Asimilacion y continuidad de la escenografia
“a la itallana” en las fiestas teatrales
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Historiador del arte

| aflo 1662, reinando Felipe 1V, endarte de Madrid se encontraron con
una situacion similar, o casi idéntisano fuera por los diferentes motivos
ue la provocaron, a otra en la cat®=Viena, cuando se quedaron en am-

bos lugares sin los servisi@le un ingeniero y escenafy italiano que los habia
acostumbrado a una estética escénica eteddos reales e imperiales a la que no
tenian intencién de renunci€En Espafia se debid fallecimiento, el verano de
1662, de Antonio Maria Antorzai, director de escena del Coliseo del Buen Reti-
ro, procedente de la corte papal, y eané al despido temporal por parte de Leo-
poldo | de Lodovico Ottavio Burnacini -sucesle su padre Gvanni a la muerte
de este en 1655-, motivado por un péguescandalo ocurrido ese mismo afio de
1662. En un caso y otro se dirigieron sendas peticiones a algunas autoridades en
Italia para que recomendaran un nuevctattapaz de seguir deleitando al publi-
co nacional con espectaculares montajes escénicos. En Madrid fue el residente
toscano, Vieri da Castiglione, quien, en noviembre de 1662, curs6 al cardenal
Giovan Carlo de Médicis la intencién diique de Medina das Torres, alcaide
del Real Sitio del Buen Retiro, dentratar a un nuevo escendgrafo italiano, pre-
ferentemente toscano, obteniendo como respuesta que en ese momento no podian
aconsejar ninguno, por lo que proponian que buscara entre los arquitectos e inge-
nieros activos en LombardisEn Viena, el emperador en persona escribié a su
embajador en Venecia, el conde Czerpara que le enviara algun sustituto del

! Sommer-Mathis (2000), pp. 391-392.
2 Archivo de Estado de Florencia (ASW)ediceo del Principato, filz&.055, fol. I, ver Chaves (2004),
pp. 301-302.
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Burnacini. El diplomético le envié una aoton una lista de los mejores arquitec-
tos de Venecia, en la que nombra a @adpauro, arquitecto del teatro de los
Santos Giovanni e Paolo denecia, Francesco Santurini, que trabajaria luego en
la corte de Baviera, Giacomo Torelligaitecto y escendgrafo del Teatro Novis-
simo de Venecia y luego de los montgjesa la corte francesa entre 1645y 1662,
y su sucesor en el Petit-Bourbon Ba$663, Gaspare Vigarani. Leopoldo | con-
servo esta nota, aunque al final decig@ydonar a Burnacini. Como observaba
Andrea Sommer, si lo hubiera sustituido pmo de los nombres propuestos, no
habria cambiado mucho el resultado de las nuevas puestas er?,edsenda
procedencia, formacién y experiencias coms de dichos artistas, aparte, logica-
mente, de la impronta personal de cada uno de ellos.

En el caso espariol, es bien sabido que los escendgrafos que tomaron el relevo
de los italianos procedian de la caateacional, a excepcidtel bolofiés Dionisio
Mantuano, presente en Madrid dedd®7 o 1658 y tal vez recomendado por el
marqués de los Balbases, a cuyo senésitmvo trabajandbacia 1656 en Géno-
va'. Es mas que probable que Mantuano iriéeva desde 1662 en las puestas en
escena de las representaciones palacGiegemjue, como ha observado acertada-
mente Sanchez del Peradu formacion y experiencia mayor como fresquista que
como ingeniero no le harian igualar ldidad de los montajes escénicos de sus
predecesores. Este aspecto lo acercaba eadegas esparoles, pertenecientes a la
corriente del barroco decorativo, que ya en el campo de lo efimero o de la pintura
decorativa habian demostrado la suficiegXperiencia para pasar a ser los esce-
nografos de las futuras fiestéeatrales. No hay duda dee esta caracteristica
tuvo que influenciar y definia practica escénica en Efipade los afios siguientes
a la muerte de Antonozzi, que, en cualquier caso, y hasta la de Felipe 1V, en sep-
tiembre de 1665, se distinguieron por una ssatividad teattaen la corte (y
ninguna en el Coliseo del Buen Retiro), paralizada completamente a partir de esta
ultima fecha.

El Coliseo no reabriria sus puertassta 1670, con la representacior-tas
afemina Amarde Calderon de la Barca, el 18 de enero. Esta comedia de asunto
mitolégico se preparo para festejar einglieafios de la regente Mariana, el 22 de
diciembre de 1669, pero se aplaz6 swee® a enero del afio siguiente en honor
de su primera nieta, hija de la infarilargarita y el emperador Leopoldo I, la
archiduquesa Maria Antonia, que cumplia su primer afio de vida. La loa, como era
habitual, enlazaba la comedia con el aeoimiento festejado: el Aguila, el Ave
Fénix y el Pavo alzaban @lén -con la figura de Héutes en él pintado, flan-

% Sommer-Mathis (2000), pp. 391-392.
4 Salort (2002), p. 151 y Garcfa Cueto (2005), pp. 251-252.
® Sanchez del Peral (2007), pp. 272-273.
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gueado por sus dos cualidades “valor” gddia” encarnadas en las estatuas del
provisional arco de proscen, después dbaber ofrecido a la reina gobernadora
la fiesta en nombre de su hijo, aun mederedad, Carlos,lly a continuacién da-
ba inicio la comedia que tenia comguamnento las aventuras de Hércules, perso-
naje vinculado a los monarcas espafioleslgdradicion heraclea de la Casa de
Borgofia. La comedia fue repuesta eld2enero de 1672 para celebrar conjunta-
mente los aniversarios del rey, que hahimplido once afiosl 6 de noviembre
anterior, y su madre, y fue ofrecida @dbnuevo alcaide del Buen Retiro, el duque
de Medina de las Torres, cargo heredado de su padre que lo habia desempefiado
desde 1662

Los emperadores habian ofrecido en 1669 en Viena por el cumpleafios de la re-
ina madre la éper8enché vinto, vincdmore o Il Prometeode la cual envié
Leopoldo | a su hermana Mariana, a tradéssu embajador en Madrid, el conde
von Poétting, varias copias del libreto, é&cen espafiol, que tal vez dieron la idea
a Calderdn para componkea Estatua de Promete®lo seria este el primer caso
de un texto escrito y representado eneaatrb palaciego fuera de Espafia que in-
fluyera en el dramaturgo a la hora derdsr una comedia o un drama, como ya
ocurrié en 1653 corrortunas de Andrémeda y Persaque presenta bastantes
puntos en comin con Andromédale Corneillé. Se ha especulado sobre la fecha
del estreno déa Estatua de Prometeprobablemente en 1670 o 1671, aunque
s6lo queda constancia de la represeidn de 1675 en el Alcazar y sus reposicio-
nes en 1685y 1693

De hecho, si hoy es posible obtener una informacion detallada sobre estos
eventos festivos, su desarrollo, los textp® se recitaban e incluso su aspecto
visual se lo debemos principalmenteirgercambio de manuscritos y ediciones
impresas con los libretos, los textos dramaticos, las relaciones de las fiestas, las
acotaciones e indicaciones escénicas, $grificion de las mutiones, de las tra-
moyas y sus efectos espectaculares. Estos manuscritos e impresos a veces iban
acompafnados de los dibujos o grabadEmoduciendo las escenografias y los
aparatos,. Esta corresponderfci@ especialmente intensa entre la corte de Madrid
y las de Viena y Paris, pobvios motivos de parentelgn Paris se encontraban
Ana de Austria, primero, y luego su sobrina por partida doble, la infanta Maria
Teresa, mujer de Luis XIV, y en Vienadbs los miembros de la Casa de Habs-
burgo emparentados con los de la ragspafiola, y viceversa. Estas cronicas,
ademas de desempefar un papel inftumdaenian una clara finalidad, mas que
propagandistica, publicitaria, en unaexsp de competicion por ofrecer una ima-

6 Calderon de la Barca (1984), p. 17 y Sanz Ayan (2006), pp. 31-37 y 40-41.
" Martin (1926).
8 Greer (1986), pp. 94-96, Aszyk (2004), p. 287 y Sanz Ayan (2006), pp. 50-53.
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gen de magnificencia, estabilidad y, también, modernidad, demostrando que podi-
an contar con los mejores artistas capagesenerlos al coente de las ultimas
tendencias del gusto. También las relaciatedas fiestas teatrales dadas en las
capitales de los reinos de la corongplinica, especialmente Napoles, que solian
enviar los representantes de su catdiegestad a la metropolis, buscaban el re-
conocimiento de la grandiosidad y del cdirde serenidad rein@nen sus territo-
rios que les permitia celebrar magnificamente las solemnidades que requerian los
aniversarios, matrimonios, nacimientos o cualquier otro acontecimiento festivo
relacionado con la familia real.

