliminarea actorului amator de pe scend si aducerea in
prim plan a actorului profesionist. Actorii Tn turneele lor din Italia au testat impu-
nerea unui nou concept despre teatru. S-au autointitulat profesionisti, iar teatrul
lor I-au denumit Commedia dell’ Arte. Denumirea se impune trziu si rar o intél-
nim Tnaintea secolului al XVIll-lea. Numele Commedia nsemna in perioada res-
pectiva teatrul ca atare, iar Arte nu insemna ceea ce noi numim astdzi arta, ci mes-
tesug, adica un lucru facut cu pricepere, dar si faptul ca acesti actori faceau parte
dintr-o breasla, dintr-o companie anume.

Prin Commedia all’Improviso se Tntelegea spectacolul in care textul era im-
provizat si nu se baza pe un scenariu scris si dezvoltat dinainte. Actorul avea la
dispozitie canavaccio, un scurt scenariu in care gésea cateva indicatii pentru acti-
une, explicatii despre relatiile dintre personaje si uneori cateva motivatii pentru
actiunile piesei. Canavaccio nu cuprindea niciodata textul ce urma sa fie spus de
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catre actor. Cunostiintele, imaginatia si spontaneitatea actorului trebuiau sa fie la
inaltime in Commedia all’Improviso pentru a atrage publicul cu jocul sau intr-un
spectacol ce uneori dura si trei ore. De aceea, actorii alegeau sa joace, deseori, de-
a lungul unei Intregi cariere, un singur personaj, care era dus la perfectiune. Acto-
rii ajungeau, in personajele studiate pe viata, la o putere de convingere uimitoare.

Luigi Riccoboni, actor si scriitor italian de teatru, director al Comedie Italienne
din Paris intre anii 1716 si 1731, declara: ,,Trebuie sd recunoastem ca acest Teatru
all’Improviso da dovada de o serie de calitati cu care dramaturgia scrisd nu se poate
lauda. Improvizatia ofera posibilitatea de a varia jocul intr-o asemenea méasura incat
spectatorul poate vedea unul si acelasi spectacol de mai multe ori si cu toate acestea
sa creada ca vede de fiecare data o alta piesd” (Esrig 2016, 20).

Publicul teatral al secolului al XVI-lea era foarte restrans, de aceea actorii
faceau deplasari si jucau spectacolele in locuri diferite. Atunci cand raméneau
pentru mai multe zile in acelasi loc, pentru a atrage publicul, cel mai des recur-
geau la schimbarea spectacolului in fiecare seara. Acest lucru era posibil doar
intr-un spectacol de improvizatie, unde cu ajutorul unei scheme se putea impro-
viza, iar dintr-o simpld tema se puteau naste mii de naratiuni. Totul depindea de
talentul interpretului. La mijlocul secolului al XVI-lea, conform documentelor
din acele vremuri, ne este relatatd prezenta unor actori italieni jucadnd un spec-
tacol de Commedia bazat pe improvizatie la Munchen si Landshut. intre aceste
documente, cel mai important pare a fi cel al lui Massimo Troiano. Acesta a
oferit o relatare amanuntitd a reprezentatiei de improvizatie, care a avut loc la
Munchen in anul 1568 cu ocazia nuntii printului mostenitor Wilhelm von Bay-
ern cu Renate von Lothringen.

n arhivele castelului Trausnitz s-au descoperit o serie de documente (scrisori,
chitante) ce atestau prezenta pe parcursul mai multor ani a unei trupe de
Commedia dell’Arte la curtea lui Wilhelm din Landshut. Tn castel s-au pastrat
picturi pe asa-numita ,,scard a mascaricilor” si in ,,camera consiliului”. Ele repre-
zintd situatii concrete de joc ale actorilor ce prestau la curte. In cele doud picturi,
realizate de doi pictori diferiti, apar doi Pantalone in aceeasi scena. Massimo Tro-
iano spunea, despre spectacolul prezentat, urmatoarele: ,,Seara, in prezenta alese-
lor doamne, a fost prezentatd o Commedie de Improvizatie all’Italiana; si chiar
dacd majoritatea dintre domniile lor nu au inteles despre ce se vorbea, comedia a
fost, totusi, jucata cu atata maiestrie, iar rolul venetianului Magnifico, interpretat
cu atata delicatete de Messer Orlando di Lasso, asisderea si rolul lui Zanni, incat
cei prezenti s-au tavalit literalmente de ras” (Esrig 2016, 27).

