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Resumen. Es probable que ninguna época haya llevado la misoginia a un nivel mas alto que el que se
manifestod en el marco de la cultura tridentina. En ese periodo, el amaestramiento femenino seria una
cuestion de central importancia tanto para las autoridades religiosas como para las laicas, por lo que,
cualquier desviacion de las tareas femeninas (monja-hija-esposa-madre) de alguna manera consideradas
“canonicas” podian ser severamente castigadas. Indudablemente, dentro de las profesiones mas viles
para una mujer se encontraba la de las actrices, que, en la mayoria de los casos, debian esconder su
propio nombre para que la condena social no llegase a sus propias familias. A diferencia de muchas
otras mujeres de su tiempo, Isabella Canali> Andreini (Padua, 1562 — Lyon, 1604), que desarroll6 su
arte en la escena y en las letras, pudo defender a ultranza su buen nombre, el que seguiria usando sin
pseuddénimo hasta su muerte. En el contexto cultural propio de las multiples academias italianas de la
segunda mitad del siglo X VI, Isabella lograria, ademas, construir una verdadera red de mecenazgo que
la ayudaria no solo a escapar de las persecuciones propias de su profesion, sino también a defender su
deseo de dejar memoria de si por medio de la escritura.

El objetivo de nuestro trabajo sera, pues, intentar reconstruir el recorrido realizado por Isabella en la
construccion de la antedicha red y algunos de los resultados por ella obtenidos como académica.
Palabras clave: Andreini; academias; teatro; mecenatismo; cultura tridentina.

[en] In defense of an enlightened: Isabella Andreini and the Academy

Abstract. It is probable that no other time in History has brought misogyny to a higher level than that
which manifested itself in the so called Tridentine culture. During this period, feminine taming would
be a matter of central importance for both religious and lay authorities, so that any deviation from
the desired feminine tasks (nun-daughter-wife-mother)—somehow considered “canonical”—could be
severely punished. Undoubtedly, among the vilest professions that a decent woman could take was
being an actress. It was considered so evil, so low, that in most cases women had to change their names
to prevent social condemnation from reaching their own families. Unlike many other women of her
time, Isabella Canali Andreini (Padua, 1562 - Lyon, 1604), was able to perform both on the stage and
as a writer using her real name until her death. In the cultural context of the many Italian academies of
the second half of the sixteenth century, Isabella could also build a true patronage network that would
help her not only escape the persecutions of those times, but also to uphold her desire to leave her own
legacy by means of writing.

The aim of this work will be, then, to try to reconstruct the route taken by Isabella in the construction of
the aforementioned network, and to examine the results obtained by her work as an academic.
Keywords: Andreini; academies; theater; patronage; tridentine culture.
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Elena Tamburini (2016: 115) hipotetiza que el apellido Canali puede ser una transcripcion incorrecta de Canal,
por lo que Isabella podria ser pariente de Paolo Canal (1481-1508), literato de una muy noble familia veneciana
muy relacionada con el Studio de Padua.
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I

El periodo de la Contrarreforma (o de la Reforma catolica, seglin el cristal con que
se mire) no estuvo ligado solamente a transformaciones doctrinales en el seno de la
Iglesia. Fue, ademas, un momento particular de la historia moderna europea en el
que el proceso de amaestramiento y coercion social modificaria radicalmente nume-
rosos aspectos de la vida de varones y mujeres. Asi las cosas, dentro de ese cuadro
de transformaciones requeridas por el nuevo orden, uno de los grupos sociales que
sera vigilado con mayor recelo resultara, sin duda, el de los teatrantes. En el preciso
momento en el que se consolidaba el triunfo de la comedia del arte® varias cuestiones
complicaban su existencia y evolucion: la itinerancia de las compaiiias —eternas via-
jeras por los caminos de Europa—, los cambios de vestuario realizados a la vista del
publico, la imposibilidad por parte de los poderes civil y religioso de ejercer control
y censura sobre textos improvisados en cada espectaculo a partir de variados cano-
vacci o scenari... Todo esto despertaba sospechas y creaba las condiciones propicias
para que los representantes de los poderes antedichos redactasen largos informes en
los que se explicaban los motivos por los cuales estos espectaculos debian ser deste-
rrados por perniciosos. Sin embargo, frente a esta férrea voluntad de amaestramiento
y como si los actores hubiesen querido confirmar el aforismo de Cicerén comentado
por Elio Donato en el siglo IV acerca de que la comedia debia ser imitatio vitae,
speculum consuetudinis, imago veritas, la respuesta por parte de estos no se haria
esperar. En efecto, seran ellos mismos quienes se ocuparan de defender su labor, sus
saberes y su comportamiento social en diversos escritos que representan para los
estudiosos fuentes de inestimable valor®.