El tono apologético de estas relaciopasa describir las mutaciones escénicas
y los efectos producidos por las maquif@asaban parte de esta campafa publi-
citaria, y un recurso frecuente entre lolsteges para ensalzar la calidad del es-
pectaculo era el de lamentar las limitaciones de la pluma a la hora de rendir justi-
cia a la perfeccion del espectaculo visual y sonoro. No era suficiente el poder de la
écfrasis ni el elogio de los decoradess efectos ilusionistas o las delicias del
canto y de la musica, y, a veces, pero las menos, del vestuario y la interpretacion
de los actores, aunque este desprecialideurso narrativo ylescriptivo servia
sobre todo para potenciar el elogio de la fiesta. En todos los casos en que era po-
sible, y sobre todo si lacasion celebrada tenia una esgktrascendencia, se in-
cluian los testimonios graficos de la escenografia, con los decorados y los mo-
mentos mas significativos de la repraaeidn con las apariciones de dioses, vue-
los y demas efectos producidos por ma&quinas. Estas reproducciones de las
escenas, asi como la relacion escritaatetd mision de pegtuar el recuerdo del
espectaculo. Las imagenes no quieren der g testimonio fiel sino que lo que
intentan es sustituir la realidad esc@niperfeccionando el efecto ilusionista en la
medida de lo posible. Por eso, los autae$os dibujos -que normalmente son los
mismos de la escenografia, aunque las estampas, en el caso en que hubiera, solian
deberse a las manos de expertos grabaddwapie hacian era ofrecer el resultado
ideal de una escena ilusionista atenuandedkdad escénica, aunque sin negar su
origen, pues normalmente se reconocsdeuencia de bastidores y, a veces, se
distinguia parte del arco lderoscenio e incluso del frontis del teatro. Obviamente,
si estos testimonios, tanto escritos como graficos, pasaban a la imprenta, se multi-
plicaba el nUumero de copias que ciezoh en el espacio y en el tiempo, hasta
llegar a proporcionarnos hoy en dia un mateémico para conocer la estética y el
desarrollo de estos espectaculos. Nor@clo mismo con los manuscritos acom-
pafiados de dibujos o aguadajemplares Unicos qu: muchisimos casos han
terminado por estropearse con la consigeielispersion de su contenido grafico,
que a veces ha aparecido en folios sudltlss que es dificil relacionar con algu-
na fiesta en concreto o, aln peoropmas frecuentemente, se han perdido.
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Entre unos de los pocos que han logradoatrse se encuentra el manuscrito
de la zarzueldos celos hacen estrellason el texto dramatico de Juan Vélez de
Guevara y cinco aguadas con otras tantesnas de la obra, realizadas por el pin-
tor real, Francisco de Herrera el Mozo plamera de las cuales coincide con el
dibujo conservado en el Gabinete de dibyjestampas de los Uffizi, en Floren-
cia (fig. 1), en el que aparece la boca deees del Salén Dorado del Alcéazar,
marco de la representacion, con ebretorrido, ocultande! primer decorado
Este salén de comedias, situado en el alasua vieja residema real de Madrid,
sufrid a lo largo del siglo XVII una serde reformas de las cuales la mas impor-
tante seria la de 1640, cuando el ameslo del techo fue dorado y sus paredes
cubiertas con tapices y pinturas, entteselos famosos pafios historiados con la
campafia de Tunez y los retratos de teeintios reyes de Castilla, colgados estos
en la parte superior, frente a las ventanas que daban a la galedel patio inter-
ior del Alcazat’. Era el marco habitual de lasnsedias de repertorio ofrecidas a
la corte, pero también lo fue de fiesta espectaculos circunscritos a ocasiones
conmemorativas, como es este cashake celos hacen estrellasstrenada el 22
de diciembre de 1672, dia del cumpleafiosadeina Mariana. El manuscrito se
envidé a Viena, en cuya Biblioteca Naciosalconserva, y su detallado estudio fue
editado en 1970 por Varey y Shergold. También se publicé hace unos afios la li-
branza de pagos que documenta la intenéandel pintor sevillano como autor de
la escenografia y de lasuarelas que debian mars#aa la corte imperidl Estas
reproducen los decorados de la loa y lasjoiogdas con ese sentido de impresion
ideal de la realidad estiéa mencionado mas arribag sélo porque era esa la
praxis para este tipo de imagenes, queatetsflejar el efectwisual de un espec-
taculo para perpetuar su memoria, siambién porque su autor era, ante todo,
uno de los maximos exponentes de laysentdecorativa madrilefia de la segunda
mitad del siglo XVII, que se habia ford@en Roma durante los afios en que tra-
bajaba alli Pietro da @mwna y de donde regreso hadi654. Su experiencia ro-
mana junto a los fresquistas que decamdba cupulas y laBovedas de las igle-
sias y los techos de los pailas con figuras y espacipsoyectados hacia el infini-
to, en los que las glorias celestes se al@fagirculos concéntricos y ritmos as-
censionales, superando los elementos &cpdinicos (reales y fingidos)-, influyo

® Ver Vélez de Guevara (1970), pp. XXXvii-xxxviii.

10Ver Vélez de Guevara (1970), pp. Ixi-Ixiii y Checa Cremades (1994).

1 por su trabajo se le pagaron 12.400 reales, “@@08dellos por lo que travajo en pintar y acomodar los
vastidores de las mutaciones del teatnaque se representd la comedidodeanios de la reina nuestra sefiora
en el Salén Dorado de Palacio”, 3.300 por dirigir eE@@mente las representaciene“los 1.100 restantes
por los dibujos que hico de las mutaciones de la cadelios afios de Su Majestad para remitirlos a Ale-
mania”. Libranza del 9 de noviembre de 1673, ArchBeneral de Palacio (AGP.), C? 9.407, ver Barbeito
(1994), p. 172; sobre Herrera el Mozo ver también Orso (1982), Pérez Sanchez (1986), p. 93 y Pérez San-
chez, (1989), pp. 80-82.
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en su pintura, la cual adquiri6 un maytinamismo en las composiciones y su
pincelada se hizo mas suelta, influencidadque dejo constaiactanto en las de-
coraciones murales como en sus lienzes gste Unico testimonio grafico hallado
hasta ahora de su actividad como escendgrafo.

La primera de las aguadédgy. 2) muestra una seccion del artesonado dorado y
parte de los tapices y pinag que adornaban el Salda Comedias, asi como el
bajo tablado que se unia al salon porplldaros, los dos o tres pares de bastido-
res laterales, porque el espacio delusdo escenario no consentia un numero
mayor, y una bambalina que, junto a un grimpar de bastidores, hacia las veces
de arco de proscenio, lo gpesibilitaba el uso de unlé& de boca. En el lienzo
del foro se extendia una perspectiva dsidara de Guadarrama como fondo para
la loa. En la segunda escegffig. 3), perteneciente a la primera jornada, se ve la
mutacion parcial que mantiene los misnbastidores de arboles de la primera y
s6lo cambia el bastidor d&ro, en el que se han palo la puerta de la casa de
Marte con aspecto de fortaleza y a los lados cafiones y tiendas de campania, pinta-
das en perspectiva como si fueran otros bastidores laterales, lo que ayuda a am-
pliar virtualmente el espacio escénicosljgersonajes son la celosa Juno que en-
cuentra a las figuras alegoricas del Temon aspecto de amagio, y la Ira, apenas
esbozada a la izquierda, con una ladzka primera jornad corresponde también
la siguiente escen(dig. 4), en la que aparecen la ninfa Isis, causa de los celos de
Juno, platicando con su coddpr, Jupiter, y detrasagalnos labradores y ninfas,
unas esbeltas y elegantes figuras en unrddoade jardin colos bastidores late-
rales figurando unos rusticos emparradoyetfras y vides y al fondo un cenador
en forma de arco que se abre a un lejano paisaje en el que se puede adivinar la
silueta de la sierra madrilefia. La cuarta acudfeda5) reproduce la escena que
da inicio a la segunda jornada, con Mercupi@ le canta al pastor Argos, sentado
en las rocas sobre las que apoyan unagadsthozas, «La noche tenebrosa», el
famoso tono de Juan Hidalgo, compositodalenusica de la zawela, con el que
adormece al pastor de los cien ojos adisnatarle para que dejara de vigilar a
Isis convertida en vaca por Juno. La zarzuela se cerraba con la apoteosis de la
ninfa Isis(fig. 6), transformada en deidad bajdéama de estrella, nuevamente en
un decorado de bosque, como el de la loa y la primera jornada, y rodeada por una
gloria de deidades en una imagen evocadier los triunfos de la pintura decorati-
va que decoraban las iglesias de la éffoca

Herrera, como los demas expertos fresquitspecializados en la pintura deco-
rativa activos en la corte madrilefia @arlos 1l, desde Francisco Rizi, Juan Ca-
rrefio de Miranda, Vicente dgenavides, Juan Fernaizdée Laredo, hasta Clau-
dio Coello, o Francisco IgnaxiRuiz de la Iglesia, diéaron perspectivas y telo-

12yer Vélez de Guevara (1970), pp. Ixxiv-Ixxxvii.
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nes para las fiestas teatrales asi cémsoaparatos efimeros que adornaban las
calles de Madrid con ocasion de las adas reales u otras solemnes celebracio-
nes. En concreto, Rizi ya habia pap@do en algunos proyectos escénicos desde
la llegada de Mariana de Austria, en 1848oincidiendo con los afios de ausen-
cia de los toscanos Lotti y Del Biancoluggo, de forma mas continuada, a partir
de 1657, afo de la muerte del segundogidioi por Antonozzijngeniero y esce-
nografo oficial del Coliseo del Buen e desde ese afio, colaborando probable-
mente con los quadraturistas bolofiesgestino Mitelli y Angelo Michele Co-
lonna, de los que ademas consta queofuautores de “dos teatros pequefios de
perspectivas para representar comedi8sis Majestades” entre el verano de 1659
y marzo de 1666/