Acesta se pare cd este ,intr-adevar, cea dintdi informatie amanuntita despre
Commedia dell’Arte pe care o avem” , este ,,primul document sigur despre un
Spectacol all’Improviso, jucat de interpreti cu masti”, devenind astfel ,,cel dintéi
scenariu care s-a pastrat pana la noi” (Esrig 2016, 30).

La sférsitul secolului al XVII-lea, actorii italieni au fost alungati de pe scenele
pariziene. Multi dintre ei ajungind si joace in piete, targuri sau chiar la marginea
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oraselor. A fost, de fapt, un fel de intoarcere la spatiul de inceput al Commediei
dell’Arte. De asemenea, dialogul nu a mai fost permis trupelor de teatru italiene
decat pe unele scene din Franta. Pusi intr-o astfel de situatie, actorii italieni, ajunsi
inafara gratiilor autoritatilor franceze, au fost nevoiti sa recurga la unele subterfugii
pentru a-si continua activitatea. Este momentul in care grummelot se impune pe
scena Commediei dell’Arte ca tehnica actoriceasca. Dario Fo, specialist italian al
acestei tehnici, o numeste grammelot si incearca o definitie a termenului:
»,Grammelot este un termen de origine franceza, creat de actorii Commediei, iar
cuvantul in sine este lipsit de sens. Se referd la un babel de sunete care, cu toate
acestea, reusesc sa transmita sensul unui discurs. Grammelot inseamna fluxul ono-
matopeic al vorbirii, articulate, fara rima sau ratiune, dar capabild sa transmitd, cu
ajutorul unor gesturi, ritmuri si sunete, un discurs Intreg” (Rudlin 1994, 59).

Etimologia cuvantului poate fi legatd de mai multe surse. Termenul francez
grumeau , derivat din vechiul grummellu, inseamna particuld mica. In Italia exis-
td un sos, ficut dintr-un amestec de usturoi si patrunjel, numit gremolada. Tn
Germania anticd apare termenul de grummelu. in limba suedezi se intalneste ter-
menul de grymta. Toate aceste denumiri se unesc sub aceeasi traducere, mai mult
sau mai putin asemanatoare, dar care indica acelasi sens: amestec, a mormai, un
sunet ciudat sau inndbusit, a amesteca, a murmura, a scoate sunete de fiara.

Pentru actorii Commediei dell’Arte, tehnica grummelotului a fost un material
extrem de ofertant In exprimarea lor artisticd. S-au ndscut o multime de scene
care au la baza tehnica grumelotului. De exemplu, actorii s-au folosit de aceasta
tehnica dezvoltand scene de dialog intre un personaj, o masca si diferite parti ale
corpului sau, sau obiecte neinsufletite care erau aduse la viata, sunete de diferite
animale, etc. Tn Commedia dell’ Arte Tntalnim scene tipice, precum cele construite
pe dialogul dintre Arlecchino, Pulcinella, Brighella si stomacurile lor
flimandescene in care insecte ingurgitate de Zanni, nevrand sa moara, iau in sta-
panire corpurile acestor, dar si diverse scene de spionaj in care personajele folo-
sesc un anumit limbaj-cod inventat pentru a nu fi descoperite de ceilalti. De ase-
menea, multitudinea de gangureli, galgaieli, murmure, oftaturi, plescaieli,
strigte, gemete, icnete scoase de personaje in diverse situatii, sunt specifice aces-
tui tip de teatru.Grummelotul poate fi in strAnsa legatura cu originea animalica a
mastilor de Commedia dell’ Arte. Orice creator de masca isi ia ca model un ani-
mal 1n realizarea mastii. Astfel, actorul purtitor de masca al Commediei, Tnainte
de ,,a gési vocea” personajului, studiazd comportamentul si sunetele scoase de
animalul din care este inspiratd masca respectiva. De exemplu, actorul care inter-
preteaza personajul Pantalone poate incepe procesul de studiere a vocii, analizand
Tnainte sunetele scoase de pasari. Actorul ce studiaza personajul Arlecchino poate
observa si imita animale ca maimuta si pisica, iar actorul ce vrea sa se apropie de
personajul Pulcinella isi poate incepe studiul prin observarea comportamentului si
sunetelor scoase de un urs, etc. Sunetele descoperite in studiul animalului ce in-
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spird masca pot fi folosite de actor pentru imbogatirea personajului sau, ele con-
stituind limbajul grummelot al personajului interpretat.