Ahora bien, si esta situacion era compleja para todos aquellos que, directa o indi-
rectamente, formaban parte del mundo del espectaculo (o sea, con permitido neolo-
gismo, de quienes hoy solemos llamar teatrantes), mucho mas grave era la situacion
de las actrices. En efecto, estas, al intentar ejercer su profesion —alejandose, por
tanto, de los roles femeninos entonces aceptados de esposa, madre, monja— eran ca-
talogadas, sin mas, como integrantes del universo del meretricio. Aquellas mujeres

En este sentido, me parece importante recordar, aunque solo sea como dato anecdético, que fue probablemente
el 25 de febrero de 1545 en plena “temporada” de Carnaval cuando los teatrantes ser Maphio, llamado Zanini
de Padua, Vicentio de Venecia, Francesco da la Lira, Hieronimo de S. Luca, Zuandomenego llamado Rizzo,
Zuane de Trevixo, Topano de S. Sebastiano e Francesco Moschini, decidieron integrar una compaiiia fraternal
que debia durar hasta el primer dia de la siguiente Cuaresma de 1546. Esta fecha sefiala el nacimiento de la
profesion teatral, entendida esta desde un punto de vista también econémico de los comicos italianos. Cfr. Ma-
rotti; Romei (1994: xxxi). Ese mismo afio 1545, y mas precisamente el 13 de diciembre, se abririan las sesiones
del Concilio de Trento.

Entre las obras mas importantes ligadas a la defensa de la profesion actoral, no podemos olvidar los Discorsi
intorno alle comedie, comedianti e spettatori, dove si comprendono quali rappresentazioni si possino ascoltare
et permettere del actor y director ferrarés Pier Maria Cecchini (1616); La supplica. Discorso famigliare a quel-
li che trattano de’ comici del actor vercellés Nicolo Barberi (1634), o bien La ferza, ragionamento secondo
contra le accuse date alla commedia, de Giovanni Battista Andreini (1625). Este hijo de Isabella y de Francesco
constituye probablemente uno de los casos mas interesantes para estudiar la busqueda del ennoblecimiento
personal, a partir de la escritura teatral académica.
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que, a pesar de tan severos condicionamientos, quisieron afirmarse en su profesion
teatral debieron, pues, buscar diversas estrategias de legitimacion social que les per-
mitiesen permanecer dentro del orden social y fuera del espacio de la marginacion y
la marginalidad.

A pesar de estas amenazas y exclusiones, son muchos los documentos que han
llegado hasta nosotros en cuyas paginas abundan las referencias de actrices que por
entonces lograron de una manera u otra imponer su presencia en los escenarios. En
los diversos estados que componian la peninsula italiana, dicha presencia esta docu-
mentada desde alrededor de 1560°. En la mayoria de los casos, sin embargo, poco es
lo que se dice acerca de los origenes familiares, sociales y culturales de estas muje-
res, a tal punto que sus nombres de pila suelen ir acompanados no ya del propio
apellido, sino mas bien del lugar de nacimiento o de algin epiteto que las pudiera
caracterizar, cuando no se las mencionaba directamente con el nombre del personaje
que solian interpretar. En otros pocos casos, en cambio, dichas artistas lograron su-
perar las barreras impuestas por lo efimero de su trabajo gracias a su incursion en el
mundo de las letras, lo que, a la postre, también traeria como consecuencia una «ele-
vacion cultural y un ennoblecimiento de la profesion del actor que propicié los con-
tactos de estas compafiias con las diferentes cortes italianas y europeas que admira-
ron su trabajo y reclamaron su presencia constante»; asi, pues, «la historia de la
commedia dell’arte es también una “historia literaria” y de un “profesionalismo cul-
to”» (Rodriguez 2011: 267) y nombres como los de Vincenza Armani; la “docta”,
Vittoria Piissimi; Barbara Flaminia, Margherita Costa o Isabella Canali Andreini, se
destacan por haber legado poesias, madrigales, obras teatrales y diversos epistola-
rios. De esta forma, con la llegada de la mujer a la escena, se pasa a un teatro inicial-
mente mas controvertido, pero, sin lugar a duda, mas rico y complejo, donde al lado
del componente ridiculo y grotesco de las mascaras aparece la figura de la Enamora-
da, con su vertiente seria, lirica, aulica y literaria (Surma-Gawlowska 2007: 41).