Estos dos artistas, junto con Dionisio Mlzano, discipulo d#itelli, influye-
ron con sus novedades técnicas y ornamentales en los pintores de la escuela ma-
drilefia, y con ellos perfeamaron su técnica de pindudecorativa Rizi y Carre-
fio, gracias a su participacion conjuntadestintos proyectos, como las decoracio-
nes del Alcazar, el Buen Retiro y alguigiesias y monasterios de Madrid. Tam-
bién Dionisio Mantuano colabor¢ frecuemente con Juan Carrefio y Francisco
Rizi pintando perspectivas de arquitectumagidas al fresco, estilo del que fueron
continuadores estos dos artistas espar@ieausencia de los maestros bolofieses
(Mitelli murié en 1660 y Colonnaegresé a Bolonia en 1662)Mantuano, al que
Garcia Cueto considera el “principal transmisor de la quadratura bolofiesa” en
Espafi&, fue nombrado pintor real por tagente Mariana en 1668, por conside-
rarsele el mejor “en estos Reynosetrarte de pintar al frescdy en 1679 inter-
vino en las obras de remddeion del Buen Retiro ord@das por Carlos Il para
recibir a la nueva reina, Maria Luisa de Orlééns

Como pintor escendégrafo, fue el coauton José Caudi de los decorados para
Ni amor se libra de amofo Psiquis y Cupidpestrenada el 19 de enero de 1662),
representada el 3 de diciembre de 16i%l Salén de Reinos del Buen Retiro,
palacio en el que se alojaba la reciégda Maria Luisa de Orleans en espera de
hacer su entrada publica en la capitalré@éio en enero del afio siguiente como
nueva reina y flamante esposa de CarloBdjo la direccion de Mantuano y Cau-
di trabajaron varios repados pintores como José Jiménez Donoso, Juan Fernan-

13 Chaves (2004), pp. 139-148.

14 Azcarate (1966), p. 133 y Garcia Cueto (2005), p. 183.

15 pérez Sanchez (1986), pp. 25, 77-78 y 107; Garcia Cueto (2005).

16 Garcia Cueto (2005), p. 248.

1" Garcia Cueto (2005), pp. 255-256.

18 por este encargo el rey le dej6 a deber 14.8a2s, que ain no habia cobrado Mantuano en el mo-
mento de testar. Archivo Histdrico &eotocolos, P. 11.467, fols. 217r-22a&stamento de Dionisio Mantua-
no. Ver Chaves (2004), p. 305, n. 178.
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dez de Laredo o Pedro de iitanca, los cuales ejecutaron “las tres mutaciones
de palacio, marina y cielo y el foro d@chada de palacio por no poderle hacer
Mantuano™®. Mantuano también participé enrabntaje de una wision de otra
comedia de Calderdn de la Barca, reakzadr €l mismo y para la que escribio
una nueva loakl hijo del Sol, Faetonpara el 22 de diciembre de 1679, nueva-
mente junto con el valenciano José Caudiartista experimentado en trazar apa-
ratos efimeros en su ciudad de orfJeBe traté de una colaboracién mano a ma-
no entre ambos, pues no aparecen los nonu@egros artistas ela relacion de
gastos, y puede gque el italiano se ocupada de disefiar la @nografia y el es-
pafiol de la parte de ingenieria, trazando las tramoyas, asi como de la ejecucion de
los decorados bajo la direccion de Manimapues en la relaciate gastos de la
segunda fiesta consta que se pag6 a Caodiel travajo que tuvo en hacer y di-
bujar todas las apariencids”

No debieron de traerle muy buenesuerdos a DionisiMantuano estas dos
nuevas puestas en escena que se sucadéer el lapso aproximado de un mes,
como ya habia ocurrido casi dieciochioa antes, durante los Carnavales de
1662, cuando se produjo el desagradapbleglebre, incidente con el que el mar-
gués de Heliche intent6 desprestigiamakvo alcaide del Buen Retiro que lo
habia desplazado de su pueslajuque de Medinas desldorres, y en el que se
habia visto envuelto el pintbolofiés. Recordas®dlo brevementque se hallaron,
bajo un lienzo embreado, restos de pdvsin prender con una mecha sobre el
escenario del Coliseo, todo dispuestaraptemente para provocar un incendio,
mientras se encontraban los oficiales|a@ando desde este teatro al Salon de
Reinos algunas piezas de laammoyas y del aparato escénicoNieamor se libra
de amordestinadas dfaet6rf2. También ahora, como entonces, parte del material
escénico pudo ser reutilizado, ya que sal@aide una practica frecuente, es decir,
conservar decorados y tramoyas en losaabnes de los teatros para que pudieran
servir en futuros montajes, hecho que respondia a una politica de economia de
materiales e incluso de ideas, que se rggrooada vez que la ocasion lo exigiera.
Al fin y al cabo, existian unos modelos é&#taidos de escendsortile palaciego,
salon regio, atrio, templo, arsenal o s#aarmas, marina, bosque o selva [escena
satirica], jardin, ciudad o escena urbfgscena tragica, escena comical, infierno,
gruta, cielo) que hacian posible quse lbismos decorados, y por supuesto las ma-
quinas, fueran usados en varias produtes, previamente restaurados si se habi-
an estropeado, y con los necesarios re®@ara adaptarlos a la nueva obra.

¥ “Gastos de la comedBiquis y Cupidy en Shergold y Varey (1982), pp. 78-90.
20 pérez Sanchez (1981), pp. 266-273 y Pérez Sanchez (1983), pp. 1.651-1.663.
2L«Gastos de la comedigaetért, en Shergold y Varey (1982), pp. 90-98.

22\/er Chaves (2004), pp. 292-295.
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Normalmente se dejaba para los graratemtecimientos la creacion de decorados
completamente nuevos aunque respetando los mismos patrones.

Psiquis y Cupidy El Faetdénno fueron las Unicas fiestas teatrales, en su mayo-
ria con intervenciones musicales, que alegraron la espera de la entrada de Maria
Luisa de Orleans en Madrid el 13 de enero de 1880 antes de llegar al Buen
Retiro, donde residiria segunslatiquetas de la corte hasta el solemne dia, se
habian representado varias en el salén del Alcazar, entre ellas una reposicion de
La purpura de la rosazarzuela de Calderon deBarca, estrenada en 1660 con
motivo del matrimonio de la infanta Mariar&€ea con Luis XIVpara festejar el
santo de la futura reina, el 25 de agosto de 1679 (el matrimonio por poderes se
celebraria el 31 de ese mes en Fontainelffeague se repitié el 18 de enero del
afo siguiente. Para esta y las sucesizasiones, puesto que desde que se instald
Maria Luisa en Palacio sergui donde tendrian lugassleepresentaciones de los
siguientes meses, se trasladaron la magdos bastidores del Coliseo al Salon
Dorado. El autor de los decorados fuau@adirigido por Maniano, y se necesi-
taron diez hombres para mover los baseédgr dos mozos para los tornos de las
tramoya$®, hecho que estaria justificado porfédta de una amplia area técnica
para albergar un sistema mas sofisticddanaquinaria escénica, al igual que en
el Salén de Reinos del Buen Retirpero no en el Coliseo, a pesar de lo cual
también empleaban abundante mano de obra para dicha ocupacion.

El broche de oro di®s grandes festejos por parteldecorte para celebrar los
casamientos de Carlos Il con Maria lauge Orleans, aunque luego se prolongara
el programa de representaciones teatrales en Palacio, fue el estreno de la Ultima
comedia de Pedro Calderén de la Baidado y Divisa de Leonido y Marfisa
representada por las compafias de MaWaélejo y José de Prado, durante los
carnavales, los dias 3, 4 y 5 de marzo de 1680, en el Coliseo del Buen Retiro, con
musica de Juan Hidalgo interpretada puiisicos franceses provenientes de la
Opera de Paris. José Caudi fue el autor de las escenografia y las rffaasisas
tido por Juan Fernandez de Laredo, Armode Castrejon y José Garcia Hidalgo,
gue pintaron los decorados. Se encargifrainaturgo Melchor de Ledn la ‘narra-
tiva’ de la fiesta para que fuera enviad®iena junto al text, con la descripcion
del Coliseo el dia del estreno y de las mutaciones de la loa, la comedia, el entre-