Caracterul nomad al trupelor de Commedia dell’Arte poate fi identificat, de
asemenea, ca sursd de aparitie a unui tip de grummelot. Italia secolului al XVI-lea
nu era un stat unitar si nu avea o limba oficiala. Fiecare regiune, oras, sau chiar
sat, avea propria limb4, traditie, obiceiuri. Astfel, actorii erau nevoiti, pentru a fi
intelesi, sa Invete cuvinte si expresii din zona respectiva. Rezultatul era un discurs
format dintr-un amestec ce continea limba nativa a actorilor, si care era presarat,
in punctele esentiale, cu expresii sau cuvinte specifice orasului unde avea loc
reprezentatia. Maurice Sand declara: ,, Ruzante a fost primul care a dus comedia
catre dialectele populare. Toate personajele sale vorbesc diverse limbi, de la cele
din Paduan, Bergamese, Bolognese, Venetia sau Toscana, spaniola italienizatd si
greacd moderna” (Maurice 1918, 283). Fiecare personaj vorbeste in dialectul re-
giunii din care 1si trage originea. De exemplu, actorul care interpreteaza persona-
jul Pantalone trebuie sa aiba in vedere originea sa venetiana: ,,Cine joaca acest rol
trebuie sa stapaneascd perfect limba venetiand, inclusiv toate dialectele, proverbe-
le si vocabularul (Perruci 2018, 131). Dottore, licentiat in medicind, jurispruden-
ta, astrologie, anatomie, etc. va vorbi intotdeauna in dialectul bolognez. Interpre-
tul lui Capitano poate vorbi in spaniold, napoletana sau siciliana. In interpretarea
lui Brighella si Arlechinno actorii vor folosi dialectul bergamez. Pulcinella va fi
interpretat cu dialect napoletan. Personajele Amorezilor, conform lui Andrea
Perruci: ,,should study in order to have perfect knowledge of the italian language,
with its tuscan vacabulary” (Perruci 2018, 194). Se poate observa natura poliglota
a spectacolului de Commedia dell’ Arte. Acest lucru devine un atuu si nicidecum
un punct slab. Tn turneele din Italia, actorii folosesc rareori grummelotul in timpul
reprezentatiei de Commedia si doar 1n punctele esentiale ale spectacolului, pentru
a potenta situatiile comice.

Tehnica grummelotului devine cu adevarat importantd cand spectacolul
Commediei dell’ Arte depaseste granitele a ceea ce numim azi Italia. Cand trupele
ajung in Franta, Spania, Germania si chiar Danemarca sau Rusia, grummelotul
devine o parte importantd a vocabularului scenic al artistilor. Necunoscand aceste
limbi, actorii recurg la aceastd tehnica, imbinand sonoritatea limbii si ritmul ei cu
cateva cuvinte invatate pe de rost din limba vorbitd de spectatori. Expresiile din
limba straina, alaturate gesturilor potrivite si unei corporalititi expresive, reusesc
sa formeze un limbaj capabil sa faca inteles mesajul spectacolului.