II.

El caso de Isabella Canali Andreini (Padua, 1562 — Lyon, 1604), miembro de la Ac-
cademia degli Intenti de su ciudad natal, se nos presenta probablemente como el mas
completo y complejo de todos. En permanente tension entre la obediencia a los roles
femeninos impuestos por la cultura tridentina (esposa y madre) y sus deseos de legi-
timar sus saberes, la actriz paduana creo alrededor de si misma una imagen de hones-
tidad y sabiduria que perduraria a lo largo de las generaciones, gracias a los enco-
mios trazados por miembros de su propia familia y por los contemporaneos que
supieron cantarla en encendidas composiciones poéticas (y baste aqui nombrar a
Torquato Tasso o a Gabriello Chiabrera). Asi, por ejemplo, si dejamos de lado los
elogiosos comentarios acerca de su vida realizados por su marido Francesco y su hijo
Giovan Battista (Sforza 2009 y 2013), encontramos una de las mejores sintesis de su
vida en un texto esencial para comprender la evolucion de la historia del teatro ita-
liano de los inicios de la Modernidad clésica. Me refiero a las Notizie istoriche de’

> Probablemente, el primer documento en el que se afirma la presencia femenina en una “temporada teatral” haya

sido el contrato firmado el 10 de octubre de 1564 en casa de una tal “donna Lucrezia”, quien estaria acompaiada
por otros seis comediantes a lo largo de la siguiente temporada de Carnaval.
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comici italiani che fiorirono intorno all’anno MDL, fino ai giorni presenti de Fran-
cesco Bartoli, publicadas en Padua en 1781 y donde el actor y dramaturgo bolofiés
diria «si debiese describir a parte todas las virtudes de Isabella Andreini seria una
cosa muy larga de hacer y, dado la debilidad de mis talentos, resultaria una dificil
empresa. Bastara solo que yo diga que ella fue excelente Poeta, sabia Filosofa y va-
lerosa Comediante» (Bartoli 1781: 32)¢ para luego completar su semblanza con
aquellas cualidades requeridas a toda mujer que quisiera permanecer en el circulo
virtuoso exigido por la sociedad de la primera Modernidad explicando que «fue Es-
posa fiel, Madre amorosa y muy ejemplar Cristianay (Bartoli 1781: 33).