2 5anz Ayan (2006), p. 88. Sobre las fiestas y los aparatos efimeros por la entrada de Marfa Luisa de Or-
leans en Madrid, ver Zapata Fémilez de la Hoz (1991) y (2000).
24 «Gastos de la comedlaa parpura de la rosaen Shergold y Varey (1982), pp.98-103.
Z En la representacion dsiquis y Cupidalel 3 de diciembre de 1679ntaron con trece hombres para
correr los batidores y seis para mover los todeks tramoyas. Shergold y Varey (1982), p. 89.
2| as mutaciones y pinturas fueron de José Cawlénciano en que concurren una idea admirable y
una ejecucién primorosa”. Calderdn ldeBarca (1945), p. 392. Se pagaron once mil reales “a Jospeh Caudi
... por aver tracado las tramoyategitro de esta fiesta y ejecutastil Shergold yVarey (1982), p. 133.
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més, el baile y el fin de fiesta, escrito por el dramaturgo y actor Pablo Polope. El
manuscrito con el texto y las descrigooes fue publicado por Hartzenbusch y su
contenido, junto con las rel@nes de gastos conservadasel Archivo de Palacio

de Madrid’, ofrece una extraordinaria posibilidad de reconstruccion de la fiesta y
su aparato, aunque dificilmente podrian isdglcarencia de un testimonio grafi-

cc®®. Existen dos grabados de Jacob Harrewyn, muy conocidos, en la Biblioteca
Nacional de Paris, con una vison parcial de un teatro con regios espectadores que
fue identificado por Shergold con el Coliseo del Buen Retiro durante dos funcio-
nes teatrales, una comedia y una épergyrersencia de los reyes, acompafados
por los miembros de la corte y por un qeede alabarderos exh periodo de las
reales bod&S. Los decorados que se reproduseguian esos panes que se
repetian en cada puesta en escena. Uno de(fog), correspondiente a la co-
media, es un frondoso bosque en el qubasevitado la reproduccion exacta de

los bastidores, dando la impresién de un escenario real de la naturaleza y no el
fingido por el artificio. EI segund@ig. 8) corresponde a una escena de Opera que
parece una apoteosis final, con bastdolaterales de dile palaciego y una
puerta que se abre a otro bosque des @tamos. El Cupido, quaiela delante de

la figura alegodrica o divinidhentronizada, dispara una flecha en direccion al au-
ditorio, mas concretamente hacia la parejatedétalle que lleva a pensar que se
trataba de una imagen correspondientgyara de las Operas o semi-Operas, ofre-
cidas a los recién casados, colr purpura de la rosa Ni amor se libra de

amor, ambas con nimeros musicales denJdidalgo y Juan de Serquéfrg uno

de cuyos protagonistas era Amor-Cupiddyien no hay constancia de que ningu-

na de estas dos obras mencionadas fegr@sentada en el Coliseo. Esta segunda
estampa muestra un fragmento de la canjirdel frontis, que spuede relacionar

con la descripcidon que del mismo se leeelemanuscrito de la fiesta: “Manteniase

el frontis del teatro sobre cuatro columnas altisimas, de orden compuesta, cuya
robustez ayudaba la imitacion de su mategue era jaspe verdalpicado de di-

2" Descripcion de la Comedia intitadla Ado y Divisa de Leonido y Misia que se hizo a sus magestades
Don Carlos Segundo y Dofia Maria Luysa en el Coliseo del Retiro a dia 3 de Mar¢o del afio dgillGB0
teca Nacional de Madrid, Ms 9373, fols. 110r-124¢AB. Ver Calderon de la Barca (1945), pp. 355-392.
AGP, SeccAdministraciones patrimoniales (Buen Retjr@f 11.744, n° 37, “Gastos de la comddizlo y
divisa de Leonido y Marfiseepresentada en Carnestolendas en el Retiro”, en Shergold y Varey (1982), pp.
106-135.

2 A las fiestas teatrales de 1679-1680 los regocijos de los casamienteales les dedicé un amplio es-
tudio Zapata Fernandez de la Hoz (2000): ver stdmte pp. 228-242. Para un intento de reconstruccién
gréfica de la puesta en escenadHdelo y divisa.,.ver la tesis doctoral de Néso Tardon, dirigida por Nava-
rro de ZuvillagaReconstruccion escenogréfica lderepresentacion de “Hado y divisa de Leénido y Marfi-
sa”, de Calderdn de la Barca, dada en el Cetigdel Buen Retiro el dia 3 de marzo de 168&drid, 2001.

29 Shergold (1967), p. 347.

%0 Shergold (1967), p. 347.

%1 pastor Comin (2002), p. 311.
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ferentes colores; tenian sus basas, corgisapiteles entretallados de variedad de
hojas ... Entre columna y columna habia a cada lado un nicho, que colocaba una
estatua de Palas y otra de Minerva, dgahte forma, cuya valentia ayudaba el
resplandor del oro de que se componian. Sobre estas columnas cargaba el arqui-
trabe, friso y cornisa y, dando la vueltl&e un extremo en otro en proporcion
de circulo, guarnecia un oelén que servia de clav®’ Este nuevdfrons-
scaenadormaba parte de las obras de reformas y decoracion del Coliseo acome-
tidas para inaugurar el nuevo periodo evida del rey y la corte con la presencia
de la reina consorte. Las estatuas de Palas y Minerva estaban hechas con barro y
el material de las pilastras no era mopéro los fustes se pintaron imitando mar-
mol y jaspe verde y los caelés y las basas se dorarasj como el resto de los
objetos y figuras de cartén piedra que componian el ffdntis forma que crea-
ran un efecto rutilante al reflejarse ernlad luces que iluminaban el teatro. Estas
estaban distribuidas entre los lateral@sados con colgaduras, y las dos arafas
gue pendian del techo, “de extraordinaartificio, desde cuyo dorado centro re-
partian en dos lineas gran copia de luegislas de suerte, guse podia dudar cual
era la antorcha que brillalecudl el oro que ardf&”

Dentro de las obras de remodelacion@eliseo se doraron élalcon real y el
de las damas, se limpiaron y blanquearon los aposentos y se pintaron de verde los
balcones, las celosias y la caztielaantuano decoré el techo con una clpula
fingida en un lienzo encada en la techumbre, cuy@ntraarmadura de madera
habia sido previamente reparada paralgaegoteras no estrogen la pintura,
“una perfecta perspectivpie representaba una medaanja rodeada de corredo-
res y servia de dosel a escudo [en] que estabaelfnente unidas las armas de
las dos coronas, rodeadaslae dos insignias de losimes, y festones de flores y
cupidos®®. Este dato sugiere que la cubiet& Coliseo fuera de madera y no de
fabrica, lo que imposibilitaba su decoracion al fresco. Ademas, un lienzo era re-
movible y el tema -los escudos de tasonas de Francia y Espafa- aludia a un
momento que, aunque se deseara que fuera duradero, era susceptible de variar en
el futuro.

El autor de la descripcion de la fiestirmaba que la fona oval del Coliseo
era “la mas a proposito pagae casi igualmente g@ce desde cada una de sus
partes”. El palco, dalcon real, se encaaba frente al escena, a la altura del
primero de los tres 6rdenes en que s&ddh la sala, y abaaba el semicirculo

32 Calderén de la Barca (1945), p. 356.

% Shergold-Varey (1982), pp. 123-132.

34 Calderén de la Barca (1945), p. 356.

% Shergold y Varey (1982), pp. 118-131.

36 Calderon de la Barca (1945), p. 356. “Se le pagarstantuano 16.000 reales por lo que a travajado en
el dibujo y pintura del techo del Coliseo”. Shergold y Varey (1982), pp. 130-133.
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destinado a la familia readl que se accedia desdecahrto delrey, aunque el
lugar ideal para quel punto de vista deey coincidiera con el punto de fuga
exacto y abrazara el conjunde la escena gando de toda la perspectiva y jue-
gos producidos por las magas era el que ocupaba estrado de una vara de
altura (menos de un metro) y un paatelantado hacia el centro de la $algl
entarimado con los sitiales reales estaliisierto de alfombras, coronado por un
dosel con cortinajes y pegido por un cancel, tal como se aprecia en los dos
grabados de Harrewyn. Acomodados elsiey y las dos ieras, acompafiados
por sus mayordomos y camareras coresto del publico, dre titulos, caballe-
ros y criados de las tres Casas Realdss yembajador® repartidos en los apo-
sentos de los tres pisos del Coliseo, inici6 la loa, cuya primera parte se desarro-
llaba delante de la cortina. Cuando esta alzada por una enorme flor de lis,
aparecia ante los ojos de los espectadamesalon regio de arquitectura corintia
con cubierta artesonada y en los bastid@esales las estads de catorce reyes
de tamafio naturakiete a cado lado, guera el numero de pares de bastidores
con los que contaba el escenario del €&ali A un lado esban siete reyes de
Espafa y al otro siete de Francia, coentos color nacar $oprimeros y blancos
los segundo®, con cetros y coronag,con respaldos en foande pabellones de
purpura y oro. En el centro de la persjpea mediana, en uttono bajo dosel,
aparecia retratada la paregal justo enfrente de sus originales, situados estrateé-
gicamente en el centro delinto de vista, coincident®n el de fuga, en la que
pretendia ser una imagerpesular de los reyes comsémbolo de lalianza que
reunia las dos Casas ReallesEspafia y Francia ymo verdaderos protagonis-
tas del espectéaculo y solo sus espectadorés

Aunque no se haya conservado ninguna @nagde las mutaciones de la fiesta
teatral de 1680, la descripai de la escena de la segupdate de la loa debia de
presentar un aspecto muy cercandel“Teatro della Gloria Austriacdfig. 9),
escena del prélogo pathpomo d’org dépera con texto de Francesco Sbarra y
musica de Antonio Cesti, representaal668 con motivo del enlace entre Leo-
poldo | y la infanta Margadt Teresa. Aquel afio el emperador habia enviado a su
hermana, la regente Mariana, el libreto de la épera traducida al espafiol por Juan
Silvestre Salva (o Salvo), residente por dgu¢onces en la corte imperial, con el

37«Es el coliseo de forma aovada, que es la mas a propésito para que casi iguséngate desde cada
una de sus partes. Esta vestido de Grdenes de balcones, y, aunguecate del teatro, en su primer térmi-
no, vuela uno que llena el semicirculo del évalo, quedando en formmedla luna, al que se entra por el
cuarto de su Majestad; no ve erlad fiestas, porque, por gozar del punto igual de la perspectiva, se forma
abajo un sitial, levantado unaraalel suelo...”. Calderde la Barca (1945), p. 356.