Pentru a intelege mai bine importanta grummelotului, trebuie sa ne intoarcem
n secolul al 1V-lea, cand in Roma se inchid amfiteatrele. Actorii sunt alungati, iar
spectatorilor le este interzisa prezenta la alte manifestari decét cele cu caracter
religios. Consiliul de la Elvira, din anul 306, obliga actorii ca, nainte sa isi urme-
ze chemarea, sa fie primiti in biserica. Cei care refuza devin adevarati renegati.
Acestia raman pe drumuri si sunt obligati sd se Intoarca pe strada si piete, supor-
tand, astfel, concurenta jongleurilor si dansatorilor. Imperiul roman avea ca lim-
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ba oficiala latina, o limba deloc pe placul spectatorilor din radul oamenilor
simpli. Astfel incat, pentru a ramane aproape de public, actorii se vad nevoiti sa
inventeze o noua ,lingua franca”. Aceasta este o limba folositd in bazinul marii
Mediteraneene. Se mai numeste si ,,franco” sau ,,sabir”. Ea se folosea mai ales in
porturi, inlesnind comunicarea intre comercianti. Este un amestec alcétuit din
majoritatea limbilor folosite in zona mediteraneeand. Este interesant de observat
ca grummelotul nu a fost folosit doar de actori pentru comunicarea artistica.

Tn anul 1697, regele Ludovic al XI1V-lea hotaraste printr-un decret scoaterea in
afara legii a actorilor italieni. In acele vremuri, masura luati de rege pare extrem
de ciudata, fiind cunoscutd placerea cu care regele urmarea spectacolele de im-
provizatie ale actorilor italieni incad de mic copil. Cu timpul, el devenise sponsor
si apropiat al acestor trupe, fiind chiar nasul unuia dintre copii lui Domenico
Biancolelli, celebru interpret al lui Arlecchino. Ciudata hotarare isi are raspunsul,
dupa unii istorici, In faptul ca regele s-a simtit extrem de jignit de scenariul unuia
dintre spectacolele aflate in pregitire a unei trupe italiene. Piesa La falsa
madrigna (in franceza La fause prude) continea calomnii aduse reginei. Odata cu
aceasta hotarare, regele a interzis orice aluzie la evenimente actuale sau la perso-
naje cunoscute. Actorii italieni erau renumiti pentru aceste lucruri si multe dintre
scenariile lor contineau astfel de materiale.

Se pare ca masura luatd de Ludovic al XIV-lea a avut consideratii pur econo-
mice, cu scopul de a diminua cheltuielile regatului, care era implicat in mai multe
razboaie. Cert este cd actorii italieni rdmaneau astfel pe drumuri. Multi dintre ei
refuzand sa se intoarcd in tara natald. Erau deja vorbitori de limba franceza, iar
unii aveau cetatenie franceza, dobandita prin casitorie.

Spectacolul italian de improvizatie se intoarce in strada. La presiunea actorilor
francezi, care incercau sd scape de concurentd, Parlamentul interzice dialogul in
spectacolul de teatru al actorilor italieni. Astfel, actorii italieni se vad pusi in situ-
atia de a improviza solutii pentru a-si sustine reprezentatiile. Ei recurg la pancarte
scrise sau la suluri de hartie pe care scriau textul si care erau aruncate in public,
recurg la pantomima, balet, schimbari sofisticate de decor, folosirea de marionete.

Emil Campardon sustine ¢ ceea ce numim grummelot este forma prin care
actorii italieni din Franta au incercat sa inlocuiasca dialogul in limba franceza,
care le era interzis. Acesta isi are originea Tntr-un limbaj de jargou, inventat de
actori, care se aseamana cu latina veche. S-a pastrat un singur text scris din acea
perioada, in acest jargou, care se intituleaza Arlequin Barbet, Pagode et Medicin,
piece chinoise en deux actes en monologue, mélée de jargon. A fost jucat in anul
1723 la Foire Saint-Germain.