Como vemos, el “mito” de Isabella fue alimentado gracias a una moderna estra-
tegia que incluia el elogio de otros, pero también la autopromocion, articulada en
varios planos y enfocada en la «interaccion entre escritura, escenario y vida» (Ce-
drati 2008: 1). Llegados a este punto, es interesante recordar que la escritura de
Isabella no se sale jamas de los canones literarios propuestos por la moda de su
tiempo, sino que sigue un cierto concepto de imitacion’ que la pone en competencia
cultural y poética, si no con los mas grandes poetas de su tiempo (por ejemplo, no
es con Tasso, como se ha afirmado alguna vez, sino con el caballero de los Pazzi,
con Antonio Ongaro y otros poetas, con quienes se reunia en la casa-academia del
cardenal Cinzio Aldobrandini), al menos con otros importantes miembros de la cul-
tura de su época, tanto escritores como comitentes, todos ellos profundamente inte-
resados en la difusion de la poesia y del teatro. «Es con el nivel medio de una cul-
tura con el que Isabella se confronta: se confronta sobre todo conformandose, aqui
y alla, imitando» (Marotti / Romei 1994: 166). Es importante, pues, comprender
esta compleja circulacion cultural para poder entender por qué «el confin entre tea-
tro y literatura es labil en estas escrituras de Isabella, construidas con el saber com-
positivo de la literata, pero también basadas en el virtuosismo interpretativo de la
actriz» (Marotti / Romei 1994: 166). Ahora bien, dentro de su obra, que incluye la
fabula pastoral La Mirtilla (1588), inspirada en la Aminta de Torquato Tasso y pri-
mera pastoral que se conozca escrita por una mujer, encontramos mas de quinientas
rimas, divididas en sonetos, madrigales, sextinas, canzonette, scherzi, églogas
(1601, 1603 y, péstumas, 1605); una importante cantidad de cartas (1607) y los fa-
mosos Frammenti publicados por su esposo Francesco en 1616, que constituyen un
extraordinario repertorio de assoli —en palabras de Ludovico Zorzi (1990)— para la
interpretacion teatral. Isabella nunca tuvo como objetivo defender explicitamente
su profesion artistica, como en cambio hicieron muchos de sus propios compafieros
actores. En efecto, el camino elegido por la actriz es el de la competicion abierta
con un universo literario en el que recurre a «formas y temas de afirmada tradicion
académica y donde silencia a sabiendas los hechos de su vida artistica» (Surma-
Galowska 2007: 24) Asi, Andreini construye para si, e incluso para su familia, una
obra propia de “mitificacion” (continuada luego de su muerte por su marido Fran-
cesco y por su hijo Giovanni Battista), como si hubiese querido (y tal vez debido)
mostrar que en realidad su condicién de actriz habia sido solo una parte olvidable
de su vida, frente a esta otra, en cambio centralisima, de la creacion poética y de la
actividad académica. Asi, «la imagen de mujer que escribe, de scrittora, como Isa-

¢ Todas las traducciones son de la autora.

Recordemos que en el siglo XVI el concepto de imitatio no se correspondia con el que hoy entendemos por
plagio, sino que mas bien hacia referencia a una necesidad artistica de crear a la manera de (Cfr. Burke 1987).

7



Sforza, N. Cuad. filol. ital. 25, 2018: 173-180 177

bella misma se define, va acentuandose en un preciso disefio desde la Mirtilla a las
Rimas a las Lettere» (Doglio 2014: 51). Esta es tal vez la razon que puede explicar-
nos por qué Isabella sera la tnica mujer que resulta inscrita en la Accademia degli
Intenti, fundada en 1593 en Padua, por los padres barnabitas Carlo Bossi y Celso
Adorno, con el objetivo de ocuparse especialmente de oratoria, poesia y literatura.
Isabella sera admitida alli, con el nombre de Encendida (Accesa), en 1601, el mis-
mo afio en que los editores milaneses Girolamo Bordone y Pietromartire Locarni
publicaran la primera edicion de las Rimas, dedicadas por la autora al cardenal
Cinzio Aldobrandini, sobrino del papa Clemente VIII y verdadero artifice del ingre-
so de Isabella en el universo intelectual y eclesiastico romano, del que formaban
parte, entre otros, Francesco Patrizi, Torquato Tasso, Giovanni Battista Guarini, el
compositor lombardo Luca Marenzio, Angelo Ingegneri y, probablemente, también
el poeta savonés Gabriello Chiabrera.

Ahora bien, entre todas las amistades que la creadora del personaje de la loca por
amor logro consolidar como académica, resulta a todas vistas notable la relacion
epistolar que supo mantener en los Ultimos afios de su vida (y mas precisamente
desde 1601 —ano de su entrada en la Accademia degli Intenti—y 1602) con el huma-
nista flamenco Erycius Puteanus (Errijck de Put) (Venlo, 1574 — Lovaina, 1646).
Este, doce afios mas joven que nuestra actriz, habia llegado a Italia en 1597, donde
comenzo6 una relacion de profunda amistad con el cardenal Federico Borromeo,
quien logré que Erycius ocupase el cargo de profesor de latin y de retorica en la Es-
cuela Palatina de Milan desde 1600 hasta 1606, afio en el que los Estados de Braban-
te lo llamaron para que cubriera la catedra de latin que habia dejado Justus Lipsius
en Lovaina. Es probable que Isabella conociera al humanista flamenco en la Accade-
mia degli Intenti, pues los intereses de Erycius también se relacionaban con la musi-
ca®, materia de discusion entre los miembros de la academia’. «Puteanus parece ha-
ber sido para Isabella un importante punto de referencia a quien pedir opinién en
mérito a las obras destinadas a ser publicadas» (Surma-Gawlowska 2007: 47). Entre
el 15 de enero de 1601 y el 14 de agosto de 1602, Isabella y Ercynius intercambiaran
trece cartas: cinco escritas en latin por el humanista flamenco y ocho escritas en ita-
liano por la actriz paduana.