38 Shergold y Varey (1982), p. 109.

39 Sobre la simbologia del retrato de los reyes easeenario teatral y sus posibles interpretaciones, ver
Neumeister (1979).
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titulo deLa manzana de or8f e ilustrado con las estampas sin colorear de Mel-
chior Kisel que reproducidas veintitrés escenas diselas por Lodovico Ottavio
Burnacini. Asi que tanto a Mantuano com&@audi, principal responsable de los
decorados de la comedia, con la loa, el entremés y el baitadiey divisa.*!
tuvo que impresionarles el a@ato de esta perspectiva g&tico o atrio regio si-
métricamente compuesto por cinco paredatidores con las figuras de los pre-
decesores del emperador como estatuassé®s de oro a un lado y otro del esce-
nario y, en el centro, Leopoldptambién a caballo sobua trofeo de armas. Es-
taban acompafnados por Amor e HimenedQboria Austriaca” sobre el caballo
Pegaso y las alegorias del Imperio Romaa Monarquia espafiola, las Indias
occidentales, los paises heredados alemanlos reinos de Hungria, Bohemia,
ltalia y Cerdefi&.

En Viena, como en Paris, ambas gransiedes, junto coMadrid, de las mo-
narquias imperantes en Europa, hasta las décadas de los afios 40-50 de la decimo-
séptima centuria no llegd, asombrosamelatanoderna practicescénica experi-
mentada y aplicada desde finales del siglo XVI en los escenarios italianos, princi-
palmente en la corte de Florencia, enda Ferrara y Parma y en Venecia, cuyos
arquitectos y escendégrafos oficiales dteda primera mitad del siglo XVII fue-
ron, respectivamente, Giulio y Alfonso RayiGiovan Battista Adotti, su discipu-
lo Francesco Guitti, Giacomo Torelli y Giovanni Burnacini. Este ultimo, esceno-
grafo competidor de Torelli en Venagintrodujo en Viena, donde llegd en 1651,
el sistema de bastidores plaffoslispuestos paralelamenteleslizables, a los que
se encolaban los lienzos atltohados para que no se combaran y pintados en pers-
pectiva en una sucesion pregiva hacia el punto de fugantral. Este sistema,
utilizado por Aleotti en Parma y Ferradlasde los primeros afios del siglo XVII,
fue codificado y perfeccionado por Giacoiharelli en torno dos afios 40, consi-
guiendo ademas que las mutacionesfeetuaran con una Unica maquina, un tor-
no vertical situado debajo del escenario que se accionaba con un sencillo sistema
de contrapesos ocultos encima del tedhh@ue permitia el cambio global de las
escenas. Es decir, que, con un solwvimiento, los bastidores de un decorado
eran sustituidos por los nuevos, que sepldzaban por las maras del tablado y
por los rieles del telar, con iatervencién de una o pocas perséhas pesar de
la difusién de este genial mecanismo, @gédizaba las mutaches escénicas, to-

40 El ejemplar, proveniente de latibteca de Palacio de Madrid, senserva en la Biblioteca Nacional
de Espaia.

41 Sobre Giovanni y Lodovico Burnacini, Bheater auf der Corting la representacién y escenografia de
Il pomo d’orq ver Sommer-Mathis (1992), (2000) y (2006).

42 Sommer-Mathis (1992), p 194 y (2000), p. 399.

43 Sommer-Mathis (2000), p. 393.

44 Ver Bianconi (2000), p. 77 y Bolduc (2002), p. 57.
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davia siguieron necesitandoss las puestasn escena esparfiolds la segunda
mitad del siglo, gran cantidad de hombpasa manejar los tornos de las tramoyas
y mover los bastidores, como documentanriaciones de gastos de varias fies-
tas, entre otras, la déado y Divisa de Leodnido y Marfisde 1680, en la que se
emple6 un nimero ingente de peones para ocuparse de eéta tarea

El hijo de Giovanni Burnacini, LodovicOttavio, inicid en Viena la construc-
cion de un teatro adaptado a las exigencias de las modernas técnicas escénicas
s6lo en 1666. ETheater auf der Cortinael segundo teatro exento de Viena des-
pués del de madera dBimmelplatzque acogia principalmente a las compafiias
de los comicos del arte-, fue complet&ol668, lo que obligd a retrasar la repre-
sentacion deél Pomo d’orohasta el verano de ese afio para el cumpleafos de la
emperatriz viuda, Leonor Il Gonzagaingue hubiera sido programada dentro de
los festejos por el matrimonio de Marita Teresa con Leopoldo |. Eheater auf
der Cortina(fig. 10) era un edificio de maderansornamentacion exterior, pero
en su interior Burnaciro decoré profusamerite La sala no tenia forma oval o
de semicirculo, sino que eractangular y estaba rodeagar tres pisos de galeri-
as. Después del Teatro Farnese de Parealfmas grande de su tiempo en Euro-
pay en él, segun afirmaba la dedicatoria del libretib glemo d’orq cabian hasta
cinco mil espectadoré&s El primer aguafuerte, rézado por Frans Geffels, mues-
tra el interior del teatro precisente durante leepresentacion dé pomo d’orq
mas concretamente durante su prologofdmailia imperial estaba sentada en pri-
mera fila sobre una tarima elevada, cdmestaria la familia real en el Coliseo
para asistir a la representacionHiedo y divisa de Lednido y Marfispisto en-
frente de la perspectiva deal de la simétrica escenadia. Igualmente, detras y
en los palcos estaban los miembros de la corte y los diploméaticos. Geffels también
era el autor del fresco ilusionista que decoraba el techo con una perspectiva de
arquitecturas fingidas que se abgeun cielo animado por amorcilts

El tracista del teatro, Lodovico OttavBurnacini, habia llegdo a Viena con su
padre Giovanni en 1651, praventes de Venecia a cugacuela de escenografia
pertenecian, importando a la comeperial la aplicacién de lguadratturaa la
perspectiva escénica que permitia la aagudin ilusionista de los espacios fisica-
mente limitados, que no eran solo las loag cupulas y cubiertas planas, sino

5 Shergold y Varey (1982), pp. 123-126.

46 Sommer-Mathis (2006), pp. 368-370.

47«_. 1l Sig. Lodovico Burnacini Ingegnero di S.M.€he ha inventate, e mirabilmente espresse co’ suoi
spiritosi disegni le scene, le machine, e gl’habiti, & stato anche I'Autore del famoso Teatro, che a tale effetto
con magnificenza non piu veduta s’é fabto di pianta, cosi ben intesmdisposto, che non ostante la sua
vastita capace di 5000. spettatori, noras&iato desiderarsi da i pit remiatiperfetta intelligenza delle voci
...". Dedicatoria de Fraresco Sbarra, ver Sommer-Mist (2006), p. 370, n. 48.

48 Sommer-Mathis (2000), p. 3993pmmer-Mathis (2006), pp. 368-370.
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también los escenarios teatrales. El higredo y perfecciond la técnica transmiti-
da por el padf@y una de las numerosas pruebas es la compleja puesta en escena
de la 6perdl pomo d’org cuyos decorados presentalidinitas fugas en sus ela-
boradas perspectivas, en las que domimdharquitectura sobrla naturaleza y
los espacios interiores sobre los paisajes abi@rmsn una profusién de elemen-
tos ornamentales cada vez mas abigarradus tendencia que se ira imponiendo
en las escenografias del ultimo tercio glglo XVII también en el resto de Euro-
pa. Un ejemplo de esta estética predonimam los teatros del ultimo barroco lo
encontramos en la grandiosa puesta en escendadeaduta del Regno
del’Amazzoni melodrama estrenado para femtéas bodas de Carlos Il con Ma-
riana de Neoburgo, en el teatro del Palacio Colonna de Roma, a pesar de que en la
ciudad papal, “teatro del mundo”, el graspectaculo teatral tuvo poco desarro-
llo>’. Las celebraciones de Roma, orgadéapor el embajador, el marqués de
Cogolludo y luego IX duque de Medinacetip contaron con la abundancia de
medios materiales de los que dispusmatqués del Carpio diez afios antes para
los festejos en honor del rey y su primera esposa Maria Luisa de Orleans, pero
don Luis de la Cerda quiso tomarlos como modelo y aun con sus mas modestas
posibilidades, pudo encargarle la escendgrdél citado egxtaculo a un arqui-
tecto entonces muy prestigioso, Girolamo Fontaba. caduta del Regno
del’Amazzoni épera representada en enero de ¥680 compuesta por Giusep-
pe Domenico de Totis inspirandoseeardrama de Antonio de Solis titulatlas
Amazonasestrenado el 7 de febo de 1655 en el AlcazReal de Madrid, repro-
puesto, precisamente ese mismo afio de 120 ja misma ocasion festiva, el 16
de mayo en Napol&s Se trataba, ademas, de un asunto bastante frecuente en las
representaciones escénicas en honor femdia real espafola, especialmente en
Italia. Recordaré s6lo como ejemplo el montajeVdeemonda I’Amazzone de
Aragona en el Palacio Real de Napoles en 1652 por el cumpleafios de Mariana de
Austria a cargo de GiovanBiattista Balbi, escenogiafy coredgrafo, colaborador
de Giacomo Torelli en Venecia y Padigrante los afios 30 y 40 del siglo X¥/II

La version de De Totis era en realidath adaptacion de la comedia de Solis,
de la que redujo al maximo los dialogosgpaonvertirla en una épera cuya musi-
ca se debid al estro de fBardo Pasquini. Se dividin un prologo, tres actos y

4% Sommer_Mathis (2000), p. 393.