O alta ipoteza destul de apropiata de realitate ar fi aceea ca actorii italieni din
Paris au folosit grummelotul cu mult inainte de a fi scosi in afara legii. Tocmai
pentru a-si apropia spectatorii vorbitori de limba franceza.

Grummelotul a reprezentat un mijloc de expresie extrem de important pentru
actorii Commediei dell’ Arte. Cu ajutorul acestuia, ei au reusit sd depaseasca bari-
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era lingvisticd. Nimeni pana atunci nu reusise acest lucru. Spectacolul de teatru
este de multe ori tributar limbii in care se joaci. Inca o data, actorii Commediei
dell’Arte s-au dovedit a fi extrem de implicati in arta lor. Spectacolul de
Commedia a fost un eveniment viu, care nu a ramas blocat in forme sau reguli ce
ar fi putut sa duca la disparitia lui. Protagonistii, mereu atenti la nevoile publicu-
lui si aflati intr-o continua cercetare si aprofundare a mijloacelor lor de expresie,
au reusit sa apropie arta lor de arta actorului profesionist modern. Spectacolul de
Commedia devine international si datoritd grummelotului.

Tn secolul al-XX-lea, Jacques Copeau preia aceasta tehnica de la circarii itali-
eni. Copeau considera clovnul de circ cea mai indepartatd forma a teatrului popu-
lar, care a supravietuit pana in zilele noastre. De la el incepe Copeau studierea
Commediei dell’ Arte. Pentru el, circarii sunt mostenitorii teatrului de improviza-
tie. Jean Dasté preia de la Copeau tehnica grummelotului si i-0 transmite mai de-
parte lui Jacques Lecoq.

Dario Fo creazi un intreg limbaj bazat pe tehnica grummelotului, prezent in
mai multe spectacole de-ale sale. Tn discursul de acceptare a premiului Nobel
pentru literatura din anul 1997, Dario Fo isi aratd recunostiinta pentru acest tip de
limbaj si pentru dramaturgul secolului al XVI-lea, Angelo Beolco cunoscut ca
Ruzante: ,,A construit un limbaj propriu, un limbaj al si pentru teatru, bazat pe o
varietate de limbi: dialectul din valea Po, expresii in latind, spaniold, chiar ger-
mana, toate amestecate cu sunete onomatopeice. De la el, de la Beolco Ruzante,
am invatat sa-mi eliberez scrisul de conventional si s ma exprim cu cuvinte care
se pot amesteca, cu sunete neobisnuite, cu diverse tehnici de ritm si respiratie,
chiar si cu nonsensul zbuciumat al grammelotului” (Chaffee 2014, 181).

Spectatorii au gasit in spectacolul de Commedia dell’Arte confirmari si re-
flectari ale starii lor de spirit. Au invatat, datorita teatrului, s& priveasca realitatea
si societatea din mai multe unghiuri critice. Commedia a educat, deopotriva, spi-
ritul artistic si cel social.

A propagat prin rds nu numai stari de euforie, ci si trdsdturi de mentalitate
renascentistd, privind cunoasterea omului si aspiratiile lui la libertati de gandire.

A corectat prin buna dispozitie - mai bine zis, prin ironie - tendintele epocii de a
starui intr-un teatru pedant, cu pretentii erudite, fard intuitia realitatii si fara nervul
adevarurilor umane.

A impus atentiei generale forme autentice de comic, capabile ca in fantezia si
manifestarile lor burlesti sa cuprindd zugraviri de moravuri si, in oarecare masura,
chiar de caracter.

A subliniat importanta actorului, cu functia lui integranta in conceperea si
desfagurarea spectacolului de teatru.

A inscris in istoria generald a comediei un capitol viu generos, in ale cdrui contin-
uturi putem recunoaste interes si dragoste pentru faptura umana.

Zamfirescu 1966, 250
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