Como ya hemos tenido oportunidad de estudiar en otras sedes (Sforza 2014: 158
y sgg.), Isabella se ocupara de mostrar permanentemente su necesidad de escribir, al
tiempo que expresara sus dificultades para llevar a cabo tan compleja tarea. Los to-
picos relacionados con la necesidad de trascender por medio de la escritura y del
conocimiento aparecen en la dedicatoria de su fabula pastoral publicada en 1588,
Mirtilla, dirigida a la «ilustrisima y excelentisima Sefiora, la sefiora dofia Lavinia de
la Rovere, Marquesa del Vasto» y en la dedicatoria al «Serenisimo don Carlos Ema-
nuel Duque de Saboya», presente en el frontispicio de sus Lettere, publicadas postu-
mas por su marido Francesco en 1625.

Durante su estancia milanesa, Erycius hablaria acerca de la superioridad de la vocalidad sobre la instrumenta-
cion y, aunque €l estaba teorizando acerca de la musica sacra, no es posible olvidar que justamente en esos afios,
el grupo de musicos, poetas, filosofos, tedricos y cantantes reunidos en la casa del conde de Bardi en Florencia
teorizaria también sobre estas cuestiones y daria origen nada mas y nada menos que al melodramma.

Es necesario aclarar, aunque no podamos desarrollar esta cuestion en el presente trabajo, que Isabella supo
moverse también en el territorio de la musica. En este sentido, reenviamos al ensayo de Anne MacNeil de 1995.
Recordemos, ademas, que Isabella mantendra relaciones con varios de los miembros de la Accademia Filarmo-
nica de Verona, la mas antigua academia musical italiana, fundada en 1543.
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También las cartas a dirigidas a Puteaus retoman esas ansias de trascendencia y
muestran el deseo de Isabella de automitificarse. En este contexto es notable obser-
var como cada carta se cierra con los saludos del marido Francesco, como si esto
también permitiese la construccion de una imagen de honestidad. Asi, leemos en su
carta del 6 de marzo de 1601

Dunque chiamate beni le mie lettere, le quali per esser mal composte come vuol la
necessita del tempo a cui le rubbi, tremano a venir nelle mani d’huomo che tanto
intende! Io certo arrossisco nell’intendere come non solo degnate le mie lettere
della vostra lettura (alla quale senza dubbio non 1’esporrei se non m’affidasse piu
la vostra bonta che non mi sgomenta la mia ignoranza) ma ancora le comunicate
ai vostri per 1 vostri fortunatissimi paesi agli amici. Voglia Dio che 1’autorita del
saper vostro tanto mi giovi, che passando la mia fama nei freddi del settentrione
non s’agghiacci le penne (Surma-Gawlowska 2007: 54).

Colocandose retoricamente en inferioridad de condiciones, Isabella no deja de
hacerse presente como literata

Quando mi fu dato di conoscervi, non n’elessi patrone e non amico, ne poteva
amico eleggervi poiché solo tra gli equali si mantien I’amicizia, la qual uguaglian-
za non ¢ tra noi, poiché voi con I’altezza del vostro ingegno toccate il cielo et io
con la bassezza del mio mi giaccio in terra: e se pure alcuna volta surgo, ¢ solo
quando mi porgete 1’aiuto vostro, e quando penso alle vostre virtu, le quali mi fe-
cero ’altra sera formar questo sonetto, ch’io vi mando prima che sia aggiunto con
altri alle Rime che si stamperanno in breve. Siate contento di gradir non il dono,
ma I’animo della donatrice, che ¢ tutto vostro.

Di Mantova, il di 6 di marzo 1601 (.....)
Di V.S. Ill. Aff.ma ser.ce Isabella Andreini (Surma-Gawlowska 2007: 54).