%0 Molinari (1968), p. 198.

*1 Molinari (1968), p. 110.

%2 Moli Frigola, (1989), p. 116. Domeniate Totis, en la dedicatoriaGarlos Il, fechada el 15 de enero
de 1690, de la edicién impresa del libreto con las escenas del espectaculo, afirma que el melodrama ya habia
sido representado; aun asi, sigue indicandose como fetdpulkesta en esceral5, a veces dl6, de enero.

%3 parrino (1690), pp. 9-10, Franchi (1988), pp. 621-623 y Profeti (2009), pp. 187-201.

%4 Alm,(2000), p. 224.
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dos intermedios. El prologdigs. 11 y 12) consistia en un homenaje de las cuatro
partes del mundo a los nuevos esposos en un decorado de marina, con la disposi-
cion de los bastidores laterales figurandortzcas que ofrece una imagen repetida
desde hacia mas de cien afios en los teatros europeos a partir del modelo ‘buonta-
lentiano’, puesto en circation por los grabados queproducian las escenas de
los intermedios dea Pellegring de 1589. La escena seialbcon un globo terres-
tre debajo del cual yace Atlante y, cuando Hércules se disponia a ayudarlo suje-
tando su peso, el globo se dividia transi@ndose en los cuatro continentes, que
expresan su admiracion y acatamientadgitér hispano, Carlos Il, el Unico capaz
de sostener varios mundos mientras Aloedes sélo podia con uno, y a Mariana,
la doncella proveniente del Rin y descemié de los héroes palatinos. A conti-
nuacion se veian avanzar desde el fondograsdes carros tirados por animales
marinos y cargados de piedras preciosas, oro, plata, cristales y corales, ricos dones
ofrecidos por América, Africa y EuropaAun tratandose del mismo decorado, se
nota la diferencia de trazado entre uabgido y el otro, debido a las distintas ma-
nos que trasladaron a la estampa las trece escenas de Fontana que ilustraban la
edicion conmemorativa de la fiesta enviada a Maliricdas mutaciones escénicas
mas espectaculares y el mayor empleamdguinas se concentraban principal-
mente en el prélogo y en los dos intermediol inicio del primero, “La Reggia
di Venere”(fig. 13), después del primer acto,dacenografia cambia poco a poco
con la aparicién de una nube que se aglama descubrir el jdin del palacio de
Venus, con una escalera de &@zuli y oro cuya parte superior se dividia en dos
galerias con balaustres de piedras presigsen medio se alzaba el trono de Ve-
nus. Aunqgue la escalera obstaculiza emtaimodo el pronunciado efecto de pro-
fundidad —que se prolongd fondo, a ambos lados dé&ha escalera- no llega a
forzarla, con lo que Fontana demostraeiminio de la técnica escenogréfica, es
decir, de la perspectiva, teniendo @renta, ademas, las reducidas dimensiones
del teatro de un palacio romano, coera el del condestable Colonna.

En otro limitado escenario palaciegodella residencia dgirrey en Valencia,
se repuso el 4 de junio de 1690 ante leeima y su corte, y dentro de los progra-
mas festivos por las reales nupcias queeton lugar en las prcipales capitales
de los reinos de la monarquia hispaniaagomedia de Calderdn de la Barca, es-
trenada casi cuarenta afos atras en el Coliseo del Buen Reatfrera, el rayo y
la piedra con escenas de dos discipulosldeé Caudi, los también valencianos
José Gomar y Juan Bautista Bayucam@ahuscrito enviado a Madrid, como tes-

%5 De Totis (1690), pp. 1-6.

% Conservada en la Biblioteca de Palacio y hoy éBilioteca Nacional, e idéntica al ejemplar, también
editado por la Camara Apostolica, de la Bibliotegm#tdlica Vaticana. Sobre los distintos ejemplarelsade
caduta del Regno delllAmazzower Franchi (1988), pp. 621-623 y Profeti (2009), pp. 427-429.

5" Molinari (1968), pp. 110-112.



ASIMILACION Y CONTINUIDAD DE LA ESCENOGRAFIA “A LA ITALIANA" ... 461

timonio de la fiesta teatral, iba acompadgor veinticinco dibujos de los mismos
autores que, en opinion de Navarro de Zuvillaga en su analisis de dichas image-
nes, mas que de una reproduccion derlatciones escénicas parciales o totales
y de los momentos en los que hacian su aparicidon los personajes, humanos y divi-
nos, junto a los efectos proddas por las tramoyas, eecir, un resumen visual
de lo que fue el espectaculo, se trataldalos bocetos preparatorios que luego
reutilizarian para ilustrar el texto dramatico de Cald&rdma rigidez y escasa
calidad técnica de los dilng no deberian llevar a une@nclusiones precipitadas
sobre el conocimiento o desconocimientotaggnto y la habilidad, o la falta de
los mismos, en el arte de la escenografia de Gomar y Bayuca. Pero este es el tes-
timonio grafico del que disponemos y nsuka desde luego muy alentador. El
reducido espacio escénico no podia serviextusa para la perspectiva forzada
gue encontramos en estas escenas, con un punto de fuga demasiado alto (a mitad
de la altura de los bastites), que no se correspondén el punto de vista espe-
cular del rey o del principe, errores suladys por la disposicién de los actores y
de los objetos en el escenatj@si como por el limitado uso del espacio escénico,
el cual, en vez de estanlslividido en tres zonas, upaimera con los bastidores
laterales, una intermedia donde terminasgacio practicable y una tercera con el
telon del foro y las perspectivas enpéitadas prolongando efecto creado por
los primeros pares de bastidores, se encuentra troncado en la perspectiva mediana,
gue no se aprovecha para producir witeriores efectos de profundidad.

Uno de los dibujos reproduce uascena de la segunda jorndflg. 14), des-
crita en la écfrasis apologética del manuscrito como un “vistosisimo jardin, cuyo
primor debid tanto a la haldiad del pincel y a la perfeccién del estudio” en el que
“entre diferentes flores, arboles, emmpalos y corredores se miraban algunas
fuentes, siendo la mas sobresaliente laimi estatua, que era centro de la pers-
pectiva y asombro de la atgdn”, la cual, precisamenf®or estar situada en el eje
de la forzada perspectiva, contribuiribacer ain mas evidergéefecto negativo
producido por la desproporcion de lostwokenes, aunque este defecto no sea del
todo perceptible en la presente imageara mostrar este decorado, sus autores
han escogido, siguiendo la praxis de tddstracion de escenas teatrales, un mo-
mento significativo en la accion o un efectortico especial, en este caso la apari-
cion de Cupido sobre una nube que sesftamaba, “cuando la tramoya llegaba a
la mitad” en “un sol, el cual descogié muchisimos dorados rayos que duraron
mientras pasando con lentitud cant&iguiente en estilo recitativi®’ Otro ejem-
plo de cdmo un mayor oficio podia evitaste forzamiento del eje perspectivo

%8 Navarro de Zuvillaga (1989), p. 753.
%9 Maestre (1989) y Navarro de Zuvillaga (1989).
€0 Calderon de la Barca, (1987), p. 105.
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pertenece a la escenografia realizada por Lodovico Ottavio Burnacini en 1674
parall fuoco eterno cusidito dalle Vestalide Nicolo Minab, con musica de An-
tonio Draghi. Este drama musical fue representado &hedter auf der Cortina
de Viena el 30 de abril de 1674 para bede el nacimiento de la archiduquesa
Ana Maria, hija de Leopoldo | y su segundajer, Claudia Felicitas del Tirol. En
el “Atrio del Vestuario delle Vestali(fig. 15) una estatua de Vesta sobre un alto
pedestal se alza en el centro del escenggro en vez de colocarla en la parte
anterior, flanqueada por los primeros patesastidores, como ocurria en el jar-
din valenciano, Burnacini la sitia enZana de la perspectiva mediana que se
abre a la parte trasera o bastidor debfpintado también en perspectiva y en
sintonia con los bastidores laterales)a$eque era su continuacion hasta el hori-
zonte.

Luzio Bonomi es uno de los grabadodkslos dibujos de Girolamo Fontana
con la escenografia de caduta del Regno dell’Amazzpwpia él se debe la ima-
gen de este otro jardin “conaspimenti di fiori e fontane’(fig. 16), marco del
encuentro entre Mitilene, comandante dedaazonas, y Artide, hijo de Alejan-
dro Magno y general de los sarmatas, ereseena idilica entre los jefes de los
dos bandos enemigos, perteneciente al segundo acto. En el bastidor del foro Fon-
tana dibujo un parterre qlienita con una balaustrada corea la terraza superior
de los Horti Farnesiani del Palatino ramacon los que se han identificado estos
jardine$§. En el clasicista “Cdile Regio con colonne asforate e fontane” del
palacio de Mitilengfig. 17), decorado para la primeracesa del tercer acto, el
escenografo prolongaba al fondo el efectmdpcido por la perspectiva de las co-
lumnas de la galeria porticada con Istai-enmarcada por un arco carpanel rema-
tado por volutas y un medallén- de una teesuyo aspecto recuerda bastante a un
altar de las Cuarenta Horas de los queamaBiernini o Pietro da Cortona y de tan
arraigada tradicion en la Roma barroca.