Del mismo modo, es interesante comprender la tension que se observa entre la
cuarta carta de Isabella a Erycius, del 14 de noviembre de 1601 y la siguiente, fecha-
da apenas cinco dias después, ambas desde Pavia. En efecto, si en la primera de ellas,
la Accesa nos recuerda como «l’oro e le gemme son cose da tenersi tanto care et
particolarmente da me, che come donna bramo gli ornamenti», en la siguiente carta,
reaparece la Isabella deseosa de escribir y de aprender

Oh! Foss’io quella famosa Teano, moglie di Pitagora che tanto seppe, o quell’altra
greca Teano che parimente tante degne cose scrisse, perché s’io fosse tale, come
voi dite, all’hora m’ingegnerei di scriver di voi, e so che ‘Il nobil soggetto mi da-
rebbe tal occasione, ch’io per aventura comporrei versi alti e celebri e quali saria-
no forse meritevoli di quelle eccelse lodi delle quali vi piace d’honorar al presente
quelli da me composti (Surma-Gawlowska 2007: 55).

Pero el punto mas alto de este constante deseo de saber que Isabella hace mani-
fiesto se encuentra en la cuarta que ella le enviara desde Pavia, el 24 de diciembre de
1601, y que podemos leer como una verdadera profesion de fe de su autora
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Se dalle mie lettere cresce in V.S. il desiderio di scrivermi scema in me dalle sue,
non per mancamento d’amore ma per difetto di sapere. Tutte le ragioni hanno da
persuadere V.S. allo scrivere, ma particolarmente queste due: che scrivendo ella
indora le cane della sua infinita virtii ¢ ammaestra me che vivo tanto desiderosa di
apprendere. Che faro io dunque? S’io scrivo mi dimostro ignorante, s’io non iscri-
vo mi dimostro mal creata, pur di due mali eleggo il minore, che sara lo scrivere,
poich’¢ meglio, al giudizio mio, dimostrarsi ignorante per difetto d’educazione,
che mal creata per rustica natura (Surma-Gawlowska 2007: 56).

a lo que agregara, en la siguiente carta, fechada en Mantua, el 4 de febrero de 1602
que estara «aspettando con desiderio nuovi frutti del suo bellissimo ingegno, per
saziar la fame dell’imperare». Y es probablemente aqui donde observamos co6mo
Isabella veia su trabajo actoral como un impedimento constante a sus verdaderos
deseos de escribir. Asi, el 14 de agosto de ese mismo aflo, escribira nuevamente a
Erycius

Se la penna potesse esser tanto pronta quanto ¢ il desiderio, a pena giunta haverei
salutato il S.r Ericio: ma perché ¢ impossibile, convien che la sua benignita scusi
la mia tardanza, la quale ¢ veramente degna di scusa, poiché non m’avanza tempo
di respirare, non che di visitar i miei carissimi amici e padroni, con lettere. Noi
siamo il piu delle volte chiamati da S.A.S. fuori della citta, e quando non andiamo
fuori bisogna servir qui, tanto che sempre siamo in volta, onde ch’a gran fatica ho
potuto fare questi sonetti, ch’io mando persegno d’amorea V.S. (Surma-Gawlowska
2007: 57-58).

Mas alla de la fascinacion total pero efimera de la escena, mas alla de la magia de
los gestos y de la voz, mas alla de la “captura” siempre nueva y sorprendente de la
actuacion, del “crear” en el palco, Isabella quiere “permanecer” justamente por medio
de la escritura con las paginas de sus composiciones y de sus pruebas escritas a esca-
sos dos afios de su prematura e inesperada muerte, nos deja con una duda que jamas
podremos resolver sin caer en el terreno de la historia contrafactual, a saber: en la
cuspide de su carrera como actriz, ;hubiese querido seguir afrontando las fatigas de la
itinerancia artistica, de los encargos de los sefiores, frente a la posibilidad cierta de
fijar su memoria en las eferne (aunque sudate) carte? Solo una cosa queda clara: Isa-
bella continuaria intentando por todos los medios dejar memoria pues, como ella
misma diria en una canzonetta dedicada a Gabriello Chiabrera, «di tentar fama io mai
non saro stanca / perché il mio nome invido oblio non copra» (Andreini 2015: 18)
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