Alessandro Specchi firmaba la estampaladescena del tercer acto con una
“stanza ricamata con quadri e vasi d’alabastro tutta tempestata di(§iQief8),
una sala adornada con cuadros, jarrones de alabastro y piedras preciosas en la que
se combinan los artesones del techo yblstidores figurandias paredes dividi-
das por pilastras, en cuya parte supdasratlantes funcionan como elemento de
continuidad de estas con las vigas que wegumarcan las secciones del artesona-
do, ofreciendo, de esta forma, el conjunto de la escena un aspecto homogéneo y
compacto. Efecto que esta lejos de conseguirse en la mutacion de un(paglacio
19) “hermosisimo -escribia el siempre enfissa relator de Ilesta teatral-, donde
embebi6 el arte cuanto pudiera descubrivista en el mayor y mas rico salén”

®1 Moli Frigola (1989), p. 119.
62 Calder6n de la Barca (1987), p. 162.
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de la tercera jornada de fiera, el rayo y la piedraEn este “salén regio” del
palacio construido por Pigmalién para alla@rg su estatua -que aqui es transpor-
tada por los villanos en un carro del que van tirando un poco oblicuamente-, los
objetos, como los aparadores y espejosatelo, estan distorsionados para adap-
tarse a las lineas de figaSe distinguen perfectamerits tres niveles superpues-

tos que forman el artesonado, y las alvegtlaterales dejan unos espacios vacios
que interrumpen el ritmo secuencial lds paredes, también aqui divididas por
pilastras coronadas por unas réplicasadestatua de Pigmalion que parecen sus-
tentar la cornisa a modo de cariatides.

Otro ejemplo del rudimentario uso, asi como del poco aprovechamiento, del
fondo del escenario, en cuyo foro el artelal@erspectiva podia fingir vistas tan
lejanas hasta llegar a difuminarse, es unkaslenutaciones parciales de la primera
jornada de la comedia de Caldefbig. 20), en la que el ultimo par de bastidores
se cierra, acortando aun mas el espaaéreso, y en el que aparece dibujada una
cabafia de cuya chimenea sale el humtadeagua que encierra en su interior.
Para descubrir la fragua de Vulcdfig. 21), en la que los clopes estan labrando
una flecha a golpe de martillo sobreyehque y a cuyo ritmo cantaban sin otro
acompafiamiento instrumental (a la mandel ‘martinete’, uno de los palos del
cante flamenco), se efectia una mutatidal, abriéndose también ese ultimo par
de bastidores de forma que volvian a @gatro. La iconografia de esta escena
también resulta un tanto arcaizante, cant#s/eda de cruceria y los elementos de
las armaduras de claro recuerdo mediesyatra moderna, en cambio, la incorpo-
racion de una sala de armas, uno ddipmss fijos de escena mas repetidos, junto
con el de arsenal, en los ultimos treinta afios del siglo XVII. Burnancini, con su
exuberante lenguaje decorativo que can dfios se fue haciendo cada vez mas
recargado, compone esta “Sala de Arn{ég. 22) parall fuoco eternode 1674,
completamente revestida, en pilastras y vigas, de armas, piezas de armaduras,
trofeos, tambores y escudos que cuelgalasipilastras y estan adosados al techo,
en lo que parece una logia contenida dentro de otro ambito muchos mas espacio-
so, tal vez el arsenal del palacio del aildr Cecilio Metello en Roma, cuya am-
plitud puede apreciarse detras de la trggleada abierta en la perspectiva media-
na, enmarcada por los triunfos de armae a esa distancia adquieren mas bien
una apariencia de guirnaldas

Escribia Guarino, en su analisis deplzesta en escena de Torelli pardia
dromédede Corneille, representada en 1650 en el Petit Bourbon de Paris, que el
escenografo de Fano era efémprete del periodo eredive del lenguaje de la

8 Navarro de Zuvillaga (1989), pp. 758-759.
% Sobre la puesta en escendldaoco eterno custodito dalle Vestalier Molinari (1968), pp. 198-199 y
Sommer-Mathis (2000), pp. 403-409.



464 MaTERESACHAVES MONTOYA

perspectiva en cuanto maximo exponentdadevirtudes de su aplicacion en los
escenarios teatraf®s En esta afirmacion va irfipita la perfeccién que en los
teatros barrocos habia alcanzado el usa gerspectiva unifocal y el virtuosismo

del que habian hecho gala tantos escendgrafos en las principales cortes europeas,
desde Bernardo Buontalenti, los Parigipwin Battista Aleotti, Francesco Guitti,

los Mauro, los Burnancini, ifiigo Jones, Giacomo Torelli, Ferdinando Tacca, Bac-
cio del Bianco, etc., y que su aplicaci®m habia convertido en una préactica no
s6lo extendida sino asimia hasta el punto de conves¢ casi en una elabora-
cibn mecanica, sin quitar, obviamente el itoéde cada uno de los artistas que de
ella hacian uso y, por supuesto, reconuigeel talento individual a la hora de
crear los decorados con todas las variantes que permitian los espacios en los que
debian trabajar. De esta practica ennlaserosisimas fiestas teatrales en forma
de grandes comedias de aparato, percesiiolo “fiestas de zarzuela”, que anima-
ron periédicamente cualquier acontecimiefagstivo del reinado de Carlos Il a
partir de 1670, no ha quedado constanciaagasalvo los dos ejemplos ya vistos,
Los celos hacen estrellgsLa fiera, el rayo y la piedraaunque si contamos con
una serie de descripciones detalladaksgenutaciones escénicas, asi como de los
telones y de los arcos de proscenio mrades, gue nos permiten conocer no solo
la dinamica de la actividad teatral en este periodo, sino también hacer una recons-
truccion ideal de las puestas en escerdIso con sus intervenciones musicales,
pues se ha conservado un niumero coraliderde partituras o fragmentos de las
mismas correspondientes a estos espectdGuinmque en la mayoria de los ca-
sos los musicologos hayan tenido que iifiearlas y ubicalas en sus correspon-
dientes libretos pues normalmente han egdo separadas dsstos, incluso en
fondos distinto¥. También habria que tener erenta los dibujos de maestros
espafoles de la segunda mitad del sigldIXjve se conservan en la Biblioteca
Nacional, en el Museo del Prado, en el Archivo y Biblioteca de Palacio, en Ma-
drid, etc., de evidente origen escén@onque no estén identificados con ninguna
puesta en escena concreta y cuyo esfudtin investigaciones paralelas de docu-
mentos como las relaciones de gastolmsdiestas teatrales, libranzas de pagos o
contratos, podrian arrojalguna luz sobre el argumento. Pero ninguno de estos

% Guarino (1982), p. 161.

% Principalmente en glibro de musica de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Nowemacido como
el Manuscrito Novenay en el fondo Barbieri dia Biblioteca Naainal de Madrid, pero también en otras
bibliotecas fuera y dentrdel territorio nacional.

7 Un ejemplo de la dispersién de estos documentos es el de le&C&esaaun del aire matanle Calde-
rén de la Barca, estrenada en junio de 1661 en l@eBp cuya partitura completa fue hallada por Freitas
Branco en la BibliotecMunicipal de Evora en 1945 después de §ubira hubiera descubierto en 1627 el
manuscrito con la musica de la primera jornada en la Biblioteca del Palacio de Liria de Madrid. La partitura
completa deCelos, aun del aire matafue transcrita y publicada por JoS@rcia Valdecasas en 1977 (Ma-
drid, Biblioteca Nacional). Garcia Valdecasas (2000).
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valiosos datos pueden suplir la falta dedultado visual de los montajes y, por
tanto, tampoco dan la posibilidad de jaetp trayectoria que siguid la escenogra-

fia durante el reinado de Carlos I, y chos menos su calidadnivel artistico y
técnico, a pesar de todo el entusiasmo puesto por lo relatores y cronistas en sus
apologéticos testimonios escritos. Luego hay que tener presente la informacion
proporcionada por ilustres visitantes extramge ya fueran de paso o residentes
como miembros de las legaciones dipltin&s, pero suelen ser unas noticias bas-
tante someras, con algun comentario que las acompafa y poco mas, y sus opinio-
nes a veces son algo criticas, si la capidla que procedian poseia un nivel muy

alto en cuestion de artes escénicas, lo que no significa que no fueran obijetivas.
Este podria ser el caso de la célelmmedesa de Aulnoy cuando presencio la repo-
sicién deEl imperio de Alcinade Juan Bautista Diamafiten torno al 10 de ma-

yo de 1679 en el Coliseo del Buen Retiraeoida por algunograndes al recién
prometido Carlos Il con M& Luisa de Orleans, bien qued6 agradablemente
sorprendida por el teatro, cuyas celosias le recordaron a las de la Opera®te Paris
La primera vez que asistié al espectdawo lo habia seguido demasiado porque

se habia interesado mas en estudiafdesiones del joven rey alli presente, pero

la segunda se llevé una impresion negatimala pobreza del montaje y la torpeza

en la ejecucion de los decorados y las tramoyas, con dioses a caballo que se des-
plazaban por el escenario colgados dewga y los demonios que salian como-
damente al escenario porescotillén subiendo una eseed. Asimismo criticaba

la escuela de canto de los intérprétesl vez porque en ldsatros de su corte de
origen estaba triunfando la 6perdragédie lyriquedel binomio Quinault-Lully,
enriguecida con las escenografias del ingeniarquitecto y ecorador teatral al
servicio de Luis X1V, Carlo Vigarani. Pero aun asi su opinidon contrastaba con la
de un representante de la legacion toacane afirmaba, de forma genérica, que

la zarzuela contaba con muchas mutaesode escena y maquinas teatrales belli-
simas que se habian fabricado en el Real Sitio con ese préposito

®8 Esta zarzuela se habidresado en junio de 1676 para felicisaLeopoldo | que cumplia los afios el 9
de ese mes. Sanz Ayan (2006), p. 59.

%9 D'Aulnoy (2000), p. 241.

"0 «Representaban aquella noche la épera Alcina iydateoco al escenario, pojmo dejé de mirar al
rey deseosa de fijar en la memoria la expresion de sc®ffies [...]. Tan poco atdi al espectaculo que, al
verlo por segunda vez, me paredigsconocido. Jaméas presencié unopiiiremente presentado. Los dioses
iban a caballo y el Sol era de papel pintado con piatara, detrds del cual b unas cuantas velas encen-
didas. Al realizar Adina sus encantamientos invoca a los deomni salen éstos comodamente de los infier-
nos por una escalera. El graciafioe mil impertinencias. Los cantsréienen buena voz, pero no buena
escuela de canto”. Carta &9 de mayo de 1679, D’Aulnoy (2000), pp. 237 y 241.

" “Oggi si & dato principio a recitare a S.M. nel Buon Ritiro la fammedia nuova in musica, che vi si
preveniva, ... intitolata EI Reyno de Alcina, con diverse mutazioni di scene, et machine teatrali bellissime,
che quivi son state fabricate in gtiggorni a tal'effetto, ...”. ASFMediceo del Principato, filz4.982, aviso
del 10 de mayo de 1679, ver Chaves (2004), p. 307, n. 186.
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A lo largo del reinado de Carlos Il limero de los espectdos teatrales para
la corte se multiplicaron respecto akipeo anterior y aunque fueron numerosos
los estrenos de poetas y dramaturgos como Juan Bautista Diamante, Agustin de
Salazar y Torres, Melchor FFédndez de Ledn, Marcos de Lanuza, Pablo Polope o
Francisco Antonio de Bances Candamerdém también tiempos de reposiciones,
sobre todo de las comedias de aparat€Cdieleron de la Baa, muchas de las
cuales reescribié o adaptd él mismo. béss posteriores a su muerte, en 1681, se
caracterizaron por la proéifacion de las zarzuelas, sigrativa de la falta de
asimilacion o aceptacion de la Opera &dhana por parte de dramaturgos, musi-
COs Yy publico esparioles, aunque la musica estaba presente practicamente en todas
las representaciones, sobre tadoartir de la @sencia en la corte de la melémana
Mariana de Neoburgo. Sus autores fueron una serie de escritores cuya produccion
dramatica estuvo destinadaioas su totalidag los escenariagales, tomando de
esta forma el relevo, como dramaturgos al servicio de la corte, de don Pedro, con
quien querria concluir recordando que, en alguna que otra ocasion, expresé su
pesar por no poder rendirsficia con las palabras ed¢sultado visual, sonoro e
interpretativo de las obras representaddsesun tablado y al que el lector de un
texto dramatico debia llegar recurrieradta imaginacion para hacer su “composi-
cion de lugares”, porque “el papel no puéede de si ni lo sonoro de la masica ni
lo aparatoso de las tramoyas”, como esarén la presentacion de la edicion de
1677 de sus autos sacramentaleé en términos casi idéinos se habia dirigido a
Francisco de Avellaneda dafos antes en una carta 8@lde julio de 1675, en la
que le suplicaba que le enviara un borrador de su zarguééanplo de Palgs
estrenada en Palacio el 26 de julio por el santo de la reina Mariana y a cuya repre-
sentacion no pudo asistir por hallarse enteroon objeto de “rest@ar en parte la
pérdida del todo: que, aunque es verdad que el papel no puede dar de si lo vivo de
la representacion, lo adornado de los trdgespnoro de la masica, ni lo aparatoso
del teatro, con todo esoja@s que tenemos alguna experiencia de cuanto desmere-
ce fuera de su lugar este (nada dichosoggede estudios, nos es mas facil que a
otros suplir con la imaginacién falta de la vista y del o0id6”

2 preliminares de lo8utos sacramentales, alegéricos y historialsdrid, 1677, ver Vélez de Guevara
(21972), p. cx.

3 “papel que escribié D. Pedro Calderén de la Barca a D. Francisco de Avellaneda tocante a esta Come-
dia”, incluido en la edicion (Unica conocida) de 167%tHeemplo de Palasde Francisco de Avellaneda, en
la imprenta de Geronimo Fasulo, Napoles.
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Fig. 1 Francisco Herreral Mozg Boca del escenario con telon del Salon Dorado del
Alcazar de Madrid, dibujo, Florencia, Gabinete de Dibujos y Estampas de los Uffizi.

Fi%. 2 Francisco Herreral Mozq Loa delLos celos hacen estrell§$672) de Juan
Velez de Guevara, aguada, Viena, Biblioteca Nacional de Austria, Cod. Vindob. 13.217.
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Fig. 3 Francisco Herrer Mozq La casa de Marte, Jornada Ildes celos hacen estrell§$672)
de Juan Vélez de Guevara, aguada, Viena, Biblioteca Nacional de Austria, Cod. Vindob. 13.217.

Fig. 4 Francisco Herreral Mozq Jardin, Jornada | deos celos hacen estrelld&672) de Juan
Vélez de Guevara, aguada, Viena, Biblioteca Nacional de Austria, Cod. Vindob. 13.217.
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Fig. 5 Francisco Herrer Mozq Mercurio y Argos, Jornada Il des celos hacen estrell§s672)
de Juan Vélez de Guevara, aguada, Viena, Biblioteca Nacional de Austria, Cod. Vindob. 13.217.
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Fig. 6 F rancisco Herrer Mozq Apoteosis de Isis, Jornada Il ldes celos hacen estrell§$672)
de Juan Vélez de Guevara, aguada, Viena, Biblioteca Nacional de Austria, Cod. Vindob. 13.217.
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Fig. 8 Jacob Harrewyn, Escena de 6pera, grabado, Paris, Biblioteca Nacional de Francia.
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Fig. 9 Lodovico Ottavio BurnaciniTeatro della Gloria AustriacaPrélogo dell pomo d’oro
(1668) de F. Sbharra y A. Cesti, grabado de Melchior Kiisel.

Fig. 10 Frans Geffels, Interior d&heater auf der Cortinaurante la representacion liggomo
d’oro (1668) de F. Sbarra y A. Cesti, grabado.
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Fig. 11 Girolamo Fontana, Primera parte del Prolodcadeaduta del Regno dell’Amazz¢h690)de
G. D. de Totis y B. Pasquino, grabado.

Fig. 12 Girolamo Fontana, Segunda parte del Préloghadeaduta del Regno dell’Amazzoni
(1690)de G. D. de Totis y B. Pasquini, grabado de Alessandro Specchi.
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Fig. 13 Girolamo Fontanad,a reggia di VenerePrimer Intermedio dea caduta del regno
dell’Amazzoni(1690) de G. D. Totis y B. Pasquini, grabado.
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Fig. 14 José Gomar y Juan Bautista Bayuca, Jardin, lamina XVI, Jornadzaalfidea, el rayo y
la piedra(1690), dibujo a pluma, Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. 14.614.
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Fig. 15 Lodovico Ottavio Burnacini, Atrio del vestuario de las vestales, Escena V del primer Acto
dell fuoco eterno custodito dalle Vestdli674) de N. Minato y A. Draghi, grabado de Mattias
Kisel.
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Fig. 16 Girolamo Fontana, Jardin, Escena VI del segundo Atta deduta del regno dell’Amazzoni
(1690) de G. D. Totis y B. Pasquini, grabado de Luzio Bonomi.
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Fig. 17. Girolamo Fontana, «Cortile regio», Escena | del tercer Actioadeaduta del regno
dellAmazzoni(1690) de G. D. Totis y B. Pasquini, grabado de Francesco Bufalini.

Fig. 18 Girolamo Fontana, Sala palaciega, Escena VI del tercer Adta daduta del regno
dell’Amazzoni(1690) de G. D. Totis y B. Pasquini, grabado de Alessandro Specchi.
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Fig. 19 José Gomar y Juan Bautista Bayuca, Salén Regio, lamina XXIII ,Jornadhdlfides,
el rayo y la piedrg1690), dibujo a pluma, Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. 14.614.

§ItIND

"
k

¥

oy
.‘..
]

Fig. 20 José Gomar y Juan Bautista Bayuca, Bosque, lamina X, Jornalda fiei&, el rayo
y la piedra(1690), dibujo a pluma, Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. 14.614.
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Fig. 21 José Gomar y Juan Bautista Bayuca, Fragua e Vulcano, lamina XI, Jorndda | de
fiera, el rayo y la piedrg1690), dibujo a pluma, Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. 14.614.

Fig. 22 Lodovico Ottavio Burnacini, Sala de Armas, Escena | del segundo Adtéudeo
eterno custodito dalle Vestdll674) de N. Minato y A. Draghi, grabado de Mattias Kisel